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Abstrakt

Diplomova prace Organicita jako esteticka koncepce v souCasné hudbé se
snhazi pomoci mezioborové komparace poukazat na mozZné projevy organic¢nosti
v hudebnim kontextu. Organicitou je volné mysSleno celostni chapani hudebniho dila
jako ,organismu®, ve kterém se ma celek k Casti jako Cast k celku a jez se projevuje
primarné svym zvukovym tvarem. Text popisuje zpusoby, kterak se jednotlivé
hudebni parametry vztahuji k organické formé a jakym zpusobem ji modeluji. Autor
nejprve definuje zakladni organické charakteristiky, jako jsou homogenita, kauzalita,
negeometriCnost, procesualita, ¢i kontinuita formy a nasledné je demonstruje na
Cetnych notovych ukazkach. Nevytvari pfitom novou teorii, nybrz se snazi poukazat
na univerzalitu tohoto jevu jak z historického hlediska, tak v jeho soucCasnych
podobach. Pozornost vénuje zejména rliznym druhlm hudebni percepce, prozivani
¢asu a vnimani zvukového tvaru. Terminy ,zvukovy objekt® a ,zvukové gesto”
zaclefiuje do nového kontextu a navrhuje novou typologii hudebnich procesu. Prace
se struéné dotyka i padvodu mysSleni o organicité ve filozofickém a estetickém
diskurzu.

Abstract

Master's thesis Organicity as an aesthetic concept in contemporary music tries
through interdisciplinary comparison to point out possible manifestations of organics
in a musical context. By organicity is meant the holistic understanding of a music
work as an ,organism®, in which the whole is to the part as the part is to the whole
and which is manifested primarily by its sound shape. The text describes how the
concrete musical parameters relate to the organic form and how they model it. The
author first defines basic organic characteristics such as homogeneity, causality,
non-geometry, processuality, or continuity of the form and then demonstrates them
on numerous note examples. It does not create a new theory but seeks to point out
the universality of this phenomenon both from the historical point of view and in its
current forms. Attention is paid to various types of musical perception, time
experience and perception of sound form. The terms ,sound object® and ,sound
gesture” integrate into a new context and proposes a new typology of musical
processes. The work briefly touches on the origin of thinking about organicity in
philosophical and aesthetic discourse.
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Seznam pouzitého oznacovani a zkratek

JRD — zkr. Jan Ryant Dfizal

Organicita / organiénost — esteticka vlastnost umélecké struktury, vyznadlujici se
celistvosti, negeometrickou a evolu¢ni formou, majici pfedobraz v Zivém organismu

Biomorfni — majici zivoc&isSny, €i rostlinny tvar

Temporalita — ¢asova vrstva, jiné neZli chronometrické plynuti ¢asu
Spiralovity €as — Casova vrstva, v niz jsou udalosti zacyklené
Organicky €as — koexistence vicera temporalit souc¢asné

Geneticky kod / bali¢ek — soubor pravidel, algoritmd slouzicich jako vychozi material pro
kompozi¢ni procesy

Hudebni vektor — melodicka linka, €i svazek melodickych linek majici urCity smér, energii
a spolec¢ny cil

Gestalt psychologie — tvarova psychologie prosazujici zasadu celostnosti

Zvukovy objekt / clang — hierarchicky vyssi tektonicky jev v kontextu organické hudby
Zvukové gesto — hierarchicky nizsi tektonicky jev v kontextu organické hudby

Skelet — pravidelné metrické pasmo poskytujici referencni body pro ametrické struktury
Zvukové kontinuum / flux — nepfetrzity zvukovy proud

Fraktal — slozity geometricky objekt, ktery je sob&podobny na vSech urovnich své struktury

Imaginarni zvukovy prostor — paralelni ,zrakova“ oblast, hudebné strukturni prostor, kde
vnimame hudbu vnitfnim zrakem

Kinesteticky faktor — vzivaci funkce zaloZzena na spontannim porovnavani rytmd s ,vnitfnim
Casem®, souvisi s kinestezii — citem pro pohyb a jeho vnimani

Site-specific — druh umélecké tvorby, vazané na konkrétni misto, objekt, krajinu atd.

Polytempo — termin G. Ligetiho, hudebni struktura zalozena na soubézném vyuziti nékolika
pasem v odliSnych tempech

Konvoluce - proces kdy vychozi stav plynule ziskava vlastnosti stavu cilového

Temporalni suspenze — temporalni disonance mezi dvéma odliSnymi tempovymi logikami,
viz. kinesteticky faktor

Ténova sit' (matrice) — systematicky vytvofené tonové schéma, jeZz umoziuje ¢teni
harmonickych vyslednic na vertikalach, horizontalach, diagonalach a ve skupinach.



1.0 Uvod

Organicita, nebo téz organicnost, je v kontextu mé diplomové prace termin,
vypuijceny predevs§im z oblasti teorie vizualnich uméni a umélecké komparatistiky.'
Zpravidla se jim oznacuje homogenni uspofadanost formy a vnitini integrita vSech
Casti k celku. Ve svém textu ji tedy chapu primarné jako estetickou kategorii,
zabyvaijici se organickou morfologii, tj. specifickym tvarovym uspofadanim formy.
PokousSim se nalézat objektivni estetické a formalni paralely mezi vizualnimi
a hudebnimi projevy, které znamky organicity projevuji. Pfitom se vyhybam pouhému
pasivnimu pfevodu znakl z jedné discipliny do druhé. Namisto toho se snazim
o promysleni a nalézani hlubsi podstaty spole€¢nych kofent danych kvalit a zejména
urCeni takovych, které jsou vlastni hudebnimu jazyku. Budu-li tedy mluvit
o tzv. ,organické hudbé®, nebude se ani tak jednat o souhrn konkrétnich technik, jako
spiSe o soubor znaku, které nejlépe odpovidaji navrhované predstavé organi¢nosti.
Abych pfedesel nedorozuméni, snazim se v textu oddélovat objektivni stanoviska, na
kterych danou problematiku demonstruji, od subjektivnich preferenci, které
problematiku dopliuji a uruji vybér pfikladd a smér vyzkumu. Organicita se tak
stava univerzalnim principem, ke kterému si kazdy autor hleda svou vlastni cestu
sam. Nelze tudiz urCovat, ktera skladba je ¢i neni organicka. Lze pouze poukazat na
konkrétni estetické rysy, které organicité v daném kontextu odpovidaji, nebo se k ni
priblizuji. Tyto rysy jsou stfedobodem mych uvah a zarovenn vychodiskem pro
identifikovani organicity hudebni.

JelikoZ hudebni organicita neni zavedenym pojmem na poli hudebni teorie,
pocituji nutnost, a v neposledni fadé také uzite€nost, komparace dané problematiky
s mimohudebnimi uméleckymi disciplinami, jejichz forma byla taktéz pUvodné
inspirovana pfirodou, i filozofii pfirody. Slovy Tomase Akvinského: ,Umélecké dilo

napodobuje pfirodu podle zpusobu jejiho fungovani“.? | tak by se ve volné zkratce

!V pfeneseném vyznamu slova se obou termind uziva téZ ve védeckych odvétvich jako je chemie,
psychologie, sociologie, potravinarstvi, ¢i vojenstvi. Pivodné biologicky termin se nese ve vyznamu
Lustrojny®, ,u¢elné usporadany®, ,souvisejici s organismem®. Slovnik cizich slov. 2. dopl. vyd. Praha:
Encyklopedicky ddm, 1996. ISBN 80-901-6478-1, str. 244. Zdenék Kratochvil ve své Filozofii Zivé
pfirody definuje organismus takto: ,Organismus slouzi svému usilovani, svému smérovani a ma
takovou strukturu, Ze tato sluzebnost je v ném sobépodobnostné rozvrstvena na mnoha trovnich. [...]
Toto uspofadani je ovSem organické, Cili svému sméfovani navzéjem slouZici a ne pouze
mechanické. Proména funkci tohoto uspofadani a variace jeho télesné realizace patfi k tvarovému
usili pfirozenosti. Organismus se vztahuje ke svétu také skrze organy a ty zase také skrze cely
organismus. Organismus ma své vlastni horizonty vztahd, které se utvareji a tedy i promériuji.”
KRATOCHVIL, Zden&k. Filosofie Zivé pfirody. Praha: Herrmann a synové, 1994. Str. 142-143.

> DELONG, Lisa. Kfivky: kvéty, listy a ozdoby ve formalnim a dekorativnim uméni. Praha: Dokofan,
2014. Pergamen. ISBN 978-80-7363-640-1. Str. 11.
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dala definovat koncepce organického uméni, jakozZto celostniho pfistupu k formé.
V mé interpretaci se organicky hudebni projev vyznacuje kontinualni, homogenni,
procesualni formou, ktera klade dliraz na tvarové kvality zvukovych objektu a jejich
kauzalitu. Organicka kompozice je sama o sobé ,hudebnim organismem®, systémem,
vyrlstajicim z ,genetického baliCku®, ktery je pfedem formulovany skladatelem
a vstupuje do Cetnych procesl. Jejim hlavnim atributem je zvukovy tvar, kterym
je neustala evoluce a pohyb, sunuti zvukové ,architektury® v Case. Jde tedy
o holisticky, celostni tvlr¢i pfistup ke zvukovému materialu, zahrnujici pfesahy do
filozofickych, védeckych i spiritualnich disciplin.

Uvazime-li hudebni organi¢nost jako terminus technicus, nabizi se dopliujici
otazka, jaké hudebni projevy by mohly byt chapané jako ,an-organické“? Antonymum
v sobé samo obsahuje opak organi¢nosti, Cili vtomto kontextu fragmentarnost,
tvarovou neusporadanost, nahodilost, nelinearnost, ale i periodi¢nost ve smyslu
tradi¢ni nauky o formach. Jestlize je urcity organicky tvar ustrojny, tzn. majici néjakou
funkci ve vztahu k vlastnimu ,ziti“, nemu0ze byt tento tvar pfisné geometricky, nebo
dokonale symetricky, nebot jako takovy by byl z organického hlediska neZivy,
anorganicky. Slozité biologické tvary jsou vétSinou fraktalni podstaty a dokonalé
symetrie jsou pak pouze abstrakci lidského mysleni.>* Organicka tvorba
nenapodobuje biomorfni formy vnéjskové, ale vnitfné, procesualné. Organicka hudba
pracuje s energii procesu a jejich vnitfni hybnosti. Proto nazyvam hudbu, ktera jde
umysliné proti koncepci organicnosti jednoduse neorganickou, nemajici vSak zadného
pojitka s nezivou prirodou, snad krom sekundarni inspirace.

Na tomto misté je také tfeba vymezit, co jeSté organicka hudba neni a co ji
vtéto praci neni mysSleno. Za prvé, nejednd se o biohudbu®, zvlastni odvétvi

elektronické hudby, generujici zvuk na zakladé pfimé ucasti zivych organismda.

> Dokonce ani zdanlivé dokonala symetrie krystalt, ¢i snéhovych vioek, neni absolutni, nebot
seskupovani molekul v jednotlivé vzory se Fidi slozitymi fraktalnimi zakony. Ty plati stejnou mérou pro
rizné amorfni Utvary, jako mohou mit napf. oblaka, ¢i zdanlivé neuspofadany obrys pobfezi. Vytvareni
fraktal( je zpuUsob, kterym pfiroda ekonomicky distribuuje svou energii, mluvime proto o ,morfologii
amorfniho®. In: WADE, David. Symetrie: zékladni princip uspofédani. Praha: Dokofan, 2012.
Pergamen. ISBN 978-80-7363-410-0. Str. 34. Pozn. aut.: napf. zrcadlova symetrie lidského téla je
v disledku také pouze zdanliva. Je prokazano, ze co se jevi na prvni pohled jako dokonale symetricky
usporadano, se v detailu mlize ukazovat jako disproporéni. K Uplné dokonalosti vzdy kousek chybi.
Princip symetrie je tedy v naSem svété vSudypfitomny, avSak nikdy neni geometricky pfesny. Zalezi
tedy vzdy na méfitku uhlu pohledu, které muze odkryvat hlubsi vrstvy reality.

* COPE, David. Techniques of the contemporary composer. London: Prentice Hall International,
c1997. ISBN 00-286-4737-8. Str. 224-226.

11



Nejedna se ani o ekologickou hudbu, majici politicky program, €i psychologizujici
obsah, a ani se nejedna o ruzné odnoze tane¢ni hudby, jako je napf. ,organické
techno, samplujici zvuky Zivé pfirody, ¢i meditativni odnoZze New Age a ambientu.®
Hudebni organicita se neprojevuje ikoni¢nosti (€asto na rozdil od vizualnich uméni),
nybrz funguje indexové, a proto z podstaty odmita manipulaci s mimohudebnimi
obsahy. Dnesni popularita a naduzivani vyrazu, jako jsou ,organicky®, ,ekologicky®, Ci
,Di0“, zplUsobuje zmatek v terminologii, nehledé na to, Ze jejich posunuty vyznam
muze byt Casto zavadéjici. Proto je tfeba znovu objasnit, Zze organicka hudba
nesouvisi s pfirodou doslovné, nybrz je jeji uméleckou metaforou a jak se pokusim
ukazat pozdéiji, je i metaforou dusevniho svéta autora.®

Struktura prace je volné rozvrzena do Ctyr kapitol, které jsou navzajem uzce
provazany a bezprostfedné spolu souvisi. Pomoci poznamkového aparatu se
pokouSim upozorfiovat na SirSi souvislosti, analogie, ¢i zajimavosti, které mohou
obsah textu doplfovat z jiného Uhlu pohledu. Snazim se o mezioborovy pohled na
zvolenou problematiku, jeZz by otevrel prostor k diskusim a dalSimu zkoumani i mimo
hudebni kruhy. Nejprve se na vybranych pfikladech z mimohudebnich uméleckych
disciplin pokusim stru¢né osvétlit diskurz o organické formé v pribéhu 20. stoleti do
soucCasnosti a poukazat na jisté shody v pojeti. Nasledné s pomoci analogickych
hudebnich pfikladi sestavuji obecny vyCet charakteristik organicity, jakozto
estetického fenoménu. Nasledujici kapitoly se jiz zcela vénuji organickému tvaru
hudebnimu, jeho ¢asovosti a souzvukovosti, pficemz nejvétsSi pozornost vénuji pravé
tvarové problematice, ktera s organiCnosti souvisi nejuzeji. ZavéreCna kapitola
doplfiiuje tématiku o subjektivni ideové a duchovni pozadi, které ukazuje organicitu
jako osobitou kompozi¢ni poetiku a vidéni svéta.

Ma osobni cesta k uméleckému prozivani organi¢nosti je spojena s tviréim
navratem Kk subjektivismu, k hledani vlastni tvaréi podstaty, duchovnosti, k oné

apollonskeé vyzvé ,poznej sama sebe“. Bezprostfedné po studijni stazi v Estonsku

> Za ,organickou“ povazuje svou hudbu i ¢insky skladatel Tan Dun. Ma tim v8ak na mysli sv(j
animisticky postoj k vécem a ke svétu, kdy jsou obdafené vlastnim Zivotem a dusi i nezivé pfedméty.
Nejedna se tedy o konkrétni kompozi¢ni techniku, i estetiku. Tan Dun [online]. [cit. 2017-22-01].
Dostupné z: http://tandun.com/visual-music/organic-music/

¢ Friedrich Nietzsche si k tomuto v§ima: ,Je vSak tfeba, aby analogie, kterou komponista nalezl mezi
obéma oblastmi, vzeSla, nepovédomé jeho rozumu, z bezprostfedniho poznani podstaty svéta,
i nesmi byti napodobenim, jeZ je zprostfedkovano pojmy s védomym umyslem: jinak nevyslovuje
hudba vnitini podstatu, nevyslovuje samu vili, nybrz jenom nedostate¢né napodobuje jeji zjev: coz
Cini kaZzda hudba ve viastnim slova smyslu napodobujici.“ NIETZSCHE, Friedrich. Zrozeni tragédie,
Cili, Hellénstvi a pesimismus. Pfeklad Otokar Fischer. Praha: VySehrad, 2008. Krystal (Vy3ehrad).
ISBN 978-80-7021-920-1. Str. 140-141.
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bylo pro mne kliCovym ukolem nalézt svou vlastni uméleckou pfirozenost, ,fysis®, jak
by fekli antiCti mysliteleé. Uvédomil jsem si, ze zkuSenosti pfirozenosti je predevsim
zkuSenost neustalé promény a s timto faktem se ztotozZnil i umeélecky.” Nejprve jsem
pocitil potfebu zbavit se mechanické pravidelnosti a vtisknout rytmu novou roli,
takovou, ktera by dokazala jako seismograf pfenést emocionalni vzruchy do hybnosti
zvukové struktury. Rozpohybovana rytmicka struktura tak ziskala vyrazné tvarové
kvality, které jsem zacal vnimat jako zvukové objekty - plastické procesy. Oteviela se
tedy pfede mnou dalSi, prostorova dimenze, ktera vybizela k dalSimu hledani
vyrazovych prostfedku. Optikou organické morfologie, ktera dokonale naplfiovala muj
esteticky ideal, se jevilo zachazeni stoénovymi vysSkami, tempem, barvou
a dynamikou ve zcela novém svétle.

Mysleni o organicité v hudbé vSak neni pouhym vytvarenim teorii a pravidel, na
jejichz zakladé pak vznika skladba. Je to naopak pozorovani toho, co uz skladatel
neveédomky hledal, udélal a v ¢em naSel zalibeni. Je to zpétné uvédomovani si
nevédomych gest a jejich opétovné prozivani. Touha po poznani a krase. Teorie
i intuice jsou tu v rovnovaze a jedno ovliviiuje druhé. Pral bych si proto, aby mé
uvahy o hudebni organicité nebyly vnimany jako pseudovédecké snahy o zachyceni
nové, atraktivni tendence v sou€asném umeéni, ale aby byly chapané jako upfimné
zmapovani osobni tvur€i cesty na zakladé fascinace a objevovani pro mne dosud
neprobadanych jevd. Rad bych, aby tento text dokazal svou rlznorodosti a jisté

i Cetnymi paradoxy pfedevsim inspirovat.

7 Zde bych rad odkazal na pro mne zasadni text Zdefka Kratochvila, zabyvajici se fysis a evoluci:
KRATOCHVIL, Zdenék. Filosofie Zivé pfirody. Praha: Herrmann a synové, 1994.
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2.0 Estetické koncepce a geneze moderni organiénosti
2.1 Hudebni diskurz

Prvotni impulzy v pfemysleni o hudebni organicit€ mi poskytly dva svazky
Jaroslava Blahy Vytvarné uméni a hudba®, které se pomoci mezioborové komparace
snazi nachazet paralely mezi estetickymi rysy déjin vytvarného a hudebniho
vyjadfeni. Pozornost je v nich zaméfena pfedevSim na aspekty tvaru, prostoru
a Casu, pricemz ,organiCnost® je zde vyznamnou kategorii, spjatou pFfedevsim
s vyvojem umeéni 20. stoleti. Blaha hned na zacatku svych uvah navrhuje uvazovani
o hudebni dimenzi jako o Casoprostorove, pfiemz prostorovou dimenzi v hudbé je
mysleno ticho, na jehoz podkladé se kona zvukova morfologie. Melodicka linka je
proto chapana jako obrysova linie zvukového tvaru. Autor vycClenuje tfi druhy Casu:
fyzikalni, hudebné strukturni (uplatriujici opakovani) a hudebné organicky (plynouci
bez opakovani). Posledni zminény &as je charakteristicky pro atonalni hudbu, poté
co v ni doslo k rozpadu tradi¢niho melodického tvaru.® Kvalitativni tvarova proména
ma tedy podle Blahy dvé zakladni podoby: ,organicky vnitini prostor v obrazech
abstraktniho expresionismu a organicky hudebni ¢as ve volné atonalité a aleatorice
na jedné strané a konceptualni prostor geometrické abstrakce Ci realny prostor
konstruktivismu a dusledné artikulovany serialni hudebni ¢as v dodekafonii
a multiserialni hudbé na strané druhé.”® Blaha chape organicky hudebni tvar ve
vztahu k spontaneité, expresi, nahodé, ¢i volnému proudu védomi.

Podobné smysli i Kristyna Mickova ve své diplomni praci Organicka
kompozice v abstraktnim malifstvi, literatufe a hudbé 20. stoleti.'" V tomto textu
autorka spatfuje organicitu v odklonu od predmétnosti v malifstvi a tihnuti k intuitivni
tvorbé (subjektivismu). Otevieny organicky tvar vznika citovym pristupem umélce ke

svétu, jez ma nepochybné biologické pfiCiny. Dulezitym prvkem v tvorbé je

& BLAHA, Jaroslav. Vytvarné uméni a hudba (1,2). Praha: Togga, 2013. Musica viva (Togga). ISBN
978-80-87258-69-9.
? Jako paralelu k vytvarnému uméni uvadi Blaha umélecky vyvoj Vasilije Kandinského, u néjz je patrny
posun od ranych figurativnhich maleb smérem k amorfni abstrakci (podobné jako napf. u M. Rothka).
Pfedstupném k rozpadu tradi¢niho figurativniho tvaru je ale chapan uz impresionismus. Ibid. Nabizi se
zde téZ polemika s ranou atonalni hudbou Arnolda Schéenberga, i Albana Berga, ktera je dle mého
nazoru stéle zaloZzena na romantickém pojeti tektoniky a metra. Nedochazi tudiz k vyrazné rytmické
organicité (viz. kapitola Organicky tvar).
1 BLAHA, Jaroslav. Vytvarné uméni a hudba (I/2). Praha: Togga, 2013. Musica viva (Togga). ISBN
978-80-87258-69-9. Str. 23.
1 MUCKOVA, Kristyna. Organickd kompozice v abstraktnim malifstvi, literature a hudbé 20. stoleti.
Praha, 2010. Diplomova prace. Univerzita Karlova v Praze, Pedagogicka fakulta, katedra vytvarné
vychovy. Vedouci prace PhDr. Jaroslav Blaha, Ph. D.
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spontaneita, ktera umozrniuje prichod oteviené expresi. Organicka kompozice se
vyznacCuje vnitfnim fadem, jehoz vychodiskem neni pfedem dana konstrukce
kompoziéniho schématu, ale proces postupného formovani v tvaréim aktu.'
Z tohoto hlediska se jedna o novy kvalitativni typ kompozice. Pro Muckovou je tedy
také urcujicim faktorem umeélecky obrat k subjektivité, a posléze ke ztraté
pfedmétného zobrazeni.™

V Ceském kontextu se dale o ,organické® formé zminuje Josef Hutter, ktery za
ni povazuje: ,jednovetou formu, zaloZenou na volném, bezbfehém hudebnim toku,
s pominutim symetrii.“"* S pfihlédnutim k dobé vzniku Hutterova textu mizeme dobie
sledovat Casté oznaCovani formalnich utvart, které pozbyly své tvarové
usporadanosti pravé slovem ,organicky“. Je to vSak jen prvni faze morfologické
promény tradiCniho materialu, jak uvidime pozdéji, proto ji jiz z dnesSniho hlediska za
organickou povazovat nemlzeme. Posun vyznamu je tfeba sledovat teprve
z perspektivy hudebniho déni 21. stoleti, proto se pozdéji pokusime dobrat
konkrétnich podob organicity soucasné.

K diskurzu o hudebni organi€nosti vyznamné pfispél némecky muzikolog
Theodor W. Adorno ve své stati Vers une musique informelle.”® Informalni hudbu
definoval takto: ,Abych objasnil svou predstavu o informalni hudbé, nemohu
poslouZit ani programem athematismu, ani zakonem pravdépodobnosti bodu na
psacim papire, ani nic¢im podobnym. Presto bych rad alespori vymezil horizont tohoto
pojmu. Je jim minéna hudba, ktera odhodila vSechny formy, jeZz v poméru k ni byly
vnéjsi, abstraktni, strnulé, ktera vsak — dokonale osvobozena od vseho, co na ni bylo
vkladano jako heteronomni a cizi — se objektivné nutné konstituuje ve fenoménu,
nikoliv v téchto vnéjsich horizontech.“’® Adorno na jedné strané kritizuje jakékoliv
mimohudebni obsahy svlivem na formu a z&roven pFecefiovani subjektu,
psychologizovani a nasledné estetizovani vnitfnich pocitd. Jeho idea informalni

hudby je tak pfedevsim ideou hudby ocCisténé od nanosu, svobodné v nejsirsim slova

2 |bid. Str. 29.

1 Jako hudebni zastupce organického mysleni uvadi Mickova riiznorodé osobnosti, jako jsou Arnold
Schdénberg, John Cage, €i Earle Brown ve spojeni s atematickym slohem a principem nahody v hudbé.
“ HUTTER, Josef. Hudebni mysleni: Od pravykfiku k vicehlasu. Praha: vydavatelstvi Dr Vaclava
Tomsy, 1943. Str. 28-29.

> ADORNO, Theodor W. Vers une musique informelle: Pamatce Wolfganga Steinecka. In: HERZOG,
Eduard. Nové cesty hudby. Praha-Bratislava: Editio-Supraphon, 1970, s. 31. ISBN 02-239-69. Vyraz
Jnformelle” vtomto kontextu neni minén jako ,neformalni“, nybrz se dle mého nazoru vztahuje
k vytvarné, bezpfedmétné formé ,informelu“, ktera v 50. letech minulého stoleti vychazela
z abstraktniho expresionismu. Jejimi typickymi znaky byly netvarnost, intuitivnost, pastézni zachazeni
s barvou jako s hmotou na zplisob Art brut atp.

' lbid. Str. 9.
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smyslu. Jakoby pfedjimal budouci hudebni vyvoj, kdyZz upozoriuje na fakt, Ze
v uméleckych dilech zadna pfirodni kauzalita nevladne.'” Kriticky se stavi i k nazoru,
ze by hudebni redukce na samostatné elementy (punktualismus) propujCovala tonim
samostatné vyznamy, nebot hudba nesestava pouze z oddélenych ténl, ale
z pomérd mezi nimi. Tim pfiznava vysokou hodnotu pravé hudebnimu tvaru jako
nositeli vyznamu. Jednotlivé tvary pochazeji z tzv. ,psychického pfedmétného svéta“,
ktery pro kompozi¢ni praci definuje takto: ,(Hudba) Odehrava se sice ve vnitinim
prostoru, vimaginarnu a potud subjektivnu; avSak tim, Ze se prostrednictvim své
logiky objektivuje, Ze se stava zformovanym tvarem, zaroveri se vzdaluje, stava se
umocnénou objektivitou, dokonce jakousi quasi-prostorovou. V ni se vnéjsi
objektivita vraci jako objektivita subjektu.“’®* Adorno chape koncepci organického
uméni, odkazujicimu se na nevédomi autora, jako antinomii, nebot co se rozumi pod
subjektivizatnim procesem hudby, je z hlediska hudebni fe€i paradoxné objektivni.
Varuje tak opét prfed promitanim estetizujicich prfedstav do Cisté hudebni logiky,
nebot organi¢nost by se z tohoto hlediska stala pouze zprostfedkovanym zdanim.
Ideal organicnosti je pro néj Cisté idealem antimechani¢nosti. Smyslem uméleckého
dila je tedy pouze néco, co je tfeba vytvofit, nikoliv zobrazit — je tim, ¢im je, jediné
tak, Ze vznika." ldealu organického dila se blizi takové dilo, které je zplna
artikulované do krajnosti vystupfiovanym ovladanim materialu, jediné tak muze
dosahnout zcela nové flexibility.? Adorno nachazi smysl organi¢nosti predevsim
v rozvijeni hudebnich prostfedkd na zakladé Cisté hudebni logiky, nikoliv imitovanim
pfirodnich zakonud, &i subjektivizovanim formy. DUraz klade na vztahy mezi tony
a vytvareni gest, pfiCemz zavrhuje fragmentarnost a nahodilost. Organicita je tedy

v jeho pojeti spiSe zalezitosti kompozicni etiky, nezli konkrétni estetiky, Ci techniky.

7 ADORNO, Theodor W. Vers une musique informelle: Pamatce Wolfganga Steinecka. In: HERZOG,
Eduard. Nové cesty hudby. Praha-Bratislava: Editio-Supraphon, 1970, s. 31. ISBN 02-239-69. Str. 20.
Adorno se ostfe vymezuje i vici idey pfirozenosti v uméni, jakozto tvliréiho imperativu.

% |bid. Str. 24.

¥ Ibid. Str. 33. Za zminku stoji Adornlv postieh na ucet matematické duslednosti v kompozici, ktera
vzdy paradoxné pUsobi jako kompozi¢ni nedostatek: ,,Co vSude jenom souhlasi, to nesouhlasi vSude,
zvlasté ne v proporcich; signalizuje to, jak integralini tvar potfebuje pomoc subjektu.” Ibid. Str. 28.
 |bid. Str. 34-35.
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Obr. 1 (Gustav Klimt: Strom zivota)

2.2 Mimohudebni diskurz

Na tomto misté povazuji za uziteCné podniknout alespor stru¢nou sondu do
analogické problematiky vytvarnych umeéni, tance a architektury, nebot spole¢nym
pojitkem s hudbou se jim stal pravé tvar. Pomineme pfitom riizné historické projevy
organicity a zaméfime se misto toho na vybrané kapitoly z déjin umeéni 20. stoleti,
které s sebou poprvé prinesly i zasvécenou teoretickou debatu.

Gabriele Fahr-Beckerova si ve své knize o rliznych formach secese vSima: ,,...
neobvyklé formy a motivy byly dany predevsim touhou po nové spiritualité, jez by
vzmahajici se industrialni spole¢nosti pfipomnéla, Zze mezi vnéjSim a vnitinim svetem
existuji velmi uzké vazby. [...] Rozevlaty, pruzny a dynamicky secesni linearismus
byl nepochybné odvozen bezprostiedné z prirody. Rozhodujici roli vSak pfi této
projekci sehrala umélcova individualita. Prislusny prirodni model byl podroben
permutaci, vytrzen ze svych puvodnich souvislosti a zasazen do formélné i duchovné
nového kontextu. Organické utvary byly vtésnany do geometrického rastru.
Jednotlivé postavy splyvaji a ocitaji se ve viru emoci vyvolavanych psychikou,
v organicky plynoucim pohybu.”®" Secese, navazujici na estetiku symbolismu, tak
pouzivala biomorfni ornament jako odraz individualniho duchovniho rozméru.
Geometricky rastr pfitom plnil funkci pouhého ,leSeni, které podpira jinak neustale
se rozvijejici se kfivky. Vojtéch Dlask ve své doktorské praci Symbolismus v hudbé

rozliSuje Ctyfi zakladni Zivelné ornamenty secese, které spojuje s novoplatonskym

> FAHR-BECKER, Gabriele. Secese. 2., upr. vyd. Praha: Slovart, 2007. ISBN 978-80-7209-896-5. Str.
10-13.
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pohledem na Ctvefici elementl. Uvazuje o plameni, oblaku, viné a rostliné jako
o zakladnich formach.?

Podle britského estetika 18. stoleti Edmunda Burkeho tkvi krasa v hladkosti,
jasnosti a plynulych pfechodech, které do urcité miry mohou byt pfi€inou puvabu
a elegance,® coz by se v secesnim kontextu projevilo jako zobjektivizovani krasy
vnitfni. Oblé tvary, na rozdil od hran a 0hll, v sobé zajisté nesou jistou miru
elegance, pravé pro svou schopnost evokovat plynulost a kontinuitu, coz se rliznou
mérou odrazi ve v8ech uméleckych disciplinach. V nasem zkoumani je vSak na
misté oddélit dekorativni, Ucelovy pfistup Art deco,* projevujici se zdobivym
ornamentem a arabeskou, od skute¢né organickych tvarl, jejichz forma je dana
vnitfni nutnosti bez vnéjSkové estetizace. ,Paul Gauguin citil, Ze pfimé pozorovani
pfirody je jen casti tvaréiho procesu a Ze vstup paméti, pfedstavivosti a emoci

znacéné zesiluje dojem a vede k smysluplnéjsim formam.“®

Obr. 2 (Paul Gauguin: Den Boht)

22 DLASK, Vojtéch. Symbolismus v hudbé. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné&, 2011.
ISBN 978-80-7460-010-4. Str. 62. Podobné jsem se ve své bakalaiské praci pokusil charakterizovat
Casté morfologické motivy soudobé estonské hudby. Jednotlivé motivy jsem nazval planinou, vinou
a polarni zafi. In: RYANT DRIZAL, Jan. Specifika kompoziéniho mysleni v soucasné estonské hudbé.
Praha, 2015. Bakalarska prace. HAMU. Vedouci prace Prof. Hanu$ Bartoni. Str. 36-43.

2 ECO, Umberto (ed.). Dgjiny krasy. Pfeklad Gabriela Chalupska. Praha: Argo, 2005. ISBN 80-720-
3677-7. Str. 290.

# Zde je tfeba zminit i estetickou koncepci ,organického designu“ Gtyficatych a padesatych let
minulého stoleti, ktera za hlavni inspiracni zdroj povazovala spiSe eleganci oblych tvar(, nezli pfirodni
morfologii. Hlavnimi pfedstaviteli byli Charles Eames, Noguci, Eero Saarinen. In: DEMPSEY,
Amy. Umélecké styly, Skoly a hnuti: encyklopedicky privodce modernim uménim. Praha: Slovart,
2002. ISBN 80-720-9402-5. Str. 182.

* |bid. Str. 53.
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Biomorfni abstrakce prvni poloviny 20. stoleti nebyla oproti secesi zadnym
umeéleckym hnutim, ani programem, jako spiSe vyraznym rysem mnoha rozdilnych
tvarca (napf. Kandinskij, Brancusi, Arp, Mir6, Tanguy, Moore ad.). Vedle secesnich
umeélcu to byli také surrealisté, ktefi k organickym formam dospéli skrze snové vize
a zkoumani dusSevniho Zivota za pomoci psychoanalyzy. lItalsky teoretik uméni
Roman Guardini se vyjadfil ke genezi abstraktni malby takto: ,AZ do prvni svétové
valky vychazi uméni z toho, co je dano v prirode, a snaZzi se to zpracovat do vyrazu
a vyjevit jeho podstatu. Pak zacina néco nového: umeélci hledaji elementarni formy,
jezZ jsou v zakladu prirodnich utvard, aby jejich pomoci vyjadrili elementarni povahu
Zivota: vznika to, co nazyvame abstraktnim uménim.“® Informalni malba a abstraktni
expresionismus pak reprezentuji dle mého nazoru nejcist§i formu organického
sebevyjadfeni, které Ize snad pfirovnat k uméni kaligrafie — vyjadfeni vnitfnich hnuti

pomoci gesta, tvaru bez pomoci pfedmétného vyobrazeni.

Obr. 3 (Henry Moore: Podpirajici se postava) Obr. 4 (Marc Rothko:
Untitled, 1947)

Zvlastnim zpusobem, jak ,zviditelnit*, a tim padem vyjadfit abstraktni obsahy je
bezpochyby eurytmie Rudolfa Steinera. Specifickd antroposoficka disciplina,
oscilujici mezi tancem, pantomimou a jogou, se soustfedi na prozivani
a znazornovani konkrétniho hudebniho naboje podle uréenych pravidel. Tfibi se tak
vhimavost a schopnost sebeovladani. Vlastnosti hudebniho toku jsou doslova
prozivany fyzicky, zviditelfiuje se to, co v hudbé existuje jako neviditelny, ale
slySitelny obsah. ,Nejde tu o pohyby mimohudebni. Je to viditelné znazornéni

hudebniho prabéhu urcité skladby. Eurytmista nema za ukol vyjadrovat pohybem své

% GUARDINI, Romano a Walter ZAHNER. O podstaté uméleckého dila. Praha: Centrum teologie
a umeéni, 2009. Delfin (Triada). ISBN 978-80-87256-03-9. Str. 34.
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osobni pocity, nybrz musi natolik proniknout do hudebniho dila, aby mohl divakum
viditelné znazornit jeho neviditelny obsah.””” Eurytmie se svym souborem gest
a pohybovych sestav je reprezentantem organicity v tanci, nebot zde nejde jen
o ,adné pohyby“, nybrz o aktivaci prostoru. Eurytmicka pohybova motivace ma
mnohem hlubSi kofeny, vazané na emocni inteligenci, a tim padem neni jen
vnéjsSkovou formou, nybrz formou s dalSimi pfesahy.

Organicitu jakozto formotvorny princip bychom samoziejmé& mohli hledat ve
v§ech druzich uméni?® a jeji rysy nachazet v celé historii lidské tvorivosti, co se v§ak
tyCe relevantniho teoretického uchopeni fenoménu, nemlzeme pro naSi praci
vynechat diskurz architektonicky. Prosluly vyrok lannise Xenakise, Zze hudba je
architektura v pohybu Ize v kontextu organické hudby chapat doslovné, jak uvidime
pozdéji.?® Otevime tedy vzajemny dialog hudby a architektury Uvahou $vycarského
architekta Petera Zumthora: ,Domnivam se, Ze souCasna architektura by v zasadeé
méla vychazet ze stejné radikalnich principt jako novodoba hudba. Tento poZadavek
ma ovSem sveé hranice. Jestlize kompozice stavebniho dila bude spocivat
v disharmonii a fragmentaci, ve zborceni rytmu, shlucich a deformovanych
strukturach, dilo sice muzZe prinést uréitou vypovéd, avSak pochopenim tohoto
sdéleni vyhasne zvédavost a zbyde jenom otazka, jak dalece je takovy
architektonicky objekt uzitecny v praktickém Zivoté.”® Zumthor by se dal povaZovat
timto svym nazorem za dédice filozofie organické architektury, ktera upfednostnuje
harmonii mezi praktickou ucelnosti lidského obydli a krajinou. Krédo organické
architektury by se tedy dalo shrnout nasledovné: organické je néco tehdy, kdyz
pfirozenost materialu, zaméru a celého provedeni se stava nutnosti, kdyz ¢ast se ma

k celku jako celek k ¢asti (tzv. princip organické integrace).*'

* STEINER, Rudolf. Eurytmie jako viditelny zpév. Hranice: Fabula, 2012. ISBN 978-80-86600-92-5.
Str. 10.
%V literarnim uméni bychom mohli oznadit za organickou napf. techniku volného proudu védomi,
reprezentovanou Jamesem Joycem. Ve filmu pak nékteré experimentalni formy typu cinema pure, i
anemic film. V avahu by pfipadaly napf. i dlouhé a plynulé kamerové jizdy, proslavené snimky
madarského reZiséra Miklése Jancséa atd.
2 XENAKIS, lannis. Music and architecture: architectural projects, texts, and realizations. Hillsdale,
N.Y.: Pendragon, c2008. lannis Xenakis series, no. 1. ISBN 978-1-57647-107-4. Str. 46. Slavny
Xenakislv vyrok byl plvodné vysloven v reakci na Goetheho postfeh, ze architektura je ,zamrzla
hudba®“.
%0 ZUMTHOR, Peter. Promyslet architekturu. 2., dopl. vyd. Pieklad Magdalena Stulcova. Zlin: Archa,
2013. Architektura. ISBN 978-80-87545-24-9. Str. 11.
3 FIGUEROA, Josean. The Philosophy of Organic Architecture. First edition. USA: Editorial
Academos, 2014. ISBN 978-1484010327. Str. 62.
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Obr. 5 (Frank Lloyd Wright: Fallingwater)

Za otce organické architektury je pravem povazovan americky architekt Frank
Lloyd Wright. Jeho filozofii bylo projektovani takovych staveb, které by dokazaly
,Srust“ s okolnim prostfedim, jejich design a vlastnosti by byly odvozeny z krajiny
a pfitom by plnily praktické funkce lidského obydli. Wrightovy nazory byly silné
ovlivnéné transcendentalni filozofii Ralpha Waldo Emersona a téZz samotna
koncepce organické architektury by se dala povazovat za doslovnou realizaci
Emersonovych ideall.*? ,Krasné budovy jsou vice neZ inZenyrskou zaleZitosti. Jsou
skute¢nymi organismy, duchovné koncipované; umélecka dila, vyuZivajici nejlepsi
technologie dle inspirace.®® Wright dale zdaraziiuje, Ze pravy vyznam slova
Lorganicky“ tkvi v integralni entité, nedélitelné jednoté. Umélec-architekt by tedy mél
usilovat o harmonicky utvar, ze kterého nelze zadnou cast vydélit, aniz by to
neznehodnotilo celek. VSechny stavebni parametry jsou pfedem dané povahou
krajiny. Forma a funkce se proto stavaji timtéz, koexistuji v duchovni jednoté a
dohromady tvofi tzv. ,utilitarni integraci“.** Princip prostorového kontinua v organické
architektufe vyzaduje zruSeni hranic mezi sousedicimi prostory, které by jinak
nevyhnutelné vedly k vzajemnému vymezovani se. Na tomto misté se nabizi

srovnani dvou typu zahradni architektury: francouzského typu, vyznacujicim se

32 |bid. Str. 37. Transcendentalni filozofie pfedpokladala fakt, Ze lidska dude dokaZe transcendovat
pfirodu, ¢imz se sama stava jeji soucasti. Kazdy pfirodni stav je tak symbolem stavu dusevniho.
Duvod roztfisténosti svéta je spatfovan v pfedpokladu, ze Clovék ve své podstaté neni sjednocen sam
se sebou. Pfirozenym mechanismem jak této sjednocenosti dosahnout je jediné skrze
umeéni/architekturu.

¥ |bid. Str. 69.

3 |bid. Str. 69-96. Tvarova logika organické architektury je proto fraktalni povahy.
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geometrickym usporadanim vSech svych €asti a anglického, pfipadné japonského

typu, kde hranice mezi ¢astmi zamérné splyva;ji.*®

Obr. 6+7 (Francouzsky - geometricky a anglicky/japonsky

- organicky zahradni typ)

Specifickym uvazovanim Franka Lloyda Wrighta se do dne&ni doby inspirovala
cela fada architektll a organicka architektura se stala jednim z vedoucich styll
moderni architektury, pokusme se nyni shrnout jeji zakladni rysy, které proklamuje
ekologicka organizace Gaia, zabyvajici se environmentalnim uménim a ochranou
krajiny: ,Organicky design by mél byt inspirovany pfirodou, udrZovatelny, svéZzi,
Setrny a rtznorody. Mél by se rozvijet jako organismus ze semen, ktera nese uvnitr.
Vznika pravé ted a nyni, je aktualni, flexibilni a adaptabilni. Uspokojuje socialni,
fyzické a psychické potfeby. Vyrasta pfimo z mista a v tom tkvi jeho jedine¢nost.
Oslavuje ducha mladi, hravosti a prekvapivosti. Vyjadfuje rytmus hudby a silu
tance.

Velice napadnym rysem soudobé organické architektury je kromé biomorfnich
tvarl téz sklon k charakteristické ,tekutosti“ formy. Ta je pfimo inspirovana pfirodnimi
kapalnymi procesy, viry, vinami atd. Z toho divodu je nékdy nazyvana téz ,blob-
architecture“.®” Takto koncipované stavby kladou extrémni naroky na samotné
vyprojektovani, které je mozné predevSim diky rozvoji vypocCetnich technologii,

a tudiz jejich realizace byla umoznéna az od poloviny 90. let minulého stoleti. Patrik

Kvétna zahrada a zahradu typu anglického zahrada Zamecka.
% PEARSON, David. New organic architecture: the breaking wave. Berkeley: University of California
Press, 2001. ISBN 05-202-3289-5. Str. 72. Prelozil JRD.
37 Blob* v doslovném prekladu ,kapka“. Vyznamnym ¢eskym predstavitelem této estetiky byl napf. Jan
Kaplicky.

22



Schumacher, dlouholety spolupracovnik architektky Zahy Hadid, vysvétluje smysl
esteticky zdanlivé extravagantni koncepce nasledovné: ,V kontextu dneSniho
digitalniho svéta si muzeme vSimnout vzristajiciho uzivani pfirodnich tvarud, které
Jsou zkratka vzrusujici a mohou byt vyuZity tak, aby spolupracovaly a obohacovaly
architektonicky kompozi¢ni repertoar — nikoliv pouze co se tyce vzhledu. Pro nas
Jjsou to téz dulezité faktory ohledné navigace a orientace uprostfed sloZitého
prostiedi, ve kterém se nachazime.”® Schumacher dale stanovuje negativni
a pozitivni heuristiku organické architektury: ,Negativni heuristika: vyhybat se
zauZivanym tvarovym typologiim, hermetickym objektum, ostfe oddélenym
plocham/teritoriim, opakovani, rovnym linkam, pravym uhlum a roham. Pozitivni
heuristika: hybridizace, proménlivost, ruSeni samostatnych ploch, deformace,

opakovani procesu v ménicim se kontextu a riizné druhy zakriveni.®

Obr. 8 (Blob-architektura — geometricka mrizka
v zakfiveném prostoru: Kunsthaus, Graz. )

% JODIDIO, Philip. a Florian. KOBLER. Zaha Hadid 1950: the explosion reforming space. Koln:
Taschen, 2012. ISBN 38-365-3072-4. Str. 18.
* Ibid. Str. 8. Prelozil JRD.
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Nyni se na zakladé predeslych pfikladd pokusme shrnout zakladni esteticka

kritéria, reprezentujici charakter organicity v mimohudebnich kontextech:

* Organicky celek je definovan na zakladé harmonického vztahu ke svym
Castem, vyrasta z ,genetického kodu“ skladby a je dale nedélitelny

» Umélecka motivace organického tvaru je dvojiho typu: fyzicka (biomorfni,
inspirovana pfirodnimi tvary) a dusevni (emocionalni)

* Organicky tvar inklinuje k fluidni plynulosti formy a jeji variabilité, je
evolu€niho charakteru

* Organicky tvar je spojity, neschematicky a jeho rozloZeni je zavislé na
distribuci ,imaginarni“ energie

vvvvvv

« Organicky tvar se jakozto figura vyjevuje kontrastné na pozadi, které maze
byt tvofeno geometrickou mfizkou
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2.3 Organicita jako univerzalni hudebni princip

Pokusme se nyni na zakladé pfedeslé typologie hledat konkrétni estetické
analogie v evropské hudbé od stfedovéku po souc€asnost. Vybér pfikladd bude nutné
zjednodusSujici a selektivni, avSak mél by slouzit jako inspirativni sonda, vS§imajici si
klicovych momentl a pfibuznych druht hudebniho mysleni. Chapeme-li organicitu
jako esteticky princip, lze ji samozfejmé spatfovat v nesCetnych formach v celé
hudebni historii. Mym cilem je vSak poukazat na jeji konkrétni podoby, ve kterych lze
vidét kofeny organicity moderni.

Naplnénym idealem plynouci obrysové linky je bezesporu gregoriansky choral,
ktery svym ametrickym, jednohlasym zvukovym tokem klade duraz pravé na tvar,
.Klenbu®, melodické kontury. Je tvofen plynulymi hudebnimi gesty, ktera jsou
frazovana délkou lidského dechu. Melodicka linka choralu je osvobozena od
pravidelného metra, coz ji dodava uvolnéného, oblého tvaru, ktery nejlépe vyhovoval
dobovym estetickym predstavam o chramové, sakralni hudbé.* Teprve az
heterofonicka faktura, vedouci pozvolna ke vzniku vicehlasu a tudiz
i k nevyhnutelnosti pevné rytmické fixace do metrické mfFizky, vytvorila
komplikovanéj$i souhru ve smyslu piepinani pozornosti mezi figurou a pozadim.*'
V polyfonii jsme diky tomuto principu schopni rozeznavat vedouci hlasy ve spleti
protihlasl, aniz bychom méli pocit jednolitosti. Dusledkem vyvoje ranych notacnich
systému, se etabluje i pravidelné metrum, které posléze dava stfedovéké hudbé
jasnéjSi tektonické proporce. Hudebni tok je postupné segmentovan do dilCich
formovych utvard a zaCina se uplatfiovat prvek zrcadlové symetrie (napf. dvoudilnost
a pozdéji tfidilnost a vicedilnost formy).

Pfirovname-li formalni stranku tradi¢ni klasické hudby k historické architekture,
vS§imneme si napadnych analogii. Uz od dob Vitruviovych se dulezitost kladla
zejména na geometricky umérny vztah v8ech Casti k celku, ve smyslu vyvazenosti
proporci (nikoliv homogenity prostfedkd vyplyvajicich z krajiny jako u Wrighta).
Zasadni roli hrala zrcadlova symetrie, kterou by v hudbé nejlépe reprezentovala

klasicka symetrickd perioda.*? Takova tradi¢ni stavba pracovala s principem

4 Jakési zviditelnéni hybnosti choralu muze predstavovat cheironomie - zvlastni technika vedeni sboru

pomoci gestikulace.

4 Problematikou figury a pozadi se budeme detailnéji zabyvat v kapitole 3.0 Percepce hudebniho

tvaru, pozn.aut.

42 Symetrii v nejsir§im slova smyslu nelze chéapat jednoznacné jako neorganicky princip. Naopak, nas

V kontextu organické tvarovosti, tj. takového uspofadani tvar(, které je bezprostfedné vnimatelné

smysly, se jevi jako neorganicky pravé geometricky typ symetrie, zaloZzeny na pravidelné periodicité.
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pravidelného opakovani a kontrastu, ktery nasel nejvyssi uplatnéni zejména v obdobi

klasicismu, a jako takova byla s osvicenskym dirazem na geometrii nejvice vzdalena

nasi idey organicity.

Obr. 10+11 (Geometricka konstrukce versus biomorfni fasada: Hugo Boss
Store, Barcelona - vlevo. Nové technologie umoznujici projektovani

vrw

biomorfnich tvara: The Fondation Jéréme Seydoux-Pathé, Pariz — vpravo)

,=Hranatost“ pravidelného metrorytmu a periodi¢nosti Ize vysvétlit sudymi pocty
dob a taktl v symetrickych periodach, napf. 2+2, 4+4, 8+8 (ale i nesymetricky 4+6)
atp. Naopak licha Cisla vnaseji do stavby ,oblost®, a to jak na urovni tektonické, tak

kinetické. Historicky se oblost chapala také jako ,plnost, ¢i dokonalost®. Jak je

Tento geometricky dokonaly druh periodicity vSak v pfirodnim svété realné neexistuje. Mize byt pouze
myslenkovou abstrakci a estetickym idealem.
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znamo, stfedovéka symbolika povazovala €Cislo 3 za posvatny symbol Svaté trojice,
coz se projevilo i na dobové hudebni teorii. RozliSovani tfech metrickych drovni
v menzuralni notaci: modus, tempus a prolatio mohlo byt podle poc¢tu zastoupenych
rytmickych hodnot bud perfektni (délitelné tfemi), anebo imperfektni (délitelné
dvéma). Bylo by vS§ak mylné se domnivat, Ze skladby v lichém metru pusobi oblejSim
dojmem. Rytmicka plasticita je zaloZzena pravé na stfidani obou principu a to
pfedevsim uz na urovni kinetické. Idealnim pfikladem je prosta hemiola, ktera v sobé
obsahuje jak sudost, tak lichost a tim vytvafi ambivalentni prostor pro tvarovou
percepci. Ve stfedovéké hudbé takova situace nastala kombinaci perfekce
a imperfekce, znaCené barevnou notaci. Vrcholné obdobi ars subtilior nakonec
dokazalo rozvinout velice komplexni rytmické utvary, které se stavaly Castecné

nezavislymi na probihajicim metru a tim i velice organickymi v dne$nim slova

smyslu.
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Obr. 12 (Antonello da Caserta, transnotace balady
na Machauttlv text — Beauté parfaite, bonté sovrayne)

Renesancni vokalni polyfonie s sebou naopak pfinesla zcela jiny metricky pulz.
Frazovani se na rozdil od stfedovéké hudby realizovalo v delSich obloucich, coz
zpusobilo plynulejSi tok zvukového kontinua, avSak sazba postradala rytmickou
viceznacnost hudby vrcholného stfedovéku. Teprve v baroku se rytmicka uvolnénost
znovu vynorfuje v podobé melodickych ozdob a proménlivé agogiky (napf. italské
diminuce, francouzské notes inégales), ktera jinak pomérné mechanickou metrickou
sazbu plynule rozvolfiovala. Je zde kladen vétSi ddraz na individualni gesto
a ornament. V doprovazené monodii se opét osamostatiiuje melodicka linka, ktera
vytvofila samostatnou koloraturni konturu. Odhlédneme-li od interpretacni praxe,
metrika se stala jeSté zavaznéjSi v obdobi klasicismu, ktery je svou stylovou
a estetickou povahou nejvice vzdalen naSemu idealu organicity (viz. periodicnost

a geometricka symetrie).
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Uvolnéni pfichazi az v 19. stoleti v podobé rozvolnéné agogiky a instrumentalni
k expresi. Tempo rubato — uZivané ostatné jiz od baroka - vyrazné ovlivhovalo
zpusob plynuti skladby a tudiz i formalni tvarovost. NejvyraznéjSimi rytmickymi
inovatory se stali Robert Schumann a Fryderyk Chopin. Zasadni tvarovou inovaci se
stalo nepravidelné prenaseni tézkych dob a opét hemiola s dalSimi rytmickymi
poméry, jako napf. 3:4, 5:3, 7:4 atd. Komplexni rytmické struktury dale ve svém dile

rozpracoval napf. Alexandr Skrjabin.

— . . . avec une emofion naissante
i

Obr. 13 (A. Skrjabin: klavirni basen Vers la Flamme,
imitujici plapolani plamene)

Pod mnoha vlivy vyustila ve 20. stoleti rytmicka vynalézavost az v polyrytmii,
ktera umoznovala prabéh jednotlivych zvukovych pasem v riznych tempech (napf.
Ch. Ives). Tento moment povazuji za kliCovy, nebot se jedna o novy zpusob
rozliSovani pozornosti mezi jednotlivymi pasmy, ktery neni postaven na rytmickych
hodnotach, &i barvé, ale na hybnosti vlastniho plynuti. Takovyto zpusob hudebniho
mysSleni mizeme promitnout az do nékterych druhu stratofonie a polytempa, které
rozpracoval ve svém dile zejména G. Ligeti. Pro organicky koncept je vSak nezbytné,
aby jednotliva pasma probihala organickou logikou, tj. fidila se organickou tvarovosti,
o které bude pojednano pozdéji. DalSim pfikladem osamostatfiovani zvukovych
komplexu, poté co rozpad tonalnich vztahl vedl krozvoji nové melodicko-
harmonické morfologie, maze byt i hudebni mysleni Clauda Debussyho, které zacina

pracovat s lokaci jednotlivych témbra v tonovém prostoru.*

# Thomas Adés uvazuje metaforicky v zajimavych souvislostech jiz o hudbé LeoSe Janacka:
~Janackova hudba je organicka — kvét, ktery rozkvéta, protoZe emocionéini miza je v jeho
kompozicich pfitomna od samého zacatku a je to pravé ona, co popohani jeho hudbu vpred, namisto
néjakych kompozicnich schémat. Janackova hudebni odezva na konkrétni dramatické situace je tak
pfima, Ze v ni neni nic vnéjSkového. [...] KdyZ ale fikam ,organicka®, nevylucuji prudké kontrasty. Jsou
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Za zasadni a stale aktualni moment zrodu mys$leni o hudebni organicité
povazuji hudebni odkaz Antona Weberna. Webern dokazal jako prvni odvodit
architekturu dila pfimo zvystavby dvanactitbnové fady, C¢imz naplnil ideal
integralniho uméleckého dila, podfizeného ve vSech svych Castech konstruktivni
logice (skladba vyrustajici z ,genetického kodu®). Pierre Boulez k tomu poznamenal
nasledujici: ,...tim (Webern) rozhodné oteviel hudbé budoucnost. [...] Myslime
zvlasté na odstranéni predchoziho protikladu mezi vertikalnim a horizontalnim
fenoménem tonalni hudby. Webern vytvofil novou dimenzi, kterou miZzeme oznacit
Jako diagonalni, urcity druh fazeni bodu, blok( anebo figur, jeZ uZz nevznikaji na
zvukové ploSe, ale ve zvukovém prostoru.“** Webernovy kompozice nejsou sice po
tvarové strance pro svou fragmentarnost organické, avSak tim, Zze se mu podafilo
osamostatnit jednotlivé tony a vytvofit z nich sobésta¢né jednotky, oteviel dvefe nové

tektonické morfologii.
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Obr. 14 (Stravinského nakresy konkrétnich hudebnich struktur)

Po rozkladu tradiéni tonalni hudby, zaloZzené na pravidelném metrorytmu, se
rozpada i koncepce motivické prace se svou periodicnosti. Pozornost se upfela na
samostatné hudebni parametry, které se v nejvySSi mife navzajem izolovaly az

v multiserialni technice a punktualismu.*®* O hudebni mikrostruktufe se zadcalo

totiz soucasti organického procesu.“ Prelozil JRD. In: ADES, Thomas a Tom SERVICE. Thomas Adés:
full of noises : conversations with Tom Service. New York: Farrar, Straus and Giroux, 2012. ISBN 03-
742-7632-3.
“ HRCKOVA, Nada. Dé&jiny hudby VI (1). V Praze: lkar, 2007. ISBN 80-249-0808-5. Str. 270. Pierre
Boulez se netajil pfesvédCenim, Ze idedlni hudebni forma ma byt plna biologickych metafor, coz
dokazuje, jak silné bylo jeho kompozi¢ni mysleni uréeno pfedstavou ,organismu®. Ibid. Str 271.
4 Jsem toho nazoru, Ze punktualisticka sazba se jevi ze své podstaty jako neorganicka, nebot je
formalné nespoijita a postrada kontinualni tvar. Ve védomém rozporu s tvrzenimi Jaroslava Blahy a
Kristyny Mickové, se domnivam, Ze totéz plati i o technikach, pracujicich rdznymi zptisoby s nahodou
a improvizaci. Z mého pohledu je organicka kompozice pokud mozno po vSech strankach spojita
(homogenni) ve vSech svych parametrech a tudiz je C&asteCné determinovana, nesluCuje se
s nahodilosti. Projevuje se zejména charakteristickym zachazenim s materidlem a formou, jez jsou
specifickym zpdsobem modelovany. Hlavnim kritériem organi¢nosti tedy neni jen pouhé ,rozvolnéni®
formy na zakladé spontaneity, konceptu, €i experimentu, je jim vZdy védomé& vykomponovany zvukovy
tvar a pfedem peclivé prokomponovana architektura dila, nikoliv tedy oteviena partitura. Idey
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uvazovat jako o sérii gest, figur, ¢i zvukovych objektd, které mohou s jistou
nadsazkou predstavovat metamorfézu tradi¢nich motivi a melodickych linek. Obrat
k celistvosti pfichazi az srozvojem elektronické hudby, ktera zacCala pracovat
s kontinuitou sinusovych kfivek a jejich vrstvenim. Moznosti zvuku mohly byt nahle
zkoumany jako pod mikroskopem a manipulace pomoci novych technologii podpofila
u mnoha skladatell ideu hudby témbrl, coz s sebou jednak neslo vyrazny dadraz na

strukturalni kvalitu zvuku (texturu), ale téz na jeji hybnost, €ili rytmicky proces.

Right

Latt
Hand

Pucial

Obr. 15 (Gyorgy Ligeti: Volumina pro varhany)

Zdokonalovani technologii s sebou pfineslo i zasadni nové poznatky o podstaté
zvuku, které zuzitkovala zejména hudba spektralni. Aby bylo mozné postfehnout
zmény v tonové kvalité spekter, bylo nutné je roztdhnout v ase a dat tak moznost
vyznéni jednotlivym procesim. Pozornost skladatelt se tedy upfela k procesualité
a jejimu prubéhu. Pfehodnotila se i koncepce konsonance a disonance, pfiéemz byla
nahrazena osou mezi harmonickym spektrem a inharmonickym hlukem. V takovéto
hudebni logice se jiz muze plnohodnotné uplatfiovat tvarova kvalita zvuku ve smyslu
jednoho z hlavnich vyrazovych prostiedku, se kterym skladatelé védomé zachazeji.*®

V dnesSni dobé je vSudypfitomna vizualizace hudby jiz samozfejmosti.
Programy ur€ené k produkci a editaci zvuku umoznuji hudebni tok a jeho vlastnosti

zobrazit mnoha zpusoby, coz zcela jisté podporuje i diskurz o tvarové podstaté

organické hudby se vzpira geometricka periodi¢nost a mechanické opakovani, proto se jevi jako
nevyhovuijici taktéZ odnoZe neoklasicistni estetiky a minimal music. Polystylové kolaZze a multizanrové
kompozice neodpovidaji zase heterogenitou svého materialu, ktery je z podstaty nespojity. Organicka
hudba vyrusta z kofen(l pfedevsim témbrové a spektralni hudby.

** Podnétnym textem je spis Denise Smalleyho, pojednavajici o kategorizaci morfologie spekter,
v€etné fazi jejich znéni: SMALLEY, Denis. Spectromorphology: explaining sound-shapes. Department
of Music, City University, Northampton Square, London EC1V OHB, UK, 20.
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hudby. Ta pfestava byt vnimana jako uméni pouze Casové, ale stava se vysostné
Casoprostorovou. Odkryva se tak nova dimenze ve vztahu zvuku a obrazu, coZz ma
vliv na tvar melodickych kfivek a potazmo celych tektonickych utvard.*” Také proto
americky teoretik a skladatel James Tenney navrhl jiz v poloviné sedmdesatych let
minulého stoleti soubor novych analytickych technik, zaloZzenych na principech
tvarové psychologie. Ta na rozdil od elementové psychologie prosazuje zasadu
celostnosti, nebot’ psychologicka realita se vyznacuje pfirozenymi celky, fungujicimi
vzdy v organickych souvislostech. Z tohoto pohledu se zda byt koncepce organické
hudby logickym vyusténim neklidného vyvoje formy od rozbiti na jednotlivé elementy

po napadné shlukovani a opétovné tvarovani zvukovych struktur.
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Obr. 16 (I. Xenakis: Mycenae Alpha. Mechanicky pfevod tvaru
do elektronického zvuku pomoci prekreslovaciho zarizeni UPIC)

Pokusim se nyni na zakladé predeslého textu shrnout obecné znaky hudebni
organicity, jakozto vznikajiciho estetického konceptu:

silné evolu¢ni charakter hudebniho pfediva, absence mechanického
opakovani, sklon k variovani materialu a volnym imitacim

zakladnimi stavebnimi prvky jsou melodicka gesta, seskupujici se do

zvukovych objektd a tvofici diskrétni nebo kontinualni celky v rdznych
vzajemnych juxtapozicich

7 Ke vztahu obrazu a zvuku se zajimavé vyjadfil F. Nietzsche: ,Ze v$ak viibec je mozny vztah mezi
hudebni skladbou a optickym znazornénim, spociva, jak fe¢eno, na tom, Ze to i ono jest pouze zcela
odlisnym vyrazem téZe vnitini podstaty svéta.“ NIETZSCHE, Friedrich. Zrozeni tragédie, Ccili,

Hellénstvi a pesimismus. Pfeklad Otokar Fischer. Praha: VySehrad, 2008. Krystal (VySehrad). ISBN
978-80-7021-920-1. Str. 140.
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melodické linky, jakoZto obrysové linie, maji nejCastéji charakter kfivek,
preference oblych tvaru

procesualni struktura je zalozena na distribuci zvukové energie, pfenaseni
hybnosti a dynamiky zvukové hmoty, jejiZ promény jsou prozivany
kinesteticky

homogenni integrace v8ech kompozi¢nich parametrli, kontinuita jejich
promeén, zalozena na kauzalnim fetézci (akce a reakce)

pritomnost ,genetického bali¢ku“ (viz. Tadr), souboru pravidel, ze kterych
vyrusta struktura skladby, a které obsahuji informace, jez modifikuji ostatni
parametry

dlraz na tektonicky tvar dany procesualni proménlivosti hudebni struktury,
usporadani formy na principu figury a pozadi, zakfiveny imaginarni
Casoprostor

temporalni proménlivost a vrstevnatost, absence pravidelného metra, iluze
zvlnéného Casu

Souzvukovost definovana sevienym toénovym systémem, umoznujicim
procesualni zpusob plynulého propojovani harmonii

Obr. 17 (Software Partitura dokaze v readlném case
generovat vizualizaci zvukového proudu)
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3.0 Percepce hudebniho tvaru

Pfed tim, nez se pokusim objasnit ideu organického hudebniho tvaru, povazuji
za nutné se zabyvat onou prostorovou dimenzi, kterou Jaroslav Blaha nazyva ticho,
nebot zalezi pravé na tom, jakym zplsobem do ticha hudebni tvar pronika.*® Ticho je
v podstaté hudebné strukturni prostor mezi dvéma zvuky, jez tvofi jakési neutralni,
imaginarni pole pro zvukovou morfogenezi. Toto pole bychom mohli popsat jako
paralelni zrakovou oblast, ktera je vnimatelna pouze ,vnitfnim zrakem®. Ve vztahu
k slySenému se tedy v lidské mysli spoustéji procesy, které na zakladé zvukovych
parametrll dokaZzi generovat urcitou tvarovou (pfipadné i barevnou) predstavu.*
Takovéto tvarové predstavy se vynofuji v lidské mysli pfirozené i bez ucasti
nékterého z druhl synestezie a jsou pfitomné de facto neustale, akorat si je bézné
neuvédomujeme. V hudebni percepci je proto zapotfebi soustfedéného a zacileného
poslechu.*®

Cesky hudebni estetik a sémiotik Jifi Fuka¢ popisuje zminény jev nasledovné:
LHovorime-li ostatné o horizontalité a vertikalité, promitame jiz hudebné strukturni
deni do pomysiného prostoru. Notacni zobrazeni tohoto prostoru je sice jen
dvojrozmérné, vrstevnatost déni, navozena sloZitymi vazbami, jejichZ stfidanim
a kombinacemi, jakoZ i rozehranim vsech parametrd, je vSak v nasem védomi
pfepracovavana do podoby rozprostranéného utvaru, ktery ma trojdimenzionalni
charakter a navic se pohybuje v ¢ase.”' DulezZitou vlastnosti hudebné strukturniho
prostoru je tedy jeho trojdimenzionalni charakter, ktery umozriuje recipientovi vnimat
zvukovy tvar plasticky. To je mozné na zakladé zkuSenosti, jejichz puvod mizeme

hledat zejména v oblasti pfirodni a antropologické. Na tomto misté povazuji za

*® BLAHA, Jaroslav. Vytvarné uméni a hudba (I/1). Praha: Togga, 2013. Musica viva (Togga). ISBN
978-80-87258-69-9. Str. 55. Je zde samoziejmé minéno hypotetické ticho, nebot fyzikalné absolutni
ticho de facto neexistuje. Roman Guardini napf. nepovazuje ticho za negaci hudby, nybrz spatfuje
v ném jeji protipdl. In: GUARDINI, Romano a Walter ZAHNER. O podstaté uméleckého dila. Praha:
Centrum teologie a uméni, 2009. Delfin (Triada). ISBN 978-80-87256-03-9. Str. 106.

4 Zdenék Bartosik se ve své doktorské praci vénované synestezii vyjadiuje k paralelni zrakové oblasti
nasledovné: ,Synestetikové se shoduji v tom, Ze je tento prostor prazdny, nekonecny, trojrozmérny
a Ze se v ném vizualni podoba zvuku S$ifi libovolnym smérem. Schopnost definovat toto vnitini déni,
zavisi na individualnich predpokladech a zkuSenostech.” Barto$ik dale oznacuje takto prozivané tvary
jako ,fotismata“ (slovy Karla Risingera. Barevné slySeni, vidéni zvuku) a zaroven upozorfiuje na fakt,
Ze spoustéde té&chto viemi mohou byt i emoce, nikoliv vak naopak. In: BARTOSIK, Zdené&k, Martin
KLUSAK a Eliska CILKOVA. Psychologické aspekty kompoziéni tvorby: kolektivni monografie. Praha:
Triga pro Akademii muzickych uméni v Praze, 2014. ISBN 978-80-906057-0-1. Str. 20-29.

*® Jannis Xenakis si v8ima, Ze ¢as je jako ¢erna tabule na které se nam promitaji fenomény, u nichZ
diky paméti mizeme prozivat iluzi zastaveni v ¢ase. In: XENAKIS, lannis a Roberta BROWN.
Concerning time. Perspectives of New Music. 2013, vol. 27 (no. 1), 10. Str. 91.

1 FUKAC, Jifi. Mytus a skutednost hudby: traktat o dobrodruzstvi a oklikéch poznéni. Praha: Panton,
1989. ISBN 80-7039-011-5. Str. 171.
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uziteCné citovat Jaroslava Jiranka a jeho pét faktord sémantického aspektu
syntaktické funkce ténu:*
e zngjici ton odkazuje ke svému zdroji

* intenzitou se orientuje v prostoru (bliz - dal), a to i spojité (pfiblizovani,
vzdalovani)

e naslednosti se orientuje v Case

e témbrem muze odkazovat k pocitklim plvodné vizualniho charakteru
(svétly — tmavy), ale téz k hmotnosti (lehky — téZky)

* relativni vySkou zprostfedkuje prostorovou orientaci (nahofe — dole)
a synesteticky pocitové rozmezi napéti — uvolnéni

V trojdimenzionalnim prostoru pak mizeme osy X, Y a Z povazovat za

reprezentanty délky, vysky a hloubky zvukového signalu.

X - hudebni horizontala = obrysova linie zvukového tvaru, kontura a délka tvaru

Y - hudebni vertikala = reprezentuje Sifku tvaru na ose od ,hluboko® po ,vysoko*

Z - hudebni diagonala (hloubka) = je dana dynamikou na ose od ,vzadu“ po ,vpfedu®
Za Ctvrtou dimenzi bychom méli povazovat €as, nebot od objeveni Obecné

teorie relativity Albertem Einsteinem v roce 1916 je zfejmé, Ze Cas a prostor jiz nelze

chapat oddélené, nybrz vzdy v jejich vzajemné interakci — tedy jako Ctyfrozmérné

Casoprostorové kontinuum. Neni tim vSak myslen Cas linearni, nybrz Cas zakfivuijici,

jak o ném bude pojednano v nasledujicich kapitolach. Edgard Varese, jakoZzZto

prukopnik prostorového hudebniho mysleni, pfedeslal vroce 1936 nasledujici

myslenku: ,Mame v podstaté tfi hudebni rozméry: horizontalni, vertikalni a dynamiku,

jeZ narusta nebo slabne. Mél bych ale pfidat Ctvrty rozmér, projekci zvuku — [...]

>2 JIRANEK, Jaroslav. Sémantické moznosti a meze hudby. Estetika. 1975, 12, (¢. 2). Str. 77-107.
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cestu do jeho prostoru. [...] UZ nelze udrZet starou koncepci postavenou na
homofonii, ¢i polyfonii. Cela kompozice se stane melodickou totalitou. Cela struktura
poplyne jako feka.®® Kdyz Varése pfirovnal zvukovy proud k fece, jisté nemél na
mysli striktné linearni, pravidelny tok, ale naopak spontanni splet' virG a vin, tvofici
Clenité meandry. Projekci zvuku pravdépodobné myslel jeho vizualizaci, jakési
zpfedmétnéni v prostoru. Je tedy zjevné, Ze jakykoliv zvuk ma konkrétni tvarové
kvality a Ze tato tvarovost, je-li rozvijena, mize mit posléze zasadni vliv na tektoniku
a formu celé skladby. Rad bych v tomto bodé upfesnil, Ze tato prace nema za cil
mapovat rizné prostorové distribuce zvuku jako je tomu u multikanalovych kompozic,
site-specific a nejriiznéjSich koncepci, pracujicich s rozmisténim hracu v prostoru.
V nasem textu se budeme vénovat organickému hudebnimu tvaru, tak jak se nam
vyjevuje jako vnitfni fenomén paralelniho vidéni.>*

Poté, co jsme si definovali ¢tvrty hudebni rozmér jako Casoprostor, ktery
vhnimame na podkladé paralelni zrakové oblasti, je na Case osvétlit, jakou roli v ni
hraje zvukova morfologie. Strukturace zvukového pole dale probiha v roz€lenéni na
figury a pozadi, pficemz jejich nejjednodussi vztah se u sluchovych podnéti utvari
tehdy, kdyz se v Case méni jeden zvukovy parametr, zatimco ostatni zUstavaji
neménné. Lidska mysl je schopna zaméfit pozornost pouze vzdy jen na jednu figuru,
pficemz ostatni zvukové predivo tvofi vten moment pozadi.® Vizualnim

ekvivalentem jsou tzv. reverzibilni obrazce:

3 SCHWARTZ, Elliott, Barney CHILDS a Jim FOX (eds.). Contemporary composers on contemporary
music. Expanded edition. New York: Da Capo Press, 1998. ISBN 03-068-0819-6. Str. 197. Prelozil
JRD.

> Zvlastnim navozenim vnitfniho (imaginarniho) prostoru ve skladbé Ize docilit napf. instrumentaci.
Jednou z kliGovych osobnosti, promyslejicich vnitfni prostor hudby byl Gyérgy Ligeti: ,Kdykoliv
posloucham hudbu, slysim barvy a tvary. To ovSem neznaci, Ze se jedna o doslovnou nebo ilustrativni
hudbu ve smyslu néjakého mimohudebniho programu. Zminény prostor existuje pouze ve skladbé.
[...] Tvarové asociace v hudbé pro mne hraji kliCovou roli, jsou vSak pouze imaginativni. Napr. v mé
skladbé Lontano, v pfiblizné posledni tretiné skladby, slySime po statickem a velmi plochém zvuku
velké sekundy a malé tercie postupné zeslabovani do hlubokych rejstfiki. To samo o sobé vytvari
silné prostorové asociace. [...] ...modra oblaka jsou nahle prozafena slunecénim svitem a toto
Lprozareni“ je nahle protnuto vysokym ténem dis, atd.” Ibid. Str. 389-402. PfeloZil JRD.

> KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 161. Pripojuji vtomto kontextu pozoruhodnou Uvahu Viastimila Zusky: ,NemizZeme-li vSak
objektivizovat svét jako celek, mizZeme tento horizont mapovat, zaplriovat ho dilcimi celky,
Jjednotlivymi figurami a vztahy mezi nimi, ménit nékteré jeho Casti ve figury, rozSifovat ho o sféry
imaginace, predvidat jeho vyvoj v ¢ase, a tak ho hloubéji poznavat. S nejvétsi pravdépodobnosti
pravé zde muzeme hledat hlavni funkci uméni v ramci lidské civilizace." In: ZUSKA,
Vlastimil. Estetika: uvod do soucasnosti tradicni discipliny. Praha: Triton, 2001. Filosoficka setkavani.
ISBN 80-725-4194-3. Str. 40.
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Obr. 18+19

(Tvare, anebo svicen? Neslucitelnost

figury s pozadim)

(M. C. Escher: Nebe a voda l.
Figura plynule prechazejici
do pozadi)

Pozornost v8ak Ize pfepinat na zakladé proménlivosti zvukovych proudu, coz

je také duavodem, pro¢ jsme schopni vnimat polyfonni pletivo jako Ccitelné
hudbé Druhé videnské Skoly se z duvodu

uspofadanou formu.

V atonalni

nejednoznacnosti vedouci linie ustalily dva symboly: H — Hauptstimme, hlavni

melodicka linie a N — Nebenstimme, vedlejSi melodicka linie, podfizena melodii

hlavni.

Obr. 20 (Arnold Schoéenberg: 4. Smyccovy kvartef)
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Podle Jifiho Kulky je identifikace oddélenych zvukovych proudd ve sluchovém

poli podminéna:

e umisténim zvukového zdroje

e barvou zvuku

* rozliénymi frekven&nimi urovnémi

» ruznou intenzitou zvukovych podnéta®®

8 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.

Str. 1569.
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Doplnil bych jesté paty bod o identifikaci jednotlivych zvukovych proudd na
zakladé jejich naslednosti a trvani (hybnost) - viz. nasledujici podkapitoly.

Primarni pozadi tvofi vzdy nejprve ticho, na jehoz podkladé se jakakoliv
zvukova udalost jevi jako figura. Teprve poté, co se jednotlivé figury zaénou spojovat
Ztrata klasické tvarovosti, odvislé od harmonicko-melodického mysleni a metrického
Clenéni, vedla k pfeneseni pozornosti pravé na jednotlivé hudebni parametry, které
posléze mohly byt riiznou logikou modelovany. Vznikla tak nova morfologie, ktera ma
celk(l. Narativni potencial organické hudby tak muizeme spatfovat v souhfe

zvukovych gest a objektd, jejichz tvary promlouvaji specifickym jazykem.

Alle
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Violoncello £ T — == ——— = =
(Fva Contrabass) I

Obr. 21 (Ch. Ives: Nezodpovézena otazka. Solové organické gesto versus
neorganicky objekt dechové sekce a zvukové kontinuum smyécového
orchestru)
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3.1 Organické zvukové gesto

Pro ucely dalsi analyzy organické morfologie navrhuji pracovat s pojmy
,ZVUkové gesto“ a ,zvukovy objekt” (viz. nasledujici podkapitola).

Za zvukoveé gesto povazuji vétSinou kratSi melodicko-rytmicky utvar, ktery je ve
své vyznamovosti sobéstacny a je na rozdil od zvukového objektu tvarové zplostély,
protoZe monodicky.®” Takové gesto byva obrysovou linkou zvukového téla (objektu),
anebo samostatnym celkem. Muze to byt ale také svazek melodickych linek, rtizné
opisujicich stejny tvar a sledujicich stejny cil. ZmnozZenim zvukovych gest pak mohou
vznikat i konkrétni zvukové objekty, pokud se trajektorie linek ubiraji vice sméry.
Sémanticka hodnota hudebniho gesta spociva v jeho morfologii. Pohledem Vladimira
Tichého by se dalo fict, ze gesta se obecné vyskytuji spiSe na urovni mikrostruktury
(kinetiky), zatimco zvukové objekty v Urovni makrostruktury (tektoniky),*® nemusi to
byt vSak pravidlem.

Dokonaly organicky tvar se u melodickych linek projevuje plynulou,
nepravidelné vinitou linii, jejiz hybnost je kontinualné proménliva. Organické gesto je
spojité, kauzalni a sleduje svUj vlastni vyvoj. Je tvofeno sérii navzajem propojenych
kiivek, které plynou nezavisle na metrické mfizce.”® Vyhyba se ostrym Uhlim
synkopickych rytmU (v zavislosti na metru), rytmickym ostinatim, komplementarnosti
a periodi¢nosti ve smyslu déleni tvaru na polovéty atp. Tvarové se organickému
idealu nejvice blizi gregoriansky choral. Naopak za esteticky nejvzdalenéjSi koncepci
povazuji morfologii Webernovského punktualismu, ktera sice sleduje tonové vztahy,
avSak uz ne melodicky tvar. Zakfivenosti linii 1ze docilit na vSech tfech prostorovych
osach: na vertikale plynule stoupajicimi, Ci klesajicimi tonovymi vySkami, na
horizontale plynulou proménou hybnosti z akcelerace do decelerace a v dynamice
plynulym zesilovanim a zeslabovanim zvuku. Zvukovy tvar tak ziskava na plasticité

a stava se organickym.®

31 Zasadni rozdil mezi zvukovym gestem a klasickym melodickym tématem spatfuji predevsSim ve
vétsim dlrazu pravé na tvarovou, nikoliv intervalovou kvalitu celku. Gesto ma spontannéj$i a méné
sevieny charakter, neplni funkci klasického tématu, zpracovavaného tradi¢nim zplsobem.

% Vladimir Tichy povaZuje kinetiku za disciplinu, zabyvajici se problematikou Gasového &lenéni
zabyva takovym Casovym &lenénim, které zohledriuje struktury na vysSich hierarchickych urovnich. In:
TICHY, Vladimir. Uvod do hudebni kinetiky: (k systematice hudebniho rytmu, metra a tempa). 2. vyd.
V Praze: Akademie muzickych uméni, Fakulta hudebni, 1992. ISBN 80-733-1897-0. Str. 17.

¥ S tzv. Bézierovymi kfivkami pracuje v ceském kontextu kontinualné napt. Miroslav Srnka.

% Rad bych zde poukazal na inspirativni diplomovou praci Petra Bakly, vénujici se klasifikaci
melodického pFediva v hudbé 20. stoleti. Bakla rozliSuje melodické linky stupnicové, melismatické,
alikvétni, rozkladoveé, oligochorické a figurativni. In: BAKLA, Petr. K melodickému aspektu soudobé
hudby. Praha AMU, 2007. Magisterska prace. Hamu. Vedouci prace Prof. PaedDr. Milo§ Hons, Ph.D.
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Obr. 22 (G. Grisey: Prologue. Organické gesto imitujici sinusoidu)
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Obr. 23 (S. Reich: Nagoya Marimbas. Neorganické gesto v kompozi¢énim
procesu)

Motivace zakfiveni zvukového gesta spatfuji ve dvou principech, které se spolu
prolinaji. Je to podfazeny princip ornamentalni, mimeticky, ktery obrysovou linii
rozviji a zdobi biomorfnim zplsobem, tj. imituje pfirodni transformacni silu. Pfitom se
nemusi jednat jen o povrchni zdobeni, nebot to co se na prvni pohled jevi jen jako
ornament, mize ve skutecnosti pfedstavovat dulezity transformacni princip a hluboké
porozumeéni struktufe. Organické ornamentalni principy neomezuji kreativitu, jsou
pouze nepfimo inspirované rozlicnou pfirodni morfologii, jako napf. vzhled Uponkd,

listd, vin atd.®

Obr. 24+25
(Struktura koure chapana jako (Pise€né duny predstavujici akceleraci
spletenec organickych gest) a deceleraci obrysovych linii)

®! Lisa Delong popisuje ve své studii riiznorodych kfivek vznik biomorfniho vzoru nasledovné: ,Zivot
zacCina semenem, které se zvétSuje a ra$i. Takto pocCina rast, coz je proces, ktery odrazi i biomorfni
ornamentika. Navrhar nejprve stanovi bod zrodu, z néjz vSechno vyristéa a rasi vétvicky. Ty pak slouzi
Jako generujici body pro dal$i uponky, vétévky, listy a kvéty. Nakonec je pak kaZda ¢ast kompozice
zpétné vystopovatelna kjedinému zdroji a udrZuje si soustavny smér rastu.” In: DELONG,
Lisa. Kfivky: kvéty, listy a ozdoby ve formalnim a dekorativnim uméni. Praha: Dokofan, 2014.
Pergamen. ISBN 978-80-7363-640-1. Str. 12.
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Obr. 26 (I. Xenakis: Mikka S pro so6lové housle. Heterofonie organickych krivek)

Druhy, nadfazeny princip nazyvam spontannim, nebot jeho projev se podoba
uméni kaligrafie: ,Uméni pera nebo Stétce je mozna nejvice vsudypritomnou formou
kfivoCarého vyrazu. [...] Jde o uméleckou formu, ktera vyvéra z rytmu téla a vnitfniho
stavu mysli, jeZz se odhaluje v kiivkach, smyckach a kudrlinach.“? Spontanni princip
je  mnohem emocionalnéjsSi nez princip ornamentalni. DuSevni pohnuti jsou
zprostfedkované prfenesena do notového zapisu, pfiCemz se mohou odrazit
v jakémkoliv parametru. Je dllezité si uvédomit, Ze autor se nesnazi své emoce
doslovné sdélovat, slouzi mu pouze jako motivace, ventil k vlastni tvorbé. Na tomto
principu stavi umélecky expresionismus, coz je patrné zejména v atonalnim obdobi
Arnolda Schonberga. Mohlo by se pfitom na prvni pohled zdat, ze autor, ktery
domnéle pfenasi své emoce do hudby, propada romantickému sebeklamu. Nicméné
uz etymologicky vyznam slova emoce, tj. ,pohnuti“ (e-motio), jasné naznacuje urcity
smér, naboj, charakter. Vyhodou spontanniho pfistupu je jeho €astecna iracionalita,
ktera dava proniknout nevédomym procesim na povrch, ¢ehoz uz bohaté vyuzivaly
techniky surrealismu, akéni nebo intuitivni malby.®

Jak jiz bylo naznacCeno, pro analytické ucely nelze ornamentalni a spontanni
princip oddélit jeden od druhého, nebot oba existuji vzdy v rizné mife zaroven
a vzajemné se prostupuji. Je to dané predevsim tim, Zze skladatel nemulze tvofrit
impulzivné jako malif a zachytit tak pohotové své bezprostfedni emoce. Je tfeba

hudebni strukturu pracné vykomponovat a v éasovém odstupu ,dotvaret®. Casto

> DELONG, Lisa. Krivky: kvéty, listy a ozdoby ve formalnim a dekorativnim uméni. Praha: Dokofan,
2014. Pergamen. ISBN 978-80-7363-640-1. Str. 46.
8 Uz Eduard Hanslick duchovni obsahy nevylucoval, nybrz podmifioval: ,Formy vytvofené z tént
nejsou prazdné, nybrz naplnéné, a to nikoliv hrou ténovych vztaht samych, nybrz duchem, ktery
plane ze sebe sama. [...] Tvorba je vpracovavanim ducha do materialu.” In: HANSLICK, Eduard. O
hudebnim krasnu: Prispévek k revizi hudebni estetiky. Praha 2: Supraphon, 1973. ISBN 09/22-02-
157-73. Str. 23-25.
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vedena diskuze o intuitivnim versus racionalnim pfistupu k tvorbé tak postrada

smyslu, nebot’ jeden bez druhého v uméleckém dile nemuaze byt.

Obr. 27 (A. Logothetis: Ichnologia. Graficka partitura
na pomezi ,védomého* a ,,nevédomého*)

Organické gesto vSak nemusi byt pouze kratkym melodickym atvarem. Maze
volné vstupovat do objektd a naopak. Gesta mohou byt také tvofena heterofonickym
spletencem hlasu, opisujicich stejny melodicky tvar. Jednotlivé linky pak mohou
sdilet riznou pohybovou energii a mohou mifit do vice cild — jsou chapany jako
samostatné vektory. Sou€asnym predstavitelem vektorového mysleni je estonsky
skladatel Erkki-Sven Tuur. Zakladnim vychodiskem jeho techniky je rozvijeni
prvotniho principu (numericky koéd, algoritmus) do organického celku. Evoluce
skladby se realizuje pomoci vektoru, které jsou odvislé od konkrétni intervalové
stavby, majici urCity smér. Logika vektorové techniky je zaloZzena na vztazich mezi
tony, nikoliv pouze na hie s konkrétnimi tonovymi vyskami. Cely kompoziéni proces
je velice vizualni, nebot’ se autor nechava vést riznymi druhy symetrii, paralelisma
a krivek, které spontanné tvaruje. Tulr podle svych slov pracuje se synestezii a pred

vypracovanim partitury nejprve maluje grafické nacrtky formy.%

% RYANT DRIZAL, Jan. Specifika kompoziéniho mysleni v soudasné estonské hudbé. Praha, 2015.
Bakalafska prace. HAMU. Vedouci prace Prof. Hanu$ Bartor. Str. 31-32.
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Obr. 28 (E.-S. Tiiir: Oxymoron. Vektory s riznou energii,
opisujici podobnou trajektorii)
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3.2 Organicky zvukovy objekt

Pfipomenme si slavnou definici Eduarda Hanslicka, totiz ze: ,obsahem hudby
jsou znéjici pohybové formy“®® Tyto formy na sebe braly napfi¢ hudebni historii
nejriznéjsi podoby, jejich morfologické kvality vSak nejsou nyni predmétem naseho
zkoumani. Bude nas zajimat spiSe moment, kdy tradiéni motivicko-tematickou
kompoziéni praci vystfidala zvukova morfogeneze. Pfed tim v8ak, nez se budeme
vénovat popisu zvukovych objektu, je tfeba upozornit, Ze konkrétni vizualni
predstava takového objektu je vzdy nutné iluzorni, nebot na rozdil od objektd
pfedmétnych, plyne zvukovy tvar v Case, a tudiz je jeho percepce zavisla na paméti
a zaroven ovlivnéna mnoha dalSimi faktory (prostfedim, duSevnim rozpoloZenim,
koncentraci, predstavivosti atd.). Zvukovy objekt existuje jako organizovany celek

pouze v prfedstavé (stejné jako gesto), nebot jako takovy se nevyjevuje najednou, ale
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Obr. 29 (G. Crumb: Black Angels. Plynuly prechod z gesta do objektu)

Termin ,zvukovy objekt‘ se poprvé objevuje v kontextu francouzské musique
concrete v Cele s Pierrem Schaefferem, ktery ho popisuje nejprve takto: ,...mdze se
Jim stat jakykoliv zvukovy jev ze svéta pfirody a civilizace, jehoz prchava existence
v Case je zmrazena zaznamem na magnetickém pasku, gramofonové desce,
filmovém pasu, nebo jinak a ktery jsme schopni zaregistrovat ve svém védomi jako
samostatny prvek.“® Vliv elektronické hudby brzy zapficinil, Ze se tento termin vztahl
i na oblast Cisté akustické hudby a dostal se tak do nového kontextu. ,...objekt
neni ,dany‘ osamocené, nybrz muize se toliko ,oddélit od pozadi‘ anebo vynorit

z fetézce, ktery vytvari s jingymi objekty a v némz ma svij smysl.®®” Gérard Grisey

% HANSLICK, Eduard. O hudebnim krasnu: Prispévek k revizi hudebni estetiky. Praha 2: Supraphon,
1973. ISBN 09/22-02-157-73. Str. 60.

¢ LEBL, Vladimir. Elektronické hudba. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966. Str. 30.
¥ SCHAEFFER, Pierre. Konkrétni hudba: La musique concréte. Praha: Supraphon, 1971. Str. 24.
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kone¢né definoval zvukovy objekt jako pferuseny, nebo oddéleny proces od svého
zvukového okoli. Ve své studii Tempus ex Machina upozornuje na fakt, Ze zvukové
objekty maji svou energii, pocCatek, télo i zanik a jsou to percepcné uchopitelné

samostatné formalni jednotky.®
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Obr. 30 (G. Ligeti: Articulation. Grafické znazornéni jednotlivych gest a objektu)

Zcela originalni klasifikaci zvukovych objektl vypracoval na zakladé tvarové
psychologie americky skladatel a teoretik James Tenney, ktery se ve své studii Meta-
Hodos zabyva Kklasifikaci vybraného hudebniho materialu klicovych skladeb 20.
stoleti s dirazem na jejich formalni morfologii. Navrhuje novou strategii hudebni
analyzy, zalozenou pfedevSim na fenomenologickych vyzkumech moderni
psychologie vnimani. VSima si, Ze se zménou hudebnich struktur, se méni
i poslechova strategie. Zvukova vertikala se zahustuje, stava se disonantnéjsi a vede
az k vyuziti hluku, Eemuz pfispiva zejména exploatace bicich nastroji. Totéz se déje
v horizontalni roviné, ktera tak ziskava vyraznéjsi tvarovy charakter. Na pfikladu
melodickych ozdob autor ukazuje, Ze je nevnimame oddélené, nybrz jako celky.
Hlavnim rysem moderni hudby se tak stal kontrast temporalni hustoty. S tim souvisi
postupné zaméfovani pozornosti na vSechny hudebni parametry, nikoliv jen na
sledovani ténovych vySek jako u tematické hudby. Tenney pfirovnava percepci
moderni hudby k pozorovani obrazu se vSemi jeho sloZzkami. Jako kliCového autora
uvadi A. Weberna, ktery poprvé zacal chapat tony jako samostatné jednotky —

zvukové mikro-objekty.®®

% GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: A Composer's reflections on musical time. Contemporary
Music Review. 1987, (2), 37. Str. 268-269.

% TENNEY, James, POLANSKY, Larry (ed.). META - HODOS: A Phenomenology of 20th-Century
Musical Materials and an Approach to the Study of Form. Second edition. Oakland: Frog Peak Music,
1988.
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Obr. 31 (I. Xenakis: Pithoprakta. Grafické reSeni vyvoje temporalni hustoty)

Tenneyho koncepce pfinasi termin ,clang“, coby napadny zvukovy tvar a dale
pak ,sekvenci, jakozto zifetézeny pas clangl. Upozorfiuje na fakt, ze je dulezité
sledovat tvarovy kontext, neposlouchat zvukové objekty oddélené. Vymezuje se
proto i vici Schafferovu plvodnimu terminu ,object sonore®. Clang ma podle
Tenneye SirSi platnost nez pouze v musique concréte. Z tvarovych zakonu gestalt
psychologie klade autor dlraz zejména na zakon blizkosti (grupovani do celku)
a zakon podobnosti. Jsou to hlavni podminky pro vznik clangl a distribuce
pozornosti mezi nimi. Uvedené mysSlenky demonstruje vizualné tzv. grafy
parametrickych profild, které znazornuji parametrickou intenzitu vertikaly
a horizontaly jednotlivych clangu. Klade ddraz zejména na samotnou percepci, pfi niz
vstupuje do hry pamét a oCekavani posluchace (déleni na objective/subjective set).
Clangy tak jsou obousmérnymi referenénimi body na pomysiné ¢asové ose skladby.
Z psychologického hlediska Tenney rozliSuje faktory primarni — blizkost, podobnost
a faktory sekundarni — intenzita (vyrazny tvarovy potencial dynamiky), opakovani
(pfenos parametrickych funkci), objective a subjective set (soubor oCekavani na
zakladé predchozi zvukové zku$enosti, a zpétné vyhodnoceni). Dale Tenney déli
struktury na izomorfni (barokni sekvence), heteromorfni (atematicky sloh)
a metamorfni (néktery z parametri se transformuje). RozliSuje téz dva druhy
sekvenci (delSich tél clangu s opakujicimi se parametry), a to sekvenci monomorfni
(clangy jsou stmeleny v jeden zvukovy objekt) a sekvenci polymorfni (jednotlivé
clangy se vydéluji do samostatnych pasem). V zavéru textu autor upozorfiuje, ze

aplikovani terminologie z Cisté vizualnich uméni maze byt zavadéjici, nebot’ prozivani
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zvukovych tvarll se déje na zakladé naSi paméti a subjektivni schopnosti jednotlivé

parametry vnimat celistvé.”®

Obr. 32 (G. Grisey: Partiels. Prolinani zvukovych objektt)

Osobné povazuji Tenneyho text za nesmirné inspirativni a klicovy pro
porozuméni koncepci hudebni organicity. Tenney vypracoval efektivni aparat
analytickych nastrojl, které upozornily na vyznam tvarovosti v sou€asné hudbé.
Nevénuje se vSak jiz klasifikaci jednotlivych zvukovych objektl, proto se nyni
pokusme definovat jejich potencialni organicitu. Za organicky zvukovy objekt
muUzeme povazovat takovy komplexni tektonicky jev, jehoz kontury maiji organicky
pribéh, anebo je tvofen organickymi procesy. Jako takovy je hierarchicky nadfazeny
prostym organickym gestlim, s nimiz se poji a ze kterych se mize vydélovat, nebo
do nich naopak vplyvat. Hudebni tok mlze byt tvofen i nékolika objekty zarovern —
kazdy bude sledovat svou vlastni procesualni logiku a vytvaret samostatné pasmo.

Predstavime-li si kompozici, tvofenou organickymi gesty a objekty, ziskame
prehled o zvukové kontinuité. Ta muze byt dvojiho druhu:”

o diskrétni (pfetrzita) kontinuita
* spojita kontinuita

™ TENNEY, James, POLANSKY, Larry (ed.). META - HODOS: A Phenomenology of 20th-Century
Musical Materials and an Approach to the Study of Form. Second edition. Oakland: Frog Peak Music,
1988.
! Inspiruji se ¢lenénim Tomase Machuly, ktery u kontinua rozliSuje kvantitu spojitou a pfetrZitou. Autor
si napf. v8ima, Ze aritmetika pracuje s Cisly, tj. s kvantitou diskrétni, kdeZto geometrie s pfimkami,
obrazci a télesy, tedy s objekty, vyznalujicimi se kvantitou kontinualni. Pro nase ucely zachovavam
termin kontinuita, namisto kvantity, ktera by mohla byt v hudebnim kontextu zavadéjici. In: MACHULA,
Tomas. Filosofie pfirody. Praha: Krystal OP, 2007. ISBN 978-80-87183-00-7. Str. 49-50.
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Diskrétni kontinuita bude tvofena gesty, nebo objekty v rizné mife propojenymi,
anebo oddélenymi tichem, zatimco spojita kontinuita bude zachovavat plynulost
procesu a vytvaret tak zvukové kontinuum (sekvenci dle Tenneyho).

Mystikou zvukového kontinua se ve svém spise, doslova na pomezi literarnich
zanrli, Sound plasma zabyva Horatiu Radulescu. Ve své vizi z roku 1975 spatfuje
budoucnost hudby v jednolitém proudu zvuku (flux), v némz bude tajemné obsazZena
lidska dusSe a vSechny stavebné prvky v organické jednoté. Abstraktni pfiroda se ve
zvukové plasmé vyjevi hudebnim zpusobem, a to pulsujicim zvukovym proudem,
ktery bude mit spiSe fyzicky nez psychologicky charakter. Radulescu klade nejvétsi

duraz na kontinuitu zvukového proudu s jeho vibracemi.”

Obr. 34 (M. Feldman: Triadic Memories. Diskrétni zvukova kontinuita)

2 RADULESCU, Horatio. Sound plasma: Music of the future sign or my D high., 20.
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3.3 Organicka procesualita a morfologie

Pfed tim, nez se pokusime na zakladé poznatkl z tvarové psychologie
vysvétlit, jak jednotlivd gesta a objekty spolu funguji v organické formé, je tfeba
pfedeslat, Ze evolucni charakter organické hudby se vzpira jakymkoliv
pfeddefinovanym formalnim schématim. To ov8em neznamena, Ze je organicka
hudba beztvara. Pravé naopak. Hudebni struktura neni pouha prazdna forma, do
které se posléze ,nalije“ material, nybrz musi byt rozvijena spolu s materidlem
organickym zpusobem. Obsah je od formy neoddélitelny. Forma je vysledkem
procesu, takZze si kazda kompozice vytvari svou vlastni osobitou formu. Britsky
skladatel George Benjamin k tomu poznamenava: ,Odmitl jsem si urcit formu pred
tim, nezZ jsem se vrhl do kompozi¢niho procesu. Jak je mozné si definovat to, co se
S hudebnim materialem teprve stane, kdyzZ jej zatim ani nezname? Za mé, material,
ktery objevim, vytvari svij vlastni osud. Vyrazné se tu projevuje jiz zmifiovany
organicky vztah &asti k celku a naopak. Uvahy o uspofadani formy uzavieme
postfehem Edgarda Varése: ,Je tu idea vnitini struktury, rozsifené a rozdélené do
riznych tvarG nebo skupin zvuku, neustale ménici tvar, smér a rychlost,
pfitahovanou anebo odpuzovanou riznymi silami. Forma takového dila bude
nasledkem interakce vSech vnitinich prvka.

Domnivam se, ze pro pochopeni organické estetiky jsou uziteCné poznatky
z tvarové psychologie, ktera buduje sva stanoviska na zakladé zkoumani lidského
vnimani. Gestaltismus predpoklada, Ze nase mentalni realita ma tendenci chapat
jednotlivé ¢asti v celcich, a proto vénuje pozornost grupovani jednotlivych elementt
do souvislych tvaru. Hudba je tvofena zvukovymi proudy, ve kterych lze rozpoznat
tvary a procesy, které jsou analogické vizualnim konfiguracim a schématim, a které
taktéz podléhaji tvarovym zakontm.” Organicka hudba své zvukové proudy navic
modeluje organickym zpusobem, védomé posiluje dliraz na tvar a zamérné tak
vstupuje do specifickych tvarovych kontextl. Pokusme se nyni alespor poukazat na

takové tvarové zakony, které maji v hudebnim kontextu nejuzitecnéjsi funkce:

7> NIEMINEN, Risto. George Benjamin. London: Faber and Faber, 1997. ISBN 05-711-9151-7. Str. 32.
Prelozil JRD.

’* SCHWARTZ, Elliott, Barney CHILDS a Jim FOX (eds.). Contemporary composers on contemporary
music. Expanded edition. New York: Da Capo Press, 1998. ISBN 03-068-0819-6. Str. 203. Prelozil
JRD.

* KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 159.
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Zakon dobré kontinuace jest zakonem souvislého pokraCovani, diky némuz
zvukové konfigurace tak mohou byt pfedvidany, na ¢emz byla zalozena
zvlasté tradiéni motivickda hudba expoziéniho charakteru.”® Diky tomuto
zakonu muzeme také vytvaret iluzi tzv. Shepardovy stupnice, tj.
mnohonasobnou expozici klesajicich nebo stoupajicich stupnic, €i glissand ve
stejném sméru, tvoricich zdanlivé nekonec¢né zvukové kontinuum.”
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Obr. 35 (G. Scelsi: Triphon. Dvé violoncella délici se
o jedinou melodickou linku)

Zakon blizkosti v prostoru a Case pfidéluje dva nebo vice blizkych zvuk
stejného témbru jedinému zdroji. Takovéto zvuky jsou grupovany do jediného
Utvaru a od zvuku jiné skupiny jsou oddélené ¢asovym predélem.”® V praxi je
tento efekt dobfe znam tfeba na interpretaéni problematice spolecného
pizzicata smycCcové sekce. Kompozic¢né s timto principem pracuje napf.
litevsky skladatel Rytis Mazulis ve skladbé Monad.

Zakon podobnosti organizuje do zvukovych celkl takové podnéty, které jsou si
v nékterém ohledu podobné, pfi¢emz nejvétsi stmelujici vliv ma témbr. Totéz
ovSem plati i pro zvukové proudy o podobné dynamické hladiné a hybnosti.
Na zakladé tohoto zakona muzeme od sebe oddélovat jednotliva pasma
a vnimat pfi tom jejich tvar.”

" KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 160. Periodicita tradi¢ni hudby je zaloZena na maximalni mife olekavatelnosti. | u organické
hudby mazeme napf. pfedvidat miru plynulosti struktury, jeji akcelerace a decelerace. Pozn. aut.

7\ originale ,Shepard tone"“. Na tomto principu nap¥. postavil Miroslav Pudlak svou elektroakustickou
kompozici ,Dejte mi pevny bod...“. Pozn. aut.

® KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 160.

" Ibid.
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Obr. 36 (K. Penderecki: Polymorphia. Na hranici drobnych gest ¢i objekt)

Zakony uzavrenosti a dobrého tvaru demonstruji tendenci sluchového vnimani
spojovat jednotlivé elementy do zvukovych celki takovym zplsobem, aby
tvorily ,dobry tvar®. Neni snadné vymezit, co tzv. dobry tvar mize v rliznych
situacich znamenat, nebot’ zde hraje roli vice faktord, odvislych od kontextu.
Obecné se da fici, ze do konstrukce uzavieného tvaru vstupuje velkou mérou
poslechova zkuSenost, ktera si na urCité morfologické jevy jiz navykla
a dokaze je tudiz v mysli pfirozené doplriovat.®
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Obr. 37 (C. Nancarrow: Study #7 for Player Piano. Zamérné narusovani

dobrého melodického tvaru. Transkribce z perforovaného vale€ku)

Zakon spolec¢ného osudu je aktivovan tehdy, stane-li se, ze konkrétni zvukové
parametry zméni ve smésici zvukl své hodnoty sou€asné a stejnym smérem
(napf. souCasny a pravidelny vzestup nékolika frekvenci, postupna a
koordinovana zmeéna témbru, zvySeni nebo snizeni dynamické hladiny atd.).
Tehdy jsou vSechny tyto zmény pfisouzeny jedinému zvukovému zdroji a jsou
grupovany do vzajemné spjatych celkd.®!

8 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 160.
8 |bid. Str. 161.
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Obr. 38 (G. F. Haas: Druhy smyccovy kvartet. Spolecny pokles
téonovych vysek, narast hybnosti a dynamiky)

VySe uvedené tvarové zakony popisuji principy utvareni zvukovych proudu
a konfiguraci, které jsou z vétSi ¢asti podminény objektivné. Strukturace sluchového
pole se ovSem ucCastni i subjekt, ktery do percepéniho procesu pfinasi poslechové
zkuSenosti, hudebni pamét, predstavivost a také faktor ocCekavani, zvukovou
anticipaci. Navic se jednotlivé zakony vétSinou neprojevuji samostatné, ale rliznou
mérou ve svych vzajemnych kombinacich.®? Struény vycet alespori nékolika
struktufe jako o tvaru a jeho roli v organickém kontextu.

Souhra gest a objektu se realizuje v jiz zmifiovaném pomysiném trojrozmérném
prostoru, kde se zvukové tvary mohou vzajemné vymezovat proménami svych
parametrd na zakladé tvarovych zakonu. V horizontalni roviné se vytvari kontrapunkt
nad sebou plynoucich zvukovych tvar(, vroviné vertikalni se zvukové celky
vzajemné ovlivAuji, propojuji a rozdéluji. V roviné diagonalni se pak vnimani tvarl
(mj. i vlivem dynamiky) pfepina mezi figurou a pozadim. V organické struktufe jsou
vSechny tyto parametry pokud mozno v maximalnim sepjeti, proto pusobi organicka
hudba tvarové plasticky.

Do procesu vnimani vstupuje jesté dalSi vyznamny jev, kterym je ,vtélesnovani
se“, neboli vzivani se do rytmické struktury. Ke vtélesnovani dochazi tehdy, sladime-
li coby posluchali svuij vlastni vnitini ¢as s ¢asem ryze hudebnim, za ucasti

kinestetického faktoru, neboli citu pro pohyb a jeho vnimani.®® Kompozi¢ni zachazeni

8 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
Str. 159-161.

¥ TICHY, Vladimir. Uvod do hudebni kinetiky: (k systematice hudebniho rytmu, metra a tempa). 2.
vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, Fakulta hudebni, 1992. ISBN 80-733-1897-0. Str. 16. Na
principu vtélesfiovani funguje napf. taneéni hudba, ktera ma schopnost rytmicky sjednotit celé masy
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s proménlivou hybnosti riznych struktur je jadrem organické hudby a jeji tvarovosti,
ktera je na zakladé vtéleshovani pocitovana az fyzicky. Gyorgy Ligeti mluvi ve
spojeni s rytmickymi finesami obdobi ars subtilior a africkymi polyrytmy o ,plovoucim®
efektu ilusorniho rubata, ktery vznika stfetem odliSnych ¢&asovych rovin.
Nejjednodussim pfikladem takové rytmické dvojznacénosti je jiz zmifiovana hemiola,
ktera se systematickym rozvijenim u Ligetiho stava az polytempem — hudebni

strukturou, jejiz pribéh je tvofen zvukovymi proudy rlznych na sobé& nezavislych
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Obr. 39 (G. Ligeti: Etude no. 6 ,,Automne a Varsovie“. Polyrytmicka struktura)

V polytempové hudebni struktufe jsou gesta a objekty navzajem oddéleny svou
hybnosti zejména podle zakonl dobré kontinuace a tvaru. Aby vSak byly jednotlivé
rytmické proudy od sebe odliSitelné, je tfeba nepfekrodit jejich ur€ité mnozstvi, které
by jinak vyustilo az do mikropolyfonie, pfipadné stratofonie. Obecné se uznava, Ze
lidsky mozek je schopen zachytit maximalné tfi poslechové roviny, které byly
v tradi€ni evropské hudbé reprezentovany pasmy melodickym, harmonickym
(vyplfiovym) a basovym. Je-li tedy v organické struktufe kladen duraz na organicky
tvar, mél by byt respektovan i poZadavek rytmické srozumitelnosti, pokud se zrovna
nejedna o jiny strukturalni zamér (napf. rytmické rozostreni, €i rozpad faktury).

Zvukova gesta a objekty spolu mohou vstupovat do rozlicnych juxtapozic
a hierarchie jejich vnimani bude pak zavisla na konkrétnich strukturalnich kvalitach,
které umozni pfepinani mezi figurami a pozadim. Prvnim a zakladnim pozadim je

vzdy jiz zmifiované ticho, do né&jz zvukovy tvar vstupuje. Aby bylo mozné organicky

lidi. Pozn. aut.

# TAYLOR, Stephen Andrew. Ligeti, Africa and Polyrhythm: Music and Composition For Gyérgy Ligeti

on his 80th Birthday. The World of Music: Journal of the Department of Ethnomusicology Oftto-

Friedrich University of Bamberg. Berlin: VWB - Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 2003, 45 (2), 12.
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tvar pevné zaznamenat a nota¢né popsat, je nutné ho zasadit do pomysiné mrizky,
kterou muUze tvofit pravidelné metrum znazornéné takty, pfipadné rastrem. Pfestoze
je organicky hudebni tok zpravidla ametricky a promeénlivy, je stale pfichycen
k pomysinému metru, coz ma prakticky ucel. Na jedné strané pomaha zasazeni do
miizky skladateli pfesné definovat rytmické proporce a na strané druhé pomaha
hudebnikovi vykomponovany tvar co nejpfesnéji interpretovat. Nedochazi tudiz
k ¢asteéné improvizaci jako u notace proporéni.®® Ligeti toto neslySitelné metrum
nazyva izochronni pulzaci, ktera skyta jakési leSeni pro zvukovou strukturu, jez se na
néj navazuje a ,protéeka“ jim. Skute€né metrum tak na prvni pohled skladbu
neovliviiuje a projevuje se pouze jen jako orientani pomucka. Ligeti vSak ve svych
skladbach dokazal metrickou a ametrickou strukturu systematicky propojovat
a dokonce mezi nimi plynule pfechazet, ¢imz védomé manipuloval rizné urovné
vtélesnovani se do pulzujici zvukové hmoty. Své oblibené struktury popisuje jako
,hodinky“ a ,oblaka“, kdy prvni z nich je struktura pevné navazana na pulz metrické

mfizky, zatimco druhd pies ni volné plyne.®
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Obr. 40 (G. Ligeti: Clocks and Clouds. ,,Pfelévani‘
rytmické struktury pres metrickou mrizku)

% Jelikoz je vtéto praci fe¢ o organicité, jakozto o estetickém principu, neni vyloucené, Ze by
k organické tvarovosti nemohlo dochazet i Cistou, nebo ¢asteénou improvizaci. Pokud v8ak chapeme
problematiku organicity komplexné&, rozumime, Ze organicka skladba je ve své logice pfisné
strukturovana a eliminuje tudiZz ndhodné postupy ve v8ech svych parametrech. Tim neni fe€eno, Ze by
kompozi¢ni proces nemohla ovliviiovat intuice a spontaneita.

% TAYLOR, Stephen Andrew. Ligeti, Africa and Polyrhythm: Music and Composition For Gyorgy Ligeti
on his 80th Birthday. The World of Music: Journal of the Department of Ethnomusicology Oftto-
Friedrich University of Bamberg. Berlin: VWB - Verlag fur Wissenschaft und Bildung, 2003, 45 (2), 12.
V anglickém originale ,clocks and clouds®, pozn. aut.
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Pomyslna izochronni pulzace nemusi poskytovat pouze referenéni body pro
hudebniky a dirigenta, nybrz se mize téz slySitelné promitnout do struktury skladby.
Takova zvukova pasma, ktera v daném kontextu slySitelné zastupuji metrickou
mrizku, nazyvam ,skeletem“.®” Skelet je charakteristicky pravidelnym metrorytmem,
ktery na sebe strhava pozornost a odméfuje tak €as ostatnim pasmum. Svou
pravidelnou pulzaci vytvafi zachytné body pro uchopeni struktur, plynoucich
v odlisnych cCasech, ¢imz zvyraznhuje jejich tvar. Mluvim-li o odliSnych Casech
zvukovych struktur, nemam na mysli pouze perfekini déleni na dvojnasobky,
Ctyfnasobky atd., ale zejména imperfektni déleni lichymi poméry. Tato lichost je
obrazné kinesteticky pocitovana jako ,tekutost zvukového proudu, ktery se tvarové

oddélil od skeletu.®®
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Obr. 41 (L. Sumera: 1981 pro klavir.
Ambivalentni rytmicky vztah pravé a levé ruky)
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Obr. 42 (T. Adés: In Seven Days.
Figura flétny oddélujici se od izochronniho skeletu)

¥ Nezaménovat s pojetim G. Griseyho, ktery ,skeletem” nazyva zakladni temporaini kiivku celé
skladby. Pozn.aut.

8 llustrativnim pfikladem by mohla byt ¢tvrta symfonie Lepo Sumery Serena Borealis, jejiz vnitini véty
jsou v kontrastu s krajnimi zaloZzeny na rytmickém skeletu sélovych maracas, pfes které se prelévaji
hudebni struktury v odliSné asové logice. Pozn. aut.
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Organi¢nost zvukové struktury je z velké miry dana tvarotvornymi proménami
hybnosti gest a objektu, jez by méla byt v neustalém rytmickém procesu. Kromé
toho, Ze se gesta a objekty svou hybnosti, ttmbrem a frekvenci navzajem vymezuiji
vertikalng, ovliviiuji se i v €ase, tj. na horizontale. Mizeme je tedy typologicky rozdélit
na izolované a na kontaktni (propojené). Izolované utvary jsou diskrétni zvukovou
kontinuitou a jako takové se Casto objevuji na podkladu jiného, kontinualniho pasma.
Méné Castéji se vyskytuji v Cisté podobé, pouze oddélené tichem. Oproti izolovanym
celkim jsou kontaktni utvary ve vzajemném a bezprostfednim vztahu.
K analytickému ucelu navrhuji klasifikaci &tyf druh( juxtapozic: simultanni,
konvolucni, distribu€ni a kauzalni.

Simultanni juxtapozici zvukovych celkl Ize definovat jako paralelni pribéh dvou
a vice nezavislych procesl, které se navzajem mijeji a prekryvaji, aniz by se
vzajemné ovliviiovaly. Ve vertikale se budou liSit anebo splyvat kvalitativné, avSak
v horizontale si kazdy ponecha svou vlastni logiku. Konvoluc€ni juxtapozice pfinasi
opacny vztah, kde se dvé nezavislé logiky navzajem prolnou, pfi¢emz jedna vplyne
do druhé. Hudebni konvoluci bychom mohli pfirovnat k animacni technice morfovani,
kde se v Case prolne obraz A do obrazu B na zékladé co nejplynulej$iho procesu.®
Jistym druhem casteCné konvoluce je distribuce, ktera prenasi z jednoho celku do
druhého pouze urcity prvek. Dochazi tedy k pfenosu parametrl, které se dostavaji do
noveho strukturalnino kontextu. Konecné kauzalni juxtapozice je zaloZena na
principu akce a reakce, kdy jedna udalost je podminéna udalosti pfedeslou. Nemusi
pfi tom dochazet k pfenosu informaci mezi utvary. Spoustéem néjaké zvukové
udalosti, objektu muze byt napf. kratké gesto.

V této podkapitole jsme vénovali pozornost nékterym psychologickym jevam,
které vyznamné ovliviiuji zvukovou percepci, a tektonické souhfe gest a objektu
v organické formé. Nastinili jsme vztahy zvukovych utvart ve vertikalni a horizontalni
roviné a upozornili na tvarovou funkci dynamiky, coby prostorové diagonaly, ktera je
téz nositelem zvukové energie. Rozsah této studie bohuzel neumoznuje detailngjsi
zkoumani konkrétnich druh( procesu a jejich rozvijeni v organické kompozici. Za

inspirativni a dosud malo prozkoumany terén povazuji mozné vyuziti principq,

¥ Tradi¢ni motivicka sazba se svou podstatou vzpira konvoluénim procestim, nebot téma je rozloZzeno
vase a nemlze byt tudiz rovhomérné transformovano. Alternativu nabizi repetitivni techniky
minimalismu, které dany pattern procesuji ,na pokracovani“. V realném ¢ase muze byt procesovan
pouze proces sam o sobé, cozZ je i jeho podstatou. O pozoruhodné propojeni procesualni a tematické
sazby se pokusil napf. Luciano Berio ve své skladbé& Rendering, su frammenti di Franz Schubert per
la Decima Sinfonia, ve které se jako v palimpsestu prolinaji ostie kontrastni textury.
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charakteristickych pro procesy biologické. Mam na mysli vyuziti obrazné, nikoliv jen
mechanickou aplikaci, suplujici tvaréi akt. Organické struktury by se tak mohly
rozvijet imitacemi, mutacemi a metastazemi. Mohli bychom hovofit o akumulaci,
dekompozici a syntéze zvukovych objektl a sledovat jejich translokace
a transformace. Organickd kompozice by se stala uzavienym systémem zvukovych

jevu, soustavou biomorfnich procesu.
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Obr. 43 (E.-S. Tiiir: Lighthouse. Kontaktni prolnuti zvukovych objektti)
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Obr. 44 (Graficka analogie hudebni organické formy)
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4.0 Organicky ¢as

Prozivani ¢asu obecné podléha slozitym psychickym procesim, a proto je tfeba
rozliSovat rizné druhy €asovych rovin. Nejobjektivnéji I1ze urcit Cas fyzikalni, ktery je
chronometricky méfitelny hodinami. Od néj se pak odliSuje cela fada dalSich ,asu,
které se vyznacCuji rozdilnym plynutim (napf. ¢as psychologicky, sakralni/profanni,
nebo historicky). Pro nase ucely je dulezité si uvédomit, jak funguje Cas tzv.
hudebné-strukturni. Podobné jako pfi ¢teni romanu, kdy v mysli konstruujeme fabuli
(pfibéh) na zakladé syzetu (forma) se vSemi svymi odbockami a informacnimi
mezerami, prozivame i hudebni kompozici se vSemi opakovanimi, zastavenimi
a tempovymi zménami. Prozity celek se nebude nikdy co do proporci shodovat
s objektivné znéjici podobou skladby. Hudebneé-strukturni ¢as se vyznacuje oproti
Casu fyzikalnimu jinou pulzaci a jeho odnozi je, jak uvidime, i as organicky.

Dodejme jeSté, Ze vnimani Casu je zavislé na paméti, ktera umoznuje
porovnavat casové intervaly jednotlivych zvukovych udalosti. Déje se tak diky
védomi pfitomnosti, neboli slovy Edmunda Husserla — ¢asovému dvorci, ktery tvofri
retence (podrzeni informace v paméti) a protence (pfedjimani dalSich udalosti).
Teprve v Casovém dvorci je mozné vnimat jakykoliv ¢asovy, trvajici, nebo ménici se
predmét &i situaci.®® Pfitom je tfeba retenci odliSit od vzpominky, ktera je teprve
zpétné vyvolavana a protenci od ocCekavani, které je zaméfeno na vzdalengjsi
udalosti. Vnimani pfitomnosti neni bodové, ale rizné roztazené v ¢asovém dvorci,
coz nam umoznuje lepSi percepci zvukovych tvaru, pfestoze jsou rozlozeny v Case.

Je tedy relevantni ve spojeni s ¢asem mluvit i o tvaru, nebot jak jsme rozvedIi
v pfedchozich kapitolach, €as a prostor jsou dvé neoddélitelné veli€iny, kdy jedna
zavisi na druhé. Cas také vzdy souvisi s pohybem, jehoZ smér a rychlost mizeme
méfit. Bez pohybu neni €asu. Filozof Jan Sokol proto pfedpoklada tzv. ,zprostorovély
Cas”, ktery poklada za C&tvrtou dimenzi prostoru, nebot se ve skuteCnosti nejedna
o pravy Cas: ,ProtoZe vSak zakryva skutecnou povahu c¢asu, umoZzZnuje néco
zazracného: v trvani prece zname jen minulé, budouci je nam skryto. Jakmile vSak
Cas zobrazime do prostoru, muzZeme pokracovat i dal pres pfitomny okamzik a stejné

nakreslit i budoucnost.”' Casovy tvar (slovy A. Portmanna ,zeitgestalt), neni hladky

% SOKOL, Jan. Cas a rytmus. 2., roz$. vyd. Praha: Oikoymenh, 2004. Oikimené. ISBN 80-7298-123-
4. Str. 150.

% |bid. Str. 161. Domnivam se, Ze vtomto aspektu organického &asu se nachazi i jeho
charakteristicka pfedvidatelnost, kterd je ovSem zaloZena na jinych principech, nez hudba tradi¢ni.
Pozn. aut.
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a jednolity, nybrz velice strukturovany, jak Sokol dodava: ,Profo se také neda
postihnout jedinym necasovym a neproménnym vzorcem, nybrZz v nejlepSim pripadé
Jakymsi ,programem’. Rozmanité faze takového pohybu navazuji jedna na druhou ne
v predem urCenych okamzicich vnéjSiho Casu jako v jizdnim radu, nybrz vzZdy
v okamZiku, kdy pfedchozi féaze skoncila a pfipravila podminky pro nasledujici.
Kdykoliv se jedna z nich z jakychkoli divodu protahne nebo zkrati, posunou se
i v8echny nésledujici. Zadné nemiize zadit, dokud nejsou pfipraveny vsechny
podminky, a tak dale. Zkratka Zivy, organicky déj se ridi svym vilastnim tempem
(tempy), Casuje se sam a ,zevnit.”?> Domnivam se, Ze uvedeny casovy tvar se
v organické hudbé projevuje pravé na kinetické urovni. Regulaci hybnosti zvukové
struktury se zaroven reguluje i Casovy tok.

V zavislosti na kompozi¢nim materialu mdzeme hovofit o dvou zakladnich
typech Casového pribéhu - linearnim a nelinearnim. Linearni ¢as se vyznacuje
evoluénim tokem vpfed, budovanim vrcholl a jejich rozvadénim, zatimco cCas
nelinearni tuto kontinuitu porusuje.® Pfikladem nelinearniho ¢asu mize byt napf. ¢as
spiralovity, ktery je po zpUsobu variaci simulaci prozivani stale stejného okamziku
v ménicim se kontextu. Ve spiralovitém Case se stejna zvukova situace opakuje ve
svych metamorfozach.* Jak uvidime, existuji i dal$i koncepce chapani ¢asu, které

mohou pomoci osvétlit néktere zvlastni jevy soudobé hudby.

”2 SOKOL, Jan. Cas a rytmus. 2., roz$. vyd. Praha: Oikoymenh, 2004. Oikimené. ISBN 80-7298-123-
4. Str. 213-214.

% Pri poslechu bézi linearni ¢as vzdy ve dvojim smyslu: poslucha¢ v ném Zije a zvukovy proud
(véetné tich) v ném plynule te¢e. Ovéem kromé linearniho ¢asu mize posluchac proZivat jesté navic
temporalitu nelinearni. Jde-li o vnofenou hierarchiii temporalit v mysli, linearni je vZzdy aktivni, ale
muze byt pfekryta jinou, na kterou se zaméfi pozornost.“ In: OPLISTILOVA, Iva. Nelinearni &as v post-
cageovské hudbé. In: Zivé hudba: éasopis pro studium hudby a tance. Praha: NAMU, 2010, s. 25.
ISSN 0514-7735. Str. 129.

% Linearni kompozi¢ni mysleni je charakteristické pro vétsinu tradi¢ni evropské hudby. Teprve vlivy
vychodnich filozofii a experimenty avantgard pfinesly nové koncepce prozivani ¢asu do artificialni
hudby.
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Obr. 45 (A. Part — vlastni nakres rozdilnych kompozi€nich forem,
reflektujicich vztah materialu a ¢asu)

Jaroslav Blaha definuje ,organicky ¢as“ ve spojeni s atonalni hudbou jako
Casovou rovinu, kde vladne maximalni mira spontannosti, organického plynuti bez
zastaveni a opakovani.* Je to tedy ¢as expresivni a obrazné feceno ,rozvinény".
Takovy Cas muze kombinovat oba zminéné typy €asového prubéhu, pokud slouzi
charakteristickému tvarovani imaginarniho prostoru. Hlavnimi prostfedky, jak docilit
plynulého zakfiveni jsou akcelerace, decelerace a staze, neboli klidovy stav.%
Z kombinaci téchto tfi principl Ize napaditym zplsobem vrasnit zvukovou strukturu
a davat ji tak organicky tvar (viz. obrazek nize). Z psychologického hlediska reguluje
zrychlovani a zpomalovani pfisun informaci, které zaroven tvarové ,zakfivuje“.
Poslucha€ toto vrasnéni porovnava se svym vnitfrnim Casem a vznika tak efekt
Jtemporalni suspenze“.®” Skladatel v podstaté mize manipulovat hybnost struktury
dvojim zplUsobem: pfesnym vykomponovanim pfes metrickou mfizku, anebo
plynulou zménou tempa celé struktury, kterou fidi dirigent. Druha moznost s sebou
nese riziko pfiliSné oCekavatelnosti a fadnosti zakfiveni, proto je vyhodné v ramci
tempového acceleranda vykomponovat jesté dalSi proudy s proménlivou hybnosti,
aby se docililo vysSi plastiCnosti. Trajektorie organického €asu by se pak nerovnala

pfimce, nebo spirale, ale spiSe vinovce s nepravidelnou oscilaci.

% BLAHA, Jaroslav. Vytvarné uméni a hudba (I/2). Praha: Togga, 2013. Musica viva (Togga). ISBN
978-80-87258-69-9. Str. 119.
% Zakfiveni by neméla byt linearni, nebot jako takova se jevi na ¢asové ose jako pfili§ predvidatelna.
NejlepSim zpUsobem, jak strukturu nebo linii zakfivit je sledovat zakfiveni logaritmické, které je ostatné
pfirozené i v bézné spontanni interpretaci. K rozlozeni priibéhu kfivky mizou poslouzit iselné pomeéry
Fibonacciho fady.
7 GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: A Composer's reflections on musical time. Contemporary
Music Review. 1987, (2), 37.
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Obr. 46 (Vizualni demonstrace zvrasnéného zvukového ¢asoprostoru)

Z vySe uvedeného vyplyva, Ze organicka struktura obvykle pracuje s vicero

¢asovymi rovinami najednou. Jednotliva gesta a objekty jsou tvarovany riznymi

polyfonii — simultanimu pradbéhu nékolika €asovych rovin zaroven. Vezmeme-li
v potaz principy vtélesfiovani a tvarovych zakonitosti, muzeme pFedpokladat, ze
organicky ¢as funguje jako hierarchicky, tj. vicevrstevnaty.® Vrstvy, neboli temporalni
proudy, na sebe ve zvukovém poli rizné upozoriuji jako figury na pozadi, pficemz
jsou v neustalém procesu.

Gérard Grisey se ve svém spise Tempus ex machina vénuje aktualnim otazkam
hudebniho Casu, které mizZzeme vztahnout i na koncepci organicity. Grisey si napf.
povSiml, Ze pokud je zvuk A nasledovany predvidatelnym zvukem B, plyne Cas jinak,
nezli by tomu bylo u zvuku nepfedvidatelného.*® V tom mimo jiné spatfuji jeden ze
zasadnich rozdild mezi tradini motivickou hudbou, kde hral princip opakovani
a kontrastu, v rizné mife predvidatelny, zasadni formotvornou ulohu. Organické
plynuti ¢asu neni schodovité, nybrz vinité a vrstevnaté. Anticipovani dalSiho pribéhu
je zalozeno na odhadu pribéhu procesu a jejich energie. Grisey dale rozliSuje dva

zakladni typy vztahu k ¢asové roviné: vztah k rytmu a pulzu (napf. Stravinsky, Bartok
atp.)'® a struktury bez vztahu k pulzu — v tom pfipadé jiZ nemluvime o rytmu, nybrz

% Na tomto misté bych rad citoval zajimavy postfeh Zdefika Kratochvila, ve kterém spatiuji esenci

organickeho mysleni o Case: ,Kazda pfirozenost ma sviyj viastni Cas, svij zpusob vztahu vzniku a
zaniku, svoje udalosti, ve kterych je pritomna.” In.. KRATOCHVIL, Zdenék. Filosofie zZivé pfirody.

Praha: Herrmann a synové, 1994. Str. 107.

» GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: A Composer's reflections on musical time. Contemporary
Music Review. 1987, (2), 37.

1% Autor dale upozornuje, Ze pouze nékolik malo jednoduchych rytmickych kombinaci ma schopnost

navodit iluzi pravidelného pulzu. Ibid.
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o délkach, které vnimame kvantitativné na kratSi a delSi. Jak jsme vidéli
v podkapitole o organické morfologii, organicka hudba mize kombinovat oba tyto
vztahy ve smyslu souhry skeletu a ametrického prediva. Grisey dale kritizuje
skladatele zachazejici s raznymi Ciselnymi koncepcemi, nebot dle jeho nazoru
ignoruji ¢asovou rovinu tak, jak ji prozivame. V tomto duchu se nese i kritika vuci
Messiaenovi a jeho pojeti retrogradnich rytm, jez Grisey povazuje za pouhou utopii
,zastaveného c¢asu“.””" Prozivani zvukové struktury na zakladé neustalého
vtéleshovani se, je jednim ze zakladnich atributl organické hudby. Ta se ani tak
nesnazi Cas zastavovat, jako spiSe odkryvat jeho Cetné vrstvy.

Vrstevnatosti asovych rovin (temporalit) se ve svych vyzkumech zabyva Iva
Oplistilova, ktera prejima kategorizaci J. T. Frasera z Mezinarodni spole¢nosti pro
vyzkum ¢asu.'® Fraserova teorie temporalit se jevi jako uziteény nastroj k pochopeni
nékterych tektonickych jevl soudobé hudby. Zakladni premisou je stanovisko, ze
jednotlivé temporality jsou stabilni a tvofi hierarchii vnofenych urovni, coz znamena,
Ze kazda Casova rovina si zaroven zachovava vlastnosti nizSich rovin v sobé
obsazenych. Lidska mysl je vybavena vSemi temporalnimi durovnémi, mezi nimiz
mUlZe svou pozornost prepinat.'® Tento poznatek dle mého nazoru hraje kli¢ovou roli
v posluchacCské strategii a skyta v sobé& do budoucna stale jeSté nevyuzity potencial.
Pfiblizme si nyni pét temporalnich urovni podle Frasera, jak je interpretuje

Oplistilova:'*

* Atemporalita popira jakoukoliv kauzalitu, nebot prvky v ni obsaZené bud
existuji zaroven, anebo vibec. Reprezentuje prazdny prostor bez Casu, ve
kterém se nelze podle ni¢eho orientovat. V hudebnim kontextu se mize jednat
o extrémné roztazeny ,pfitomny okamzik, kde neexistuje pohyb. lluzi
zastaveného C€asu mulze navodit napf. statické zvukové kontinuum, jehoz
jedinym pohybem je zacatek, trvani a konec.

" GRISEY, Gérard. Tempus ex machina: A Composer's reflections on musical time. Contemporary
Music Review. 1987, (2), 37.

12 International Society for the Study of Time“ zaloZzena J. T. Fraserem v roce 1966. Fraser shrnul
vysledky mezioborovych konferenci v knize Time and time again (2007). Pozn. aut.

1% OPLISTILOVA, Iva. Nelinearni as v post-cageovské hudbé. In: Ziva hudba: &asopis pro studium
hudby a tance. Praha: NAMU, 2010, s. 25. ISSN 0514-7735.

1% 1bid.
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Prototemporalita je o stupen usporfadanégjsi. Obsahuje nesouvislé fragmenty
udalosti, u nichz vSak uz mizeme urcit naslednost. Jejich hlavni vlastnosti je
sobéstacnost, mulizeme proto vtéto souvislosti analogicky hovofit o
momentové formé, jak ji prosazoval Stockhausen. Dany fragment mUze byt
také procesem, ktery je v ramci konkrétniho momentu zarovern dokoncen.
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Obr. 49 (K. Stockhausen: Klavierstiick VI. Momentovy ¢€as)

Eotemporalita pracuje s nezaméfenou kontinuitou, ve které jsou jiz vSechny
prvky svazany deterministickou kauzalitou. Existuje v ni €as fyzikalni, tj.
hypoteticky zvratny, méfitelny, ovSem beze sméru. Procesy v této vrstvé tedy
nesméruji k cili, nybrz jsou €asto zacyklené, ¢imz vyrazné upozoriuji na svij
tvar (viz. také spiralovity ¢as). V hudebnim kontextu se mize eotemporalita
projevovat jako neustale se opakujici zvukovy objekt, bez dalSi zjevné
progrese.
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Obr. 50 (E. Satie: Vexations. S autorskym pokynem opakovat 840krat)

Biotemporalita souvisi se zakladni intencionalitou jednani organismu a tudiz
je vni plné obsazen pfitomny okamzik se svou minulosti a budoucnosti,
ov8em krat$iho dosahu. Cas je v ni jiZz jednosmérny, nezvratny a jeji kontinuita
ma na rozdil od eotemporality konkrétni smér. Pfikladem muze byt expresivni
vyuziti ,s€asovek® v dile LeoSe Janacka.

Nootemporalita je vlastni pouze lidem, nebot nastupuje s vlastnim védomim
sebe sama. Intencionalita je zde delSi diky symbolickym reprezentacim
mysSleni. Do hry zde poprvé vstupuje svobodna volba, vile a zameér.
Charakteristicka je pro ni seviena kauzalita a linearita, ¢imz se odliSuje od
~mpulzivni“ biotemporality.

VySe uvedeny vycCet temporalnich vrstev definuje tfi roviny nelinearni

(atemporalita, prototemporalita, eotemporalita) a dvé roviny linearni (biotemporalita,

nootemporalita), které lze prozivat ve valné vétsiné tradi¢ni evropské hudby. Ze

skladatelskeho hlediska povaZzuji za velice inspirativni zkoumat promény materialu

v zavislosti na konkrétni temporalité, nebot kazda s sebou pfinasi jinou morfologii

materialu. Pro organické chapani ¢asu je uvazovani o temporalitach kliCoveé, nebot

jejich aplikace na hudebni material muze pfinést neobvyklou tvarovou plasti¢nost

a zpétné ovliviiovat prozivani kompozice. Skladatel mize mezi jednotlivymi Grovnémi

plynule pfechazet a korigovat probihajici procesy. Je vSak tfeba miti na paméti, Ze se

zde aplikuji abstraktni schémata lidského prozivani ¢asu na konkrétni skladatelskou
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techniku, a tudiz je tfeba chapat uvedené pfiklady s temporalitami

v pfeneseném slova smyslu.

Obr. 51 (S. Dali: Mékké hodiny v okamziku prvniho vybuchu.
Vizualni imaginace zakfivujiciho se ¢asu)

volné,
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5.0 Organicka souzvukovost

V této stru¢né kapitole bych se chtél dotknout otazky, jak se mize organicita
projevovat v souzvucich a jejich spojovani. Bude se jednat spiSe o mé subjektivni
premisy, opirajici se o esteticky ideal oragnicity, nezli o axiomaticka tvrzeni. Pokusim
se o subjektivni nastinéni jistych uhli pohledu, jak Ize o souzvuku v organické hudbé
novym zpusobem uvazovat. Jestlize jsme v pfedchozich kapitolach vysvétlili, jak
v organické struktufe funguje rytmicka a dynamicka slozka ve sluzbé tvaru, uvazujme
nyni o témbru a tonovych vyskach jako o plasti, pokryvajici tektonickou architekturu
dila. Ténové vysky bych pfirovnal ke stavebnimu materialu, kterym je rytmicka kostra
stavby pokryta. Artikulace a barva jsou pak sekundarnimi kvalitami tohoto materialu
a dohromady tvofi charakteristicky témbr. Toto pfirovnani je vSak pouze obrazné,
nema implikovat jakoukoliv hierarchii mezi parametry.

Prvnim kritériem organicity je pokud mozno co nejvétsi homogenita vSech prvku
a jejich vztahl, coz ovSem nemusi materialu ubirat na rozmanitosti. George
Benjamin se ktomuto pozadavku stavi nasledovné: ,Pouzivani heterogenniho
materialu v postmodernim slova smyslu je povrchni. Takova skladba operuje pouze
s povrchem véci, namisto hledani kontextu a nachazeni hlubSich vazeb s jejich
rozmanitostmi. Heterogenita, ve které mizZe byt vSe kombinovano, integrovano
a transformovano v hlub§im smyslu skrze skute¢nou komunikaci mezi materialy, je
mnohem zajimavéjs$i.“"> | ztoho duvodu je organické souzvukovosti cizi uzivani
nesourodych harmonickych logik, vytrzenych ze svych kontextd po zpUsobu
polystylové kolaze. Dlraz je kladen na vysokou provazanost vSech skladebnych
slozek, nikoliv na jejich vnéjskovy kontrast. Organicka souzvukovost neni definovana
konkrétnim zpUsobem jak tonové soustavy usporadavat, ale naopak je ji vlastni
jakékoliv vychodisko, majici puvod v koncep&ni procesualité, vytvarejici z jednoho
materialu dalSi varianty. Proto mlze skladatel organickym zplsobem operovat s tak
rozdilnymi strategiemi, jako je napf. prace s tonovymi fadami, intervalovym vybérem,
mikrointervaly, Ci spektry. Zvolené prostfedky zde nejsou prvorfade, zasadni je
zpusob, jakym je material tvarovan, jak je zaplhovan Casoprostor. Klic¢ovou ulohu
sehrava procesualita, jejiz pribéh je vzdy Caste¢né determinovan. Mizeme pocitovat

smér procesu a doCasné predvidat jeho prubéh. Z toho divodu mohou byt vyuzity

1% NIEMINEN, Risto. George Benjamin. London: Faber and Faber, 1997. ISBN 05-711-9151-7. Str.
29. Prelozil JRD.
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i postupy znamé z klasické harmonie, jejichz funkCéni logika bude v8ak podfizena
ur€itému procesu (viz. Sekvence).

Bylo feCeno, Ze evolucni charakter organicnosti se vzpira repetitivnosti, ovSem
pokud bychom se vzdali tohoto principu i na urovni souzvukl na zpUsob
dodekafonie, zbyte€né bychom se ochudili o zajimavé situace, vzniknuvsi
z opakovani ur€itych harmonii v riznych tvarovych kontextech. Harmonické
opakovani v organické struktufe je zpravidla opodstatnéno urcitym procesem. Témbr
a harmonie nejsou v organické hudbé na rozdil od hudby spektralni formotvorné,
pfesto mohou urcitou charakteristickou naslednosti a opakovanim modelu tvarovost
podporovat. Déje se tak napf. pfi vyuziti sekvencnich pasem, ktera mohou probihat
simultanné s urcitou povahou kinetické slozky, anebo asynchronné proti ni v jiném
pasmu (srov. talea a color izorytmického moteta). Sekvence, tim Ze opakuje stale
stejny model, zdUrazriuje jeho tvar v procesu. Sekvencéni model pak mizeme chapat
jako svého druhu harmonické gesto, fetézici se posléze v cely harmonicky objekt.

V souvislosti se zminénou harmonickou procesualitou vidim tfi vhodné zplsoby,
jak tonovy terén organicky usporadavat:

* na zakladé algoritmu (kédu)
* na zakladé kontinualnich pfechod
* na zakladé plynulého pohybu v tonove siti (matrici)

Harmonicka vyslednice na zakladé algoritmu je typicka pro tzv. vektorove
kompozi¢ni mysSleni. Erkki-Sven Tuur v této souvislosti hovofi o ,genetickém kodu®,
¢i ,informaénim bali¢ku“, ze kterého skladba vyrlsta jako rostlina z jediného jadra.
Skladatel se tak stava alegorickym zahradnikem, ktery takovou kompozici-rostlinu
vypéstuje. Genetickym kédem se nejCastéji mysli konkrétni numericky kod, ktery
v moznostech svého potencialu usporfadava ostatni parametry a zejména
intervalovou stavbu.'® Kompozi¢ni mysleni ve vektorech navic predpoklada urcity
smér a energii, se kterou se melodicka linka, Ci cely melodicky svazek dostane do
cilového stavu. Intervalovy pribéh takové trajektorie podléha numerickému kodu,
ktery spoluvytvari architekturu celé kompozice. Nejedna se tedy pouze o pasivni
aplikaci urcitého algoritmu, ale o kreativni vyuziti potencialu takového kddu v rdznych

parametrech.'” V tomto druhu kompozi¢niho mysleni se s lehkou mirou nadsazky

1% RYANT DRIZAL, Jan. Specifika kompoziéniho mysleni v soudasné estonské hudbé. Praha, 2015.
Bakalarska prace. HAMU. Vedouci prace Prof. Hanu$ Bartori. Str. 31.

17 Do tohoto druhu mysleni spada i koncepéné promysleny intervalovy vybér, ktery mlize vytvofit
nekonecné tonové fetézce. S témi se d4 pracovat jak harmonicky, tak melodicky a jednotlivé tony lze
transponovat do rliznych rejstfiku.
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v jistych bodech protina skladatelska technika s praci genetického inZenyra.
,Geneticky kod“ skladby napadné odkazuje k chemickému uspofadani Sroubovice,
jejiz stavba v urcitych ohledech neni nepodobna organickému tonovému prostoru.
Permutace nukleovych bazi adeninu, guaninu, cytosinu a thyminu v DNA Ize
pfirovnat k ténovému vybéru a jeho kombinatorice. Usporadani tona se fidi

pravidlem, které vyslednou strukturu zasadné determinuje.®

Obr. 52 (t6nové souvislosti zobrazené ve strukture)

Za specifické struktury, vzeslé z urcitého Ciselného pravidla I1ze povazovat i jiz
zminované sekvence. Jedna se v podstaté o transpozici ur€itého harmonicko-
rytmického modelu napfi¢ tonovym prostorem. Opakovani ma v tomto pfipadé funkci
zdUraznéni, zachyceni tvaru. Pfesto nemusi byt model repetovan mechanicky jako
v tradi¢ni literatufe (barokni sekvence s omezenou, casto modulacni funkci).
Naopak, modulace se mlize stat hlavnim kompoziénim principem, usporadavajicim
harmonickou slozku skladby. Modulaéni proces pak mize byt organicky distribuovan
v Case, jako je tomu napf. v zavéru skladby Tevot Thomase Adése. Sekvence jako

takova upozorriuje nejnapadnéji na svuj zdrojovy kéd.'*

1% Jako idealni priklad takovéhoto tonového usporadani, ovéem bez pfimé souvislosti s DNA, vidim
druhou ¢ast proslulé skladby Pera Ngrgarda Voyage into the golden screen.

1 Pozoruhodnym pfikladem, jak Ize formotvorné zachazet se sekvencemi, je napf. i ¢tvrté studiové
album Mike Oldfielda Incantations, pracujici s iluzi nekone&nych sekvenci v nepravidelném metru.
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Obr. 53 (T. Adés: Tevot. Sekvenéni pasmo opredené melodickou linkou)

Druhym zplsobem, jak formovat tonovy prostor je vyuziti plynulé transformace
jedné struktury do druhé. Takovy proces je zpravidla dlouhodobéjsi a jeho progrese
se nemusi fidit algoritmy (napf. Adés: Polaris — harmonicka progrese z C do A).
Skladba v3ak muze byt tvofena i krat§imi proménami textury na zpusob témbrovych
kompozic G. Ligetiho. Transformace probiha vZzdy na ose pocCate¢niho a vysledného
stavu, je to tedy druh konvoluce. Ve své tvorbé demonstruje tento typ hudebniho
mysleni finska skladatelka Kaia Saariaho, ktera chape hudbu primarné jako plasticky
zvukovy proud. Tradiéni dualitu konsonance a disonance v tonalni hudbé nahrazuje
napétim mezi hlukem a Cistym souzvukem, pfiemz hleda cesty, jak disonantni hluk
plynule rozvést do zvuku tvofeného tény.""° Tento typ hudebniho mysleni ma plavod
ve spektralni technice, ktera feSila mj. problematiku pfechodu z harmonicity do
inharmonicity a naopak. VysSi parcialni tony se svou intervalovou koncentraci blizi
hluku, proto se pfirozené fesil zplsob, jak je harmonicky zapojit do nizSich tona
alikvotni fady. Hlukové casti spektra jsou pak Casto instrumentovany za pomoci
rozSifenych technik a mikrointervalovych klastri. Transformace parametrd se
samoziejmé muze tykat celé Skaly vyrazovych prostfedkl, jako napf. pfechody ze
stratofonie do akordickych blokl, z kovového zvuku do dfevéného, z tmavého do
svétlého atp. OrganiCnosti dodava témto procesum pravé proménliva

a neschematicka dynamika pfechodu.

" METZER, David Joel. Musical modernism at the turn of the twenty-first century. New York:
Cambridge University Press, 2009. ISBN 978-0-521-51779-9. Str. 185.
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Obr. 54 (K. Saariaho: Vers le Blanc. Detail harmonického procesu)
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Obr. 55 (K. Saariaho: Verblendungen. Plynula harmonicka evoluce)

Pro kontaktni simultanni procesy je typické harmonické maskovani, kdy jedna
vrstva zakryje, Ci odkryje druhou. Tuto techniku bych metaforicky pfirovnal ke
stfidavé oblaénosti, kdy jsou slunecni paprsky filtrované riznymi typy mracen.
V organickém pojeti se nejedna o pouhou polyfonii nezavislych pasem, ale spise
o jejich souhru a vzajemné ovliviiovani. Ddulezitou roli zde hraje harmonicka
kauzalita, kdy mGzZe napf. barva urcitého souzvuku'" spustit dal$i barevnou reakci,
podobné jako kapka inkoustu postupné zabarvi celou nadobu s vodou. Podminkou je
plynulost takového procesu a jeho opodstatnénost v kontextu. Maskovani velmi
dobfe funguje v praci s protiklady. Orchestralni kompozice Aeriality islandské
skladatelky Anny Thorvaldsdottir, je napf. zalozena na harmonické filtraci klastrd
a maskovani jednodussSich souzvuku terciové stavby. Vysledkem je dojem procisténi
a prozareni tmaveho témbru barvou sveétlejsi.

Tretim zvolenym zplsobem jak tvofit harmonické celky je pohyb (Eteni)
v tbnové matrici. Matrici je myslena systematicky uspofadana tonova sit, umoznujici
¢teni na vertikalach, horizontalach, diagonalach a ve skupinach. Jednotlivé fady tona
mohou byt napf. intervalovym vybérem, sekvenci, ¢i modulacemi urcitého schématu.
Skladatel z takovéto sité nevybira tony libovolné, nybrz vzdy sleduje urCity smér,

pohyb a tézi z moznosti jeho harmonického potencialu. Matrice mize byt napf.

"' Pfemyslime zde o souzvucich predevsim z hlediska jejich barevnosti.
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tvofena pfesnymi alikvétnimi fadami od jednotlivych fundamentt, pficemz je opét

mozné realizovat plynulé pfechody z jedné harmonické kvality do druhé.
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Obr. 56 (Ténova sit’ slozena z chromaticky vyplinéného tetrachordu
a jeho transpozic)

Organicka prace se souzvuky je zaloZzena na procesualité s plynulym
pribéhem. Kontrasty se nedégji stfihem, nybrz jejich zarodky jsou jiz obsazeny
v pfedchozi logice a vznikaji kauzalné. Organicka harmonie vzdy pocita s urcitym
uzavienym ténovym systémem, nebo polem, ze kterého skladba Cerpa stavebni
prvky. Nejedna se o konkrétni techniku, nybrz o specificky pfistup k materialu, ve
kterém je prvofada homogenita a neustala evoluce. Nékolik drobnych pfikladd si
klade za cil upozornit na podobnosti v kompozicnim mysleni sou€asnosti a poukazat
na jejich mozna spole¢na vychodiska. Organické prvky Ize samoziejmé spatfovat
i v mnohych jinych pfistupech, jako napf. v live processingu, senzorické hudbé
a elektroakustické hudbé obecné, na jejichz zkoumani nam vsak v této praci jiz

nezbyva misto.
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6.0 Zavér

Mé dosavadni uvahy o hudebni organicité jsou zaloZené na osobnim prozivani
umeni, které je silné ovlivnéno obratem k subjektivité, pfirozenosti a potazmo pfirodé
navratem Kk subjektu, nalézanim sebe sama, nebot nové nespociva v popfeni
starého, nybrz v uvedeni starého do nového svétla.? Proto je koncepce hudebni
organicity pfedevSim snahou o novy, komplexni pohled na soucCasnou hudebni
situaci s védomim toho, Zze se jedna jen o jeden uhel pohledu z mnoha, a ze této
optice budou volné odpovidat jen urcité skladby a autorské estetiky. Organicita je
proménlivy, vrstevnaty jev, ktery by nikdy nemél byt chapan schematicky,
absolutisticky. Neexistuji Cisté organické skladby a Cisté organicti skladatelé, stejné
jako neexistuje obecné platny uzus, jak organicnost odkryvat a analyzovat. Lze jen
vypozorovat shodné rysy ve shodnych kontextech, slouzici podobnym zamérim,
nebot organicita je zalozena na nazirani fenomén(, nikoliv definitivni odpovédi.
S jistou mirou nadsazky lze také tvrdit, Ze kazda dokonala skladba je ve své
jednotnosti organicka. To je v8ak jen metafora. V naSem textu jsem se snazil
poukazat na konkrétni projevy organické estetiky a alespon volné vytycit jeji hranice
a moznosti, v€etné jejich protikladd. Pokusim se je nyni je$té jednou shrnout.

Organicka hudba je pfedevSim opakem mechanocentrickych tendenci. Je
zalozena na psychologické transcendenci, ktera pracuje s vnitfnimi tvary -
bezprostfedné prozitymi fenomény. Odtud pochazi expresionisticky didraz na lidské
gesto, jez se snazi zobrazit dynamiku vnitfnich dusevnich pochodld. Umélec se stava
interpretem sebe sama. Organické hledisko nesoustfedi svou pozornost na urcity
vysek reality, ale snazi se zachytit celek. Celistvost je pak jen jinym nazvem pro dusi,
ktera se nam objektivizuje v pfirodé. Hmota a tvar je zpusob, jimz se duch projevuje
ve svété péti smyslu. Proto je v estetice organi¢nosti kladen dliraz zejména na tvar —
formu, jez ma evoluéni a vrstevnaty charakter.

Tvar vorganické hudbé reprezentuje duSevni stav a jako takovy je
negeometricky, plynule zakfiveny a neschematicky. Aby v§ak evoluc¢ni forma'? byla
plasticka, vyuziva kregulaci pfisunu zvukovych informaci nejriznéjSi Casova

zakfiveni (viz. temporality). DUraz na horizontalu je spojen s emancipaci melodickych

12 EGGEBRECHT, Hans Heinrich. Hudba a krasno. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001. Eseje.
ISBN 80-7106-479-3. Str. 104-106.
113 Zmifovana evoluce zde ma hluboké opodstatnéni v Herakleitovském smyslu ,Panta rhei — vse
plyne*.
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tektonické utvary a navrhli jejich typologie: zvukové gesto a zvukovy objekt, které
svym SirSim pojetim nahrazuji tradiCni terminologii motiv/téma, vcCetné vétSich
vétnych celkd. Také jsme upozornili na fakt, Ze pouhé plynuti faktury oslabuje
tvarovost, a proto byva pfitomen i rytmicky skelet, poskytujici referenéni body pro
porovnavani temp a jednotlivych délek. Kapitola o hudebnim vnimani pfiblizila
principy vtélesnovani, figury a pozadi a tvarovych zakonu, které umoznuiji
,zobrazeni“ hudby v imaginarnim prostoru nasi zvukové pfedstavivosti. Organicka
hudba tedy pracuje s iluzi plastického zvukového obrazu.

Dalsi pozorovani odhalilo jako hlavni hybnou silu organického mysleni
systematickou procesualitu, jez motivuje vznik, pribéh a zanik hudebnich struktur
a prorista vSemi parametry. Dulezitou roli ve volbé procesu sehrava pravidlo
kontinuity a kauzality, jejichz formotvornou ulohu jsme demonstrovali na fadé
notovych pfikladu. Procesualita je soucasti i harmonické sloZzky organické hudby, jez
neni definovana zachazenim s tony dle konkrétnich pravidel, nybrz transformacnim
pfistupem k tonovému prostoru. Homogenita organické skladby je dana synergii
vSech jejich slozek, které mlGzou byt uspofadany rdznymi zplsoby (viz. geneticky
baliCek skladby). Pro organickou estetiku je charakteristicky celostni pFistup
k materialu a jeho plynulé tvarovani, kterému slouzi vSechny hudebni parametry.

Nalézanim organicity v S$irSim uménovédném kontextu a posléze jejim
zasazenim do kontextu hudebniho, jsem se pokusil poukazat na jistou univerzalitu
tohoto jevu, ktery se v riznych podobach prokazatelné projevoval napfi¢ historii. Pral
bych si proto, aby pfinosem této prace bylo prfedevSim poukazani na konkrétni
projevy organicity soudobé, jez mohou umoznit dalSi tvaréi rozvijeni jejiho
potencialu. Jisté jsem zdaleka nevyCerpal vSechny mozZnosti a specifika, které tato
Siroka problematika pfinasi, avSak snaha ji teoreticky uchopit, mi dopomohla divat se
na véci novym, evokativnim zplsobem a zejména pomérit tak sily se sisyfovskym

ukolem poznani vlastnich hudebnich kofen.
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