AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE
HUDEBNIi A TANECNIi FAKULTA
Hudebni uméni

Hudebni teorie

DISERTACNIi PRACE

Pozdni skladby Mortona Feldmana:

Problematika casové strukturace tonového materialu

Petr Zvérina

Vedouci prace: prof. Vladimir Tichy, CSc.
Oponenti prace: Ing. arch. Milo$ Haase; doc. Jaroslav Stastny, Ph.D.
Datum obhajoby: 30. 6. 2017

Pfidélovany akademicky titul: Ph.D.

Praha, 2017




ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE
MUSIC AND DANCE FACULTY
Art of Music

Music theory

DISSERTATION

Late works of Morton Feldman:

Problems of time structuration of the tone material

Petr Zvérina

Supervisor: prof. Vladimir Tichy, CSc.
Examinors: Ing. arch. Milo§ Haase; doc. Jaroslav Stastny, Ph.D.
Date of defence: 30. 6. 2017

Degree offered: Ph.D.

Prague, 2017




Prohlaseni

Prohlasuiji, Ze jsem disertacni praci na téma

Pozdni skladby Mortona Feldmana: Problematika Casové strukturace tdbnového

materialu

vypracoval samostatné pod odbornym vedenim vedouciho prace a s pouZzitim uvedené

literatury a pramenu.

Praha, dne ..o

podpis diplomanta

Upozornéni

Vyuziti a spole€enské uplatnéni vysledkd diplomové prace, nebo jakékoliv nakladani

S nimi je mozné pouze na zakladeé licencni smlouvy tj. souhlasu autora a AMU v Praze.




Evidencni list

Uzivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim ucelim a

prohlasuje, Ze ji vzdy fadné uvede mezi pouzitymi prameny.

Jméno Instituce Datum Podpis




Abstrakt

Pozdni skladby Mortona Feldmana: Problematika Casové strukturace ténového

materialu

Ve své disertacni praci se snazim vytyCit teoreticky model, na jehoz zakladé
bychom mohli lépe proniknout do hudebniho déni v pozdnich skladbach Mortona
Feldmana (napf. Piano and String Quartet, For Bunita Marcus atd.). Tyto skladby jsou
extremné dlouhé, ,opakuje“ se v nich omezené mnozstvi hudebniho materialu,
nesméfuji k zadnému vrcholu, nenachazime zde zadny ,zastfeSujici“ kompozi¢ni
systém, v jejich pribéhu dochazi k volnému stfidani ¢i kombinovani hudebnich ploch
a jsou zdlUrazriovany akustické kvality vyuzitého ténového materialu. Soucinnost
uvedenych atributd vytvafi zvlastni druh ,hudebniho usporadani“, které oznacuiji
terminem rhizomaticka forma (v navaznosti na koncept rhizomu Gillesa Deleuze a
Félixe Guattariho). Ve své praci se nejprve zabyvam Feldmanovymi viastnimi texty a
souCasnym stavem badani. Nasledné nastinuji postaveni tohoto skladatele v kontextu
povaleCné hudebni avantgardy (,newyorska Skola“, Anton Webern, Pierre Boulez a
Karlheinz Stockhausen, musique informelle). Hlavni Cast textu tvofi kapitola o
rhizomatické formé&; pfed diskuzi tohoto pojmu se vénuji pfibuznym tématim:
kompozicni a akustickéa realita, diference a opakovani, rychlost a intenzita. Své
poznatky se neustale snazim davat do souvislosti s Feldmanovymi ranymi skladbami
(napf. Intermission 5 a 6). Na vhodnych mistech rovnéz srovnavam skladatellv pfistup
k hudebni struktufe s postupy a technikami abstraktnich expresionistd (napf. Mark
Rothko ¢&i Jackson Pollock) a spisovatell jako Samuel Beckett a Franz Kafka. V
navaznosti na koncept rhizomatické formy se pokouSim analyzovat Feldmanovu

kompozici Patterns in a Chromatic Field pro violoncello a klavir.

Klicova slova:

Morton Feldman, Gilles Deleuze, hudba 20. stoleti, hudebni analyza, musique
informelle, serialni hudba, abstrakini expresionismus, rhizom, deteritorializace,
kompozi¢ni a akusticka realita, diference a opakovani, rychlost, intenzita, Patterns in
a Chromatic Field, For Bunita Marcus, Piano and String Quatrtet, Tisic plosin



Abstract

Late works of Morton Feldman: Problems of time structuration of the tone material

In my dissertation, I'm trying to establish a theoretical model for better
understanding of processes that occur in Morton Feldman’s late works (e.g. Piano and
String Quartet, For Bunita Marcus etc.). These compositions are extremely long and
not climax-oriented, we can observe ,repetition“ of limited amount of musical material,
there is no ,general® compositional system, musical sections can be freely
interchanged or combined, acoustical qualities of tone material are emphasized. These
attributes are interconnected, they are creating a specific type of ,musical assemblage*
that | define as rhizomatic form (in reference to Deleuzo-Guattarian concept of the
rhizome). First of all, I'm elaborating Feldman’s own texts and current studies about
his music. Subsequently, I'm discussing Feldman’s compositional procedures in the
context of post-war musical avantgard (The New York School, Anton Webern, Pierre
Boulez and Karlheinz Stockhausen, musique informelle). Main part of my dissertation
is dedicated to rhizomatic form; before the discussion of this term, I'm focusing on
related topics: compositional and acoustic reality, difference and repetition, speed and
intensity. I'm constantly trying to confront my findings with Feldman’s early works (e.g.
Intermission 5 and 6). I'm also comparing composer’s overall attitude towards musical
structure with methods and techniques of abstract expressionists (e.g. Mark Rothko,
Jackson Pollock) and novelists like Samuel Beckett and Franz Kafka. Following the
concept of rhizomatic form, I'm trying to analyze Feldman’s composition Patterns in a
Chromatic Field for violoncello and piano.

Keywords:

Morton Feldman, Gilles Deleuze, music of the 20" century, musical analysis, musique
informelle, serial music, abstract expressionism, rhizome, deterritorialization,
compositional and acoustic reality, difference and repetition, speed, intensity, Patterns

in a Chromatic Field, For Bunita Marcus, Piano and String Quartet, Thousand Plateaus
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_How do we know what we don’t know?*'

! Morton Feldman. ~Why All the Mystery About Composition?“ [Lecture, 3 July 1987]. In: Raoul Mérchen
(ed.). Morton Feldman in Middelburg: Words on Music. Lectures and Conversations. Koln: MusikTexte,
2008, s. 728.



1. Uvod

16. Cervence 1972 probéhla v Berliné premiéra skladby Mortona Feldmana
(1926-1987) Five Pianos.” Jednim z vystupujicich klavirist(i byl i John Cage, ktery si
pfi interpretaci pravdépodobné nespravné vylozil autorovy pokyny a dle dostupnych
informaci hral svij part asi o 20 minut déle neZ ostatni Géinkujici® (provedeni skladby
Five Pianos obvykle trva 30-40 minut). Po koncerté oznacil Cage Feldmana za
,poetického extremistu“.* S nadsazkou Ize Fici, Ze tak nelimysiné anticipoval, jakym
smérem se tento skladatel vyda ve své pozdni tvorbé (za pozdni dila povaZzuji autorovy
kompozice z konce 70. a z 80. let 20. stoleti).” Feldmanovy skladby z této doby jsou
totiz pfiznacné svou nebyvalou (,extrémni“) délkou a velmi klidnym (Casto az
.poetickym®) pribéhem; mezi nejvyraznéjsi dila z tohoto obdobi dle mého nazoru pati:
Neither (1977), Why Patterns? (1978), String Quartet No. 1 (1979), Trio for Violin, Cello
and Piano (1980), Patterns in a Chromatic Field (1981), Triadic Memories (1981), For
John Cage (1982), Three Voices (1982), Crippled Symmetry (1983), String Quartet
No. 2 (1983), For Philip Guston (1984), For Bunita Marcus (1985), Piano and String
Quartet (1985), Coptic Light (1986), For Christian Wolff (1986), Palais de Mari (1986),
For Samuel Beckett (1987) Ci Piano, Violin, Viola, Cello (1987).

V uvedenych skladbach lIze dobfe pozorovat postupy, které pokladam za
charakteristické pro Feldmanovu pozdnim tvorbu. Pfirozené mi nejde o to, abych
pribéhu hudebniho déni je dle mého nazoru naznaceni zplUsobu, jakym lze o
autorovych dilech relevantné uvazovat. Mym cilem je tedy vytyCit urCity styl mysleni,
ktery lze vyuzit pfi teoretické reflexi Feldmanovych skladeb. Abych vSak ukazal, jak

% Skladba byla pivodné nazvana Pianos and Voices — pfi jejim provedeni totiz klaviristé také tiSe zpivaji
se zavienymi Usty (pobrukuji).

% Viz Sebastian Claren. ,A Feldman chronology” [online]. Translated by Christine Shuttleworth. Cnvill.net
[cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfchronology.pdf.

* Tuto informaci potvrzuje i sam Feldman, v interview z roku 1976 fekl: ,John played in the premier in
Berlin, and afterwards he was angry with me. He said: ,You're an extremist! You're a poetic extremist!‘
| thought that was kind of far out, John yelled at me that I'm an extremist.“ Fred Orton — Gavin Bryars.
,Morton Feldman Interview® [27 May 1976, London; online]. Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z:
http://www.cnvill.net/mforton.htm.

®> Tom Hall upozoriiuje na to, Ze pocatek Feldmanova pozdniho obdobi je stale véci odborné debaty.
Uvadi, ze Eberhard Blum poklada za prvni autorovo pozdni dilo skladbu Why Patterns z roku 1978
(Blum své tvrzeni opira o to, ze se jedna o informaci pfimo od skladatele), kdezto Sebastien Claren
stanovuje jako zacatek Feldmanova pozdniho obdobi az rok 1984. Ve shodé s Tomem Hallem umistuji
pocatek skladatelovy pozdni tvorby na konec 70. let, ovS§em bez navaznosti na konkrétni kompozici. Viz
Tom Hall. ,Notational Image, Transformation and the Grid in the Late Music of Morton Feldman®. Current
Issues in Music. 2007, ro€. 1, ¢. 1, s. 7 a 22.
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tyto kompozice ,fungu;ji“ na vétsi ploSe, uvadim v 5. kapitole rozsahlejsi rozbor skladby
Patterns in a Chromatic Field pro violoncello a klavir.

Kromé toho, Ze jsou Feldmanovy pozdni kompozice velmi dlouhé (autorova
nejdelSi skladba String Quartet No. 2 trva zhruba 4 hodiny a 30 minut az 5 hodin,
n&ktera provedeni v&ak trvaji i 6 hodin),® vyuziva skladatel v jejich ramci pomérné
omezené mnozstvi hudebniho materialu, ktery je navic neustale ,opakovan® — viz
kapitola 4.2, kde se této problematice vénuji podrobnéji a upozorriuji na to, ze Feldman
patterny pouze neopakuje, ale spiSe kontinualné pozménuje a reorganizuje. DalSi
charakteristickou vlastnosti pozdnich skladeb Mortona Feldmana je, ze nesméfuji k
zadnému vrcholu nebo cili, mohli bychom je oznacit jako neteleologické — v tomto
ohledu odporuji tradi€nimu zpusobu chapani vystavby hudebni struktury, napf. ve
smyslu pojeti Karla Jane&ka’ & z hlediska hierarchické koncepce Karla Risingera.®
Kompozice jako celek ,nikam nesmérfuje®, to skladateli umoznuje v jejim ramci stfidat
a kombinovat rizné hudebni plochy. Jejich trvani je navic ¢asto proménlivé — nékdy
znéji po dobu nékolika minut, jindy se stfidaji i po nékolika malo taktech. Uvedeny
zpusob kompozi¢ni prace, kdy jsou ve skladbé vedle sebe Ffazeny vzajemné Casové
nesouméfitelné useky, ma za nasledek to, Ze se hudebni proud mize posluchadi jevit
jako vyrazné disproporc¢ni a je obtizné se v ném orientovat.

Ve Feldmanovych dilech také nemulizeme dost dobfe poukazat na zadny
zakladni organizacCni princip. Neznamena to, Ze by tato hudba byla ,nelogicka®“, nebo
Ze by nebyla dostate¢né sofistikovana, autor pouze nevyuzival pfedem vytvorenych
konceptl a nepsal sva dila za pomoci jasné definovanych kompozi¢nich systéma.
Tento pfistup je v kontextu povalecné hudebni avantgardy vysoce nestandardni. SpiSe

nez o néjakém jednotném systému muzeme u Feldmana hovofit o vétSim mnozstvi

® Zaznam z Zivého provedeni Feldmanovy skladby String Quartet No. 2 souborem Vogler Quartett na
17. Musik Biennale Berlin (16. bfezna 1999, Hamburger Bahnhof) se fadi k t&¢m ,kratSim“, kompozice
byla hrana bez pfestavek a provedeni trvalo 4 hodiny a 22 minut (zaznam z tohoto koncertu je dostupny
na serveru Youtube.com: https://www.youtube.com/watch?v=zOk1xOm4Rq8 [cit. 1. 12. 2016]). —
Nahravka od Ives Ensemble z roku 2001 trva o néco déle — 4 hodiny a 52 minut (Morton Feldman. String
Quartet (Il). Basel, Switzerland: Hat(now)ART 4-144, 2001 [lves Ensemble; nahrano 23.-28. srpna 1999
ve Frankfurtu]). — Nahravka od Flux Quartet z roku 2002 trva dokonce celych 6 hodin a 7 minut (Morton
Feldman. String Quartet No. 2. New York: Mode Records, mode 112, 2002 [Flux Quartet; nahrano 15.—
18. Fijna 2001 v Middletown, Connecticut]); zivé provedeni skladby tymz souborem v Norton Arts Center
(3. bfezna 2001, Kentucky, USA) trvalo také 6 hodin — viz Rich Copley. ,And the quartet played on and
on, and on... Six hour marathon tests musicians, audience® [online]. Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016].
Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfcopley.htm.

” Karel Jane&ek. Hudebni formy. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a umeéni, 1955;
tyz. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1968.

® Karel Risinger. Hierarchie hudebnich celkid. Praha: Panton, 1969; tyz. Nauka o hudebni tektonice 20.
stoleti [2 dily]. Praha: Akademie muzickych uméni, 1998.
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postupd, jez se v jeho kompozicich rozmanité prolinaji a spolupusobi — ani jeden z
nich vd8ak nema vadci roli. Alistair Noble, ktery se podrobné zabyval skladbami z
pocatku autorovy kariéry, dokonce chape ,propletenost® rGznych kompozi¢nich metod
a procesu jako urcity ,systém®:

.Feldman’s music may not be systematic in any totalising sense [...]
Nevertheless, through examination of the sketches and early manuscripts, we can
identify certain kinds of structures that are the results of compositional methods and
processes Feldman favoured in his practice. This rather fluid network of compositional
frames’ [...] was, in a general sense Feldman’s system.“9

Pfi zkoumani Feldmanova hudebniho jazyka se mi osvédcilo pfihlédnout ke
skladbam z pocatku jeho kariéry — tento pfistup usnadnuje pochopeni hudebniho déni
v pozdnich dilech a rovnéz poukazuje na celkovou integritu autorova kompozicniho
mysleni. Z raného obdobi jsou dullezité zejména Feldmanovy grafické partitury (Ci
mozna lépe feCeno ,grafové® partitury), napf. Projections 1-5 (1950-1951) a
Intersections 1-4 (1951-1953); vyznamné jsou ale i napf. Intermissions 1-6 (1950—
1953), jez naopak vyuzivaji pomérné bézny zplsob notace. Doplfime, Ze oproti
pozdnim kompozicim trvaji tyto skladby vétSinou pouze nékolik minut. Casové
proporce ranych a pozdnich skladeb jsou sice nesouméfitelné, presto I1ze mezi témito
dily konstatovat mnohé podobnosti,’® napf. co se ty&e jejich neteleologické podstaty &i
zaméfeni na prozkoumavani akustickych kvalit tonového materialu.

Mnohé podnéty, které mi pomohly k hlubSimu pochopeni Feldmanova
kompozi¢niho uvazovani, jsem nacerpal z dila francouzského filozofa Gillesa Deleuze
(dodejme, zZe Deleuze napsal nékteré své pozdéjsSi knihy s psychiatrem a filozofem
Félixem Guattarim). Pfi ¢teni Deleuzovych textl se mi vybavovala rizna Feldmanova
prohlasSeni Ci useky z jeho kompozic — mySlenkové svéty obou autorl navzajem
rezonuji. V oblasti hudebni analyzy nam schazi teoretické modely pro rozbor
neteleologické hudby, na zakladé nékterych Deleuzovych pojmu Ize urcité hudebni
situace ve Feldmanovych skladbach pomérné dobfe pojmenovat a ziskat tak lepsi
vhled do hudebniho déni. Za inspirativni pokladam sbornik studii Sounding the Virtual:

? Alistair Noble. Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman. Farnham: Ashgate, 2013,
s. 138.

°za podnétnou v tomto ohledu pokladam napf. studii Bretta Boutwella. ,,, The Breathing of Sound Itself":
Notation and Temporality in Feldman’s Music to 1970“. Contemporary Music Review. 2013, ro¢. 32, €.
6, s. 531-570; ¢i knihu A. Nobla Composing Ambiguity (viz pfedchozi pozn. pod €arou). Oba autofi se
zaméfuji na Feldmanovu ranou tvorbu, ¢asto v8ak naznaCuji moznosti, jak se skladatelovy postupy z
pocatku kariéry dale rozvinuly v jeho pozdéjSich dilech.
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' v némz se autofi snazi

Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music,’
aplikovat Deleuzovy koncepty na oblast hudebni teorie a analyzy. Ackoli jsem
pfesvédCen o tom, ze mysSlenky tohoto filozofa se hodi spiSe pro reflexi soudobé
hudby, objevuji se v publikaci i texty, které obsahuji dilCi rozbory napf. kompozic
Fryderyka Chopina. Podobné zamérfena je i publikace Edwarda Campbella Music after
Deleuze,"® kde autor dava do souvislosti vybrané Deleuzovy pojmy s riznymi
hudebnimi jevy (pfedevSim z oblasti hudby 20. a 21. stoleti).

Vzhledem k tématu mé prace je nutné zminit jeSté dva texty: disertaci Davida
G. Matthewse Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical
Time,” v niz autor vyklada nékteré Feldmanovy kompozi€ni postupy rovnéz
prostfednictvim Deleuzovych konceptl, a publikaci The Process That is the World:
Cage/Deleuze/Events/Performances Joea Panznera,™ ktera velmi p¥istupnou formou
poukazuje na sty¢né body v uvazovani Gillesa Deleuze a Feldmanova kolegy Johna
Cage. Vneseni Deleuzovych konceptl do oblasti hudebnéteoretického uvazovani
pokladam za inovativni rys své prace.

Pfi zkoumani Feldmanova dila je také nutné vzit v potaz nékteré analogie
s vytvarnym umeénim, literaturou Ci koberci z Blizkého vychodu. Neni to sice pfilis
obvykla metoda zkoumani hudebni struktury, nicméné sam skladatel ve svych esejich
a prfednaskach €asto odkazoval na tyto mimohudebni inspirani zdroje. Ukazuje se,
Ze jejich prostfednictvim Ize osvétlit nékteré jim vyuzivané kompozicni postupy a lépe
tak pochopit hudebni déni v jeho skladbach.

Ve Feldmanovych zapisnicich z padesatych let miZzeme mimojiné nalézt
nacrtky a poznamky, které poukazuji na to, Ze si hudebni strukturu predstavoval jako
obdobu malifského platna (viz kapitola 4.3).15 Christian Wolff popisuje, Ze si skladatel
dokonce vésel rukopisy vlastnich kompozic na zed a pfistupoval ke svym vytvorim

|_16

spiSe jako malif nez skladatel.® Do uvah o Feldmanové kompozi¢nich postupech se

" Brian Hulse — Nick Nesbitt (eds.). Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy
of Music. Farnham: Ashgate, 2010.

"2 Edward Campbell. Music after Deleuze. London — New York: Bloomsbury, 2013.

'® David Gerard Matthews. Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical Time.
Dissertation. Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2011.

* Joe Panzner. The Process That is the World: Cage/Deleuze/Events/Performances. New York:
Bloomsbury Academic, 2015.

1 .L---] sketchbooks contain strong evidence for Feldman’s developement of a two-dimensional model
of musical structure (a direct analogy to the painter’s canvas) that has far-reaching implications for our
understanding of his ideas and methods.“ A. Noble. Composing Ambiguity, s. 3.

'® Feldman used to work by putting his manuscripts up on the wall so that he could step back and look
at them the way an artist looks at a picture. I'm not sure about this, but i have the feeling sometimes he
might have thought of something to do ,down here’ and then go back ,up here." It was really like a canvas
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tedy alespori ramcové pokusim zahrnout reflexi tvorby abstraktnich expresionistl s
nimiz se skladatel dobfe znal a jez méli na formovani jeho hudebni Feci
nezanedbatelny vliv: Jackson Pollock, Mark Rothko, Jasper Johns, Philip Guston ad.

PFfi prizkumu téchto mimohudebnich inspiratnich zdroju je také nutné
prihlédnout k literarnim postupim a dilim autorll jako jsou Samuel Beckett, Franz
Kafka nebo Marcel Proust. Tyto spisovatele Feldman ve svych textech ¢asto zmirfiuje
a odkazuje k nim." Naznagené souvislosti mezi rznymi druhy uméni nam budou
slouzit jako doplnujici argumenty podporujici nasSe zavéry a analyzy hudebnich
situaci.'®

VSechny uvedené vlastnosti Feldmanovy hudby (extrémni délka skladeb,

I'“

,opakovani“ omezeného mnozstvi materialu, nesméfovani k zadnému vrcholu,
moznost libovolné stfidat a kombinovat hudebni plochy, absence ,zastfeSujiciho®
kompozi¢niho systému, duraz na akustické kvality vyuzitého tbnového materialu) jsou
dle mého nazoru propojené — podileji se na celkovém ucinku autorovych pozdnich
skladeb. Podtitul mé prace zni ,problematika ¢asové strukturace tonového materialu®,
nejzajimavéjsi otadzkou totiz zlstava, jakym zpusobem mohou tato dila ,fungovat® na
tak rozsahlé ¢asové plose, kdyz by se z hlediska tradi¢niho zpusobu chapani hudebni
struktury méla po nékolika desitkach minut vlastné ,rozpadnout®. Odpovéd na tuto
otazku se budu snaZzit podat predevSim ve 4. kapitole, kde se na zakladé rozboru
hudebniho déni v pozdnich skladbach Mortona Feldmana snazim ustanovit termin
rhizomaticka forma (v navaznosti na pojem rhizom Gillesa Deleuze a Félixe

Guattariho).

rather than a linear, narrative structure.“ David Patterson. ,Cage and Beyond: An Annotated Interview
with Christian Wolff“. Perspectives of New Music. 1994, ro€. 32, €. 2, s. 72. Z tohoto popisu vyplyva, ze
uvedeny zpUsob prace mohl byt jednim z prostfedkul, ktery Feldmanovi pomahal naruSit linearitu a
,narativnost” skladeb (viz obrazek ¢&. 1).

' Neni bez zajimavosti, Ze uvedenym autorim se vénoval rovnéz vySe zminény Gilles Deleuze (at jiz
sam, nebo s Félixem Guattarim): Gilles Deleuze. Proust a znaky. Ptelozil Josef Hrdlicka. 2. vyd. Praha:
Herrmann a synové, 2016 (francouzsky original: tyZ. Proust et les signes. Reimpression de la 3° édition.
Paris: Presses Universitaires de France, 2006 [1. vyd. 1964]); Gilles Deleuze — Félix Guattari. Kafka: Za
menSinovou literaturu. Pielozil Josef Hrdlicka. Praha: Herrmann a synové, 2001 (francouzsky original:
titiz. Kafka: Pour une littérature mineure. Paris: Les Editions de Minuit, 1975). Samostatnou monografii
napsal Deleuze téz o abstraktnim expresionistovi Francisu Baconovi: Gilles Deleuze. Francis Bacon:
Logique de la sensation. Paris: Editions de la Différence, 1981.

'® Feldman byl inspirovan tim, jakym zpUsobem pfistupuji vytvarni umélci k materialu, s nimz pracuiji.
Analogicky pak ve své tvorbé kladl vétSi diraz na akustické kvality jim vyuzivaného tonového materialu
a nepfikladal takovy vyznam racionalnim kompozi¢nim technikam: ,[...] | grew up not with composers
but with painters. [...] | learned a lot from these people in terms of their attitude. But | really learned to
find your structure and your subject by becoming involved with the material rather than a priori.“ Morton
Feldman. ,A Haunted House with No Ghosts“ [Conversation with Louis Andriessen, 3 July 1986]. In: R.
Méorchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 254.
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Obrazek &. 1 — Morton Feldman. Fotograf neznamy, nedatovano (c. 1977)." Na zdi za
skladatelem se nachazi rozvéSena partitura opery Neither, jejiz libreto napsal Samuel
Beckett. Tato fotografie mize slouzit jako ilustrace k vySe uvedenému svédectvi
Christiana Wolffa (viz pozn. pod €arou €. 16).

"9 Sean Kissane (ed.). Vertical Thoughts: Morton Feldman and the Visual Arts. Dublin: Irish Museum of
Modern Art, 2010, s. 237.
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2. Feldmanovy vlastni texty a sou¢asny stav badani

Pfed samotnym analytickym prizkumem a teoretickou reflexi Feldmanovych
kompozic je nutné pfistoupit k diskuzi textovych materiala, které se vazou k osobé
tohoto skladatele a k jeho dilu. Nelze ignorovat to, Ze Feldman béhem svého Zivota
napsal pomérné mnoho textd, v nichZ se dotyka raiznych aspektd jim vyuzivanych
kompozi¢nich postupl, komentuje skladby svych kolegU, popisuje vlastni tvurci proces
atd. Své uvahy se dale snazi uvadét v SirSim kontextu a vytvafi rizné analogie s
vytvarnym uménim, literaturou &i filozofii. Casto dochazi k zajimavym zjisténim a
vybizi ¢tenare k pfemysSleni nad neotfelymi problémy. DalSim dulezitym zdrojem je
velky pocet transkribovanych Feldmanovych pfednasek, besed ¢i rozhovorld. Myslim,
Ze tyto materialy nemalou mérou pfispivaji k celkovému zajmu o autorovu osobnost a
dilo. Kromé komentare k t€émto ,primarnim zdrojim*“ se také pokusim o kratky prehled
odborné literatury, jez je vénovana jeho skladbam. Budu se snaZzit uvedené textové
zdroje stru¢né popsat, v dalSim textu se k nim pak budu vracet a odkazovat na né,
jestlize se budou relevantnim zpisobem vztahovat k diskutované problematice.

Od doby, kdy Feldman zemfel, mizeme sledovat, Ze popularita jeho skladeb u
interpretl roste. Podobny trend Ize konstatovat i v ramci odborné literatury — teoreticka
reflexe jeho dila je taktéz na vzestupu. V tomto ohledu dobfe funguje webova stranka
Morton Feldman Page (Cnvill.net),®® kde je mozné kromé fotografii, nahravek G&i
seznamu nadchazejicich provedeni Feldmanovych skladeb nalézt rozsahlou kolekci
texty, ktera je vénovana autorové zZivotu a dilu. Web funguje od roku 1997 a jeho
spravcem je Chris Villars. Tato internetova stranka je aktivni a neustale zde pfibyvaji
nové materialy (v dobé dokoncCovani této disertacni prace obsahovala digitalni kolekce
172 textt),?! jeZ jsou na strankach rozélenény do nékolika zakladnich okruhd: a)
Introductory articles, b) Biographical articles / Personal reminiscences, c) Concert
programme notes / Concert reviews, d) CD liner notes / CD reviews, e) Book reviews,
f) Analytical and interpretative essays, g) Interviews with Feldman, h) Lectures and
articles by Feldman himself.

Tuto internetovou stranku Ize doporucit kazdému, kdo ma zajem o Feldmanovo
dilo. Zaroven se patrné jedna o jeden z nejvétSich a nejzajimavéjSich webu, ktery je
vénovan skladateli soudobé vazné hudby.

%0 Viz http://www.cnvill.net/mfhome.htm [cit. 30. 3. 2017].
! Viz http://www.cnvill.net/mftexts.htm [cit. 20. 4. 2017].




2.1 Feldmanovy eseje, prednasky a rozhovory

V roce 1985 vysla publikace se skromnym nazvem Essays,?

vV niz jsou
shromazdény mnohé Feldmanovy texty a rizné dopliujici materialy (napf. transkripce
skladatelovy pfednasky v Darmstadtu z roku 1984). Nékolik dalSich textd, které nebyly
obsazeny v Essays, bylo o patnact let pozdéji vydano v knize Give My Regards to
Eighth Street: Collected Writings of Morton Feldman® (v této publikaci jsou rovnéz
uvedeny vSechny eseje z pfedchozi zminéné knihy).

Feldmanovy texty vznikaly v pribéhu 60. a na zacatku 70. let 20. stoleti, v
pozdéjsich letech jiz eseje prakticky nepsal.?* Presto se nam ze 70. a 80. let zachovalo
mnoho materiald, které tvofi pfedevSim transkripce jeho pfednasek — tyto zdroje svym
zpusobem supluji absenci autorem psanych textl. Pravdépodobné nejvyznamnéjsi
jsou Feldmanovy prednasky z let 1985-1987 z Middelburgu,? které se konaly v ramci
Festival Nieuwe Muziek. Zaznamy z téchto vystoupeni zachycuji skladatelovo
uvazovani a nazory na konci zivota (posledni z pfednasek v Middelburgu se konala 4.
Cervence 1987, Feldman zemfel o dva mésice pozdéji 3. zafi 1987 po neuspésnéem
boji s rakovinou slinivky bfisni). Dle mého nazoru muzeme souhrnné vydani téchto
pfednasek oznacit za jeho ,teoreticky odkaz®. Od roku 1973 Feldman vyucCoval na
univerzité v Buffalu, transkribované prednasky z Middelburgu nam umozriuji ziskat
lepSi pfedstavu, jakym zpusobem mohly probihat seminafe v jeho tfidé.

Podobny cyklus pfednasek, tzv. Johannesburg Masterclasses & Lectures z roku
1983% je rovnéz zajimavy, ovdem pfi porovnani téchto zaznamil s vystoupenimi v
Middelburgu vyplyva, ze se mnohé mysSlenky opakuji — osobné davam pFednost
transkripcim pfednasek z Middelburgu, které pasobi ,vybrousengjSim*“ dojmem a jsou
také edicné lépe zpracované. Tyto dvé zakladni kategorie (eseje a prednasky)
pfirozené doplfiuji rozhovory, jez Feldman v prabé&hu svého Zivota pomérné ochotné
poskytoval (mnohé z nich Ize nalézt na vySe uvedené internetové strance Cnvill.net).

Samostatnou zminku zasluhuji rozhlasové rozhovory, které vedl Morton Feldman s

%2 Walter Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen: Beginner Press, 1985.

% Bernard Harper Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street: Collected Writings of Morton
Feldman. Cambridge: Exact Change, 2000.

24 Vyjimku pfedstavuje jeho dulezitd esej Crippled Symmetry z roku 1981 — viz Morton Feldman.
,Crippled Symmetry*“. In: W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 124-137.

** R. Morchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg — tato znacné rozsahla kniha vysla v bilingvnim
dvousvazkovém vydani (908 s.).

6 Morton Feldman. Johannesburg Masterclasses & Lectures [July 1983; online]. Cnvill.net [cit. 1. 12.
2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfmasterclasses.htm.

8



Johnem Cagem v letech 1966—1967.% Jedna se o pozoruhodny zdroj informaci, ktery
nam umozniuje lépe poznat, jak oba tvlrci nahlizeli na rizné hudebni i nehudebni
problémy. Malo znameé rozhovory a jiné raritni texty shromazdil Chris Villars v publikaci
Morton Feldman Says: Selected Interviews and Lectures®® (vétsina z textt uvedenych
v knize je zpfistupnéna na webu Cnvill.net).

Tyto materialy jsou dle mého nazoru zasadni pro porozuméni Feldmanovym
umeéleckym nazorum a jeho pfistupu k tvorb&. Samoziejmé, Ze je nelze zcela nekriticky
pfejimat a pfisuzovat jim absolutni platnost. Pfipomenme, Ze napf. v pfipadé
pfednasek se jedna o nékolikahodinové monology — ne vSechny udaje, které Feldman
uvadi, jsou vzdy zcela pfesné. Pfi snaze o reflexi autorovy hudby vSak predstavuiji tyto
zdroje neocenitelnou pomoc. Mohou pro nas byt urcitou ,napovédou” — naznacuji,
¢eho bychom si pfi rozboru Feldmanovych skladeb méli vSimat, kam zaméfit svou
analytickou pozornost. Citacemi z riznych autorovych textd, pfednasek &i rozhovort

se budu snazit podpofit své analytické a teoretické zavéry.

% Viz John Cage — Morton Feldman. Radio Happenings: Conversations. KdIn: MusikTexte, 1993.
%8 Chris Villars (ed.). Morton Feldman Says: Selected Interviews and Lectures. London: Hyphen Press,
2006.
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2.2 Samostatné monografie

Nejstarsi ucelenou publikaci o Feldmanové hudbé je The Music of Morton
Feldman z roku 1996.%° Nejedna se ale o knihu, ktera by se komplexné zabyvala
autorovym zivotem a dilem, tuto publikaci bychom mohli spiSe charakterizovat jako
sbornik analytickych studii. Rozbory jsou zamérné vybrany tak, aby systematicky
mapovaly skladatelovu uméleckou drahu.*® Kniha tedy pfinasi dilezité informace o
jeho ranych, ale i pozdéjSich dilech. K textim jsou pfipojeny 3 Feldmanovy eseje a
dalSi doplfiujici materialy (soupis skladeb, diskografie atd.). V této publikaci mé zaujala
také spiSe esteticky zamérena studie Hermana Sabbeho The Feldman Paradoxes: A
Deconstructionist View of Musical Aesthetics,® v niz autor uvazuje o déni ve
Feldmanovych skladbach zplsobem, ktery se blizi mému pohledu. Sabbe se zamysli
zejména nad problematikou diference a opakovani ve skladatelové kompozicich:

,In short: similar information is being presented in dissimilar/similar contexts;
literal or modified repetitions occur in literally repeated or modified contexts. So,
Feldman’s music presents constantly differing degrees of difference and of similarity,
in other words a continual differentiation of difference — in still other words constantly
altered degrees of similarity, exemplifying changing features or dimensions of the
sound language.“*

Ve Feldmanové hudbé nenalezneme nic jako ,zakladni téma“, z néhoz by byly
odvozovany variace — veskeré hudebni situace jsou soufadné, v jejich ramci dochazi
ke kontinualnim proménam ,opakovaného” hudebniho materialu (viz dale muj vyklad
v kapitole 4.2).

Kniha Sebastiana Clarena Neither. Die Musik Morton Feldmans™ je dosud asi
nejuplnéjsi publikaci o Feldmanové hudbé. Autor shromazdil mnoho cennych
informaci o autorové Zivoté, systematicky se snazil analyzovat jednotlivé slozky jeho
hudebni feci a v knize nalezneme také podrobny rozbor opery Neither. Monografie je

dostupna pouze v némeckém jazyce,* coz bohuZel omezuje mozny dosah autorova

% Thomas DeLio (ed.) The Music of Morton Feldman. New York: Excelsior Music Publishing Company,
1996.

%V knize jsou diskutovany tyto kompozice: Projection 1 (1950), Last Pieces No. 3 (1959), Three
Clarinets, Cello and Piano (1971), Piano (1977), For John Cage (1982).

¥ Herman Sabbe. ,The Feldman Paradoxes: A Deconstructionist View of Musical Aesthetics*. In: T.
DelLio (ed.). The Music of Morton Feldman, s. 9—16.

% Tamtéz, s. 9-10.

33 Sebastian Claren. Neither. Die Musik Morton Feldmans. Hofheim: Wolke Verlag, 2000.

%V soupisu literatury na webovych strankach Cnvill.net je zminéna také dalSi némecka kniha, ktera je
jen o dva roky star$i — Marion Saxer. Between Categories. Studien zum Komponieren Morton Feldmans
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vyzkumu — nicméné na Cnvill.net se jiz napf. objevil anglicky pfeklad kapitoly o
Feldmanoveé Zivoté.>

Z neanglickych knih bychom méli zminit francouzskou monografii Philipa
Gareau La musique de Morton Feldman ou le temps en liberté,*® ktera je dle mého
nazoru spiSe prehledovou studii a nedosahuje takové hloubky jako vySe uvedené
publikace. Ocenuji vS8ak autorovu snahu o vyklad Feldmanovych kompozicnich
postupl na zakladé filozofické koncepce pojeti Casu Andrého Comte-Sponvilla.

Kniha Vertical Thoughts: Morton Feldman and the Visual Arts®” neni v pfisném
slova smyslu odbornou monografii, pfesto si myslim, Ze je dobré ji v tomto kontextu
zminit. Publikace je zaméfena na zkoumavani souvislosti skladeb Mortona Feldmana
s dily abstraktnich expresionistd. Obrazova pfiloha v knize je velmi bohata a svym
zpusobem muze slouzit jako doplhujici material pfi Cetbé Feldmanovych textu a
poslechu jeho kompozic — &tenar si mize prohlédnout kvalitni reprodukce vytvarnych
dél abstraktnich expresionistli, nalezneme zde autografy skladeb z riznych obdobi
Feldmanova Zivota a také velké mnozstvi fotografii. Tento material ozivuji rizné eseje
a vzpominky autorovych spolupracovnikl a blizkych pratel, které Ctenafi pfiblizuji

skladatelovu osobnost,®

nékteré z téchto textd se dotykaji i problematiky Feldmanova
kompozi¢niho procesu.*®

Za nejinspirativnéjSi monografii zabyvajici se Feldmanovym dilem povaZzuiji
knihu australského klaviristy, skladatele a muzikologa Alistaira Nobla Composing
Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman.*® Jak jsem jiz zminil v uvodu své
disertacni prace, publikace je zaméfena na ranou autorovu tvorbu. Hlavni osu knihy

tvofi analyticky vyklad Ctyf klavirnich skladeb: Intermission 5, Piano Piece 1952,

von 1951 bis 1977. Saarbriicken: Pfau-Verlag, 1998. Do této publikace jsem vSak nemél moznost
nahlédnout.

% 3. Claren. ,A Feldman chronology®, viz pozn. pod Carou €. 3. Tento text byl pfelozen z némginy pro
ucCely publikace Chris Villars (ed.). Morton Feldman Says, s. 255-276; nalezeneme jej rovnéz v knize
S. Kissane (ed.). Vertical Thoughts, s. 296—-309.

% Philip Gareau. La musique de Morton Feldman ou le temps en liberté. Paris: L’'Harmattan, 2006.

%" Viz pozn. pod &arou &. 19.

% Zajimava je osobni vzpominka Feldmanovy Zacky a spolupracovnice Bunity Marcus, v niz je li¢en
skladateltv vztah k orientalnim kobercdm — taz. ,The Square Knot — A Memoir“. In: S. Kissane (ed.).
Vertical Thoughts, s. 196-206.

% Kratky text skladatele Kevina Volanse popisuje, jak skladatel postupoval pfi psani svych pozdnich
dél: ,Feldman composed in pencil during the day and then made a fair copy in ink in the evening (,getting
closer to the material‘), and then turned the pages face down. In the following days he would bring back
the material from memory and examine it again — re-notating, reinterpreting — until he felt he knew and
understood it, at which point he would drop it out, until nothing was left. The piece can be regarded as
a musical equivalent of Proust’s A la recherche du temps perdu.“ Tyz. ,Morton Feldman: From Memory".
In: S. Kissane (ed.). Vertical Thoughts, s. 234.

9 Viz pozn. pod &arou &. 9.
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Intermission 6 a Intersection 3. Tento uzky vybér je do urcité miry ospravedinén tim,
Ze rozbory v knize jsou nadmiru detailni, jednotlivé skladby jsou analyzovany z mnoha
riznych hledisek. Vysoko hodnotim to, ze se Noble nespokojil pouze s finalnimi
partiturami, ale pracoval i se skladatelovymi skicami a zapisniky, jez jsou ulozeny v
Paul Sacher Foundation. Autorovo badani tim ziskava novy rozmér a Ctenar se
dostava k zajimavym zdrojum. Oceniuji také, Ze se Noble nesnazil probirané skladby
nazirat skrze néjakou predem pfipravenou metodu, ale pfistupoval ke kazdé z nich
zcela individualné. Analyticka Cast, ktera tvofi jadro celé knihy, je ohrani¢ena dvéma
obecnéji zamérenymi kapitolami. Prvni z nich je jakymsi metodologickym uvodem.
Autor nas téz seznamuje s dobovym kontextem a prostfednictvim citata napf. Johna
Cage Ci Christiana Wolffa pfiblizuje skladatelskou osobnost Mortona Feldmana. Druha
obecna kapitola je umisténa na konci celé knihy a je zaméfena na interpretacni
problematiku rozebiranych kompozic. Tento uhel pohledu se v podobnych publikacich
objevuje zfidka, Noble touto kapitolou vhodné doplriuje svUj vyklad o vlastni hraskou
zkuSenost s Feldmanovymi skladbami.*’ Autor knihy k analyzam jednotlivych dél
pfistupoval na zakladé poslechové a hracské zkuSenosti, ve svych rozborech rozliSuje
dva momenty — jakousi ,povrchovou vrstvu®, ktera se da zachytit pfi soustfedéném
poslechu a ,hlubsi vrstvy“, jez vychazeji z podrobného rozboru vyuzitého tonoveho
materialu. Pfekvapivy je zejména vztah téchto dvou vrstev — jsou Casto razné
strukturované, jednoduse se neprekryvaji a nevytvareji Sablonovité formy. Kazda
skladba je i z tohoto divodu analyzovana vicekrat a z riznych hledisek. Noble jiz v
ivodu knihy fika: ,Multi-layered ambiguity is a key characteristic of Feldman’s music.“*?
Toto tvrzeni Ize dle mého nazoru vztahnout rovnéz na Feldmanovy pozdni kompozice.
Noble se ve svych analyzach celkové zaméfil spiSe na oblast tonovych vysek, sleduje
jejich vztahy a rozprostfeni ve skladbé (viz dale kapitola 3.2, kde podrobnéji diskutuiji
pojem chromatic field). Problematika Casové strukturace tohoto materialu je vSak
ponékud opomenuta. Je to s podivem, protoze Feldmanovo dilo je pfitazlivé zejména
v tomto ohledu (a to i v souvislosti s autorovymi ranymi skladbami, které nejsou tak

rozsahlé jako jeho pozdni dila).

*1 0 podobné spojeni teoretické reflexe a vlastni hracské zkusSenosti se pokusila Cathrine Laws ve studii
,Morton Feldman’s Late Piano Music: Experimentalism in Practice®. In: Alessandro Cervino et al. The
Practice of Practising. Leuven: Leuven University Press, 2011, s. 49-68. Tato teoreticka/interpretka na
rozdil od A. Nobla posuzuje Feldmanovu pozdni tvorbu — upozorfiuje na to, Zze ackoli jsou autorova
pozdni dila jednoznaéné zapsana, obtizna vypoditatelnost metrorytmickych figur ¢i cilena prace s
dozvukem ton0 jsou procesy s nejasny vysledkem a skytaji interpretdm velky prostor pro
experimentovani.

“2 A. Noble. Composing Ambiguity, s. 8.
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NejnovéjSi monografii, ktera se zabyva Feldmanovym dilem, je publikace
Davida Clina The Graph Music of Morton Feldman.*® Jak je patrné z nazvu, autor
zkouma skladatelovy grafické partitury — opét se jedna o text, jenz je zaméfen na
Feldmanovu ranou tvorbu. Obdobné jako kniha Alistaira Nobla, i tato publikace je
opravdu dukladna, obsahuje zajimavé a puvodni informace. Dulezitou soucasti
publikace jsou ukazky riznych skic Feldmanovych grafickych skladeb a D. Cline napf.
rovnéz odkazuje na schéma, které poukazuje na to, ze si skladatel hudebni strukturu
predstavoval jako obdobu malifského platna.** Nékteré pokusy D. Clina o statistickou
analyzu Feldmanovych grafickych kompozic vSak nepovazuji za pfiliS presvédcive a

nemyslim si, Ze vystihuji pravy charakter téchto unikatnich skladeb.

** David Cline. The Graph Music of Morton Feldman. Cambridge, United Kingdom: Cambridge University
Press, 2016.
* Tamtéz, s. 112-118.
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2.3 Studie, ¢lanky a disertace

EnigmatiCnost Feldmanovy hudebni feCi pfedstavuje pro mnohé badatele
vyzvu. Nelze se tedy divit tomu, Ze vznika pomérné velkém mnozstvi odbornych stati,
které jsou vénovany autorovym skladbam. Vzhledem k jejich poltu a rdzné mife
relevantnosti neni mozné v této kapitole diskutovat vSechny — jde mi spiSe o naznacCeni
urcitych ,trendd” v pfistupu k teoretickému uchopeni Feldmanovy hudby, které jsem v
nize uvedenych textech vysledoval.

V pfehledu monografii jsem zminoval, Ze nejnovéjSi knihy, jez jsou pro
zkoumani Feldmanovy hudby pfinosné, se zaméfuji na autorovu ranou tvorbu (A.
Noble — Composing Ambiguity; D. Cline — The Graph Music of Morton Feldman). Tuto
tendenci je mozné taktéz pozorovat v samostatnych studiich. Rad bych upozornil na
stat Catherine Costelly Hirato How to Make a Difference,* v niz autorka podrobné
rozebira Feldmanovu skladbu Durations 2 (1960). Hirata se snazi porozumét
skladatelové specifické praci s hudebnim materialem. Souhlasim s ni v tom, Ze u
Feldmana neni vzdy uplné vyhodné zkoumat, jaké souvislosti se konstituuji mezi
jednotlivymi hudebnimi situacemi — je nutné tento nas ,analyticky navyk® odlozit a
chapat Feldmanovu hudbu jako sled neustalych diferenci, kdy do popfedi vystupuje
snaha o kontinualni transformaci hudebniho materialu:

,My point is partly that | began to appreciate not that a sound was different,
rather how it was different, that | began to appreciate Feldman’s inventiveness in this
regard. [...] in each case, it is to hear the differences between a given sound and those
that precede it crystallizing — and becoming music — within that sound.“*°

Dodejme, Ze tento zavér neni nepodobny myslenkam H. Sabbeho (viz kapitola
2.2) a mému pohledu (viz kapitola 4.2).

Studii Bretta Boutwella ,The Breathing of Sound lItself: Notation and
Temporality in Feldman’s Music to 1 970" povazuji za velmi zdafilou. Autor zkouma
notacni strategie, ke kterym Feldman postupné dospél v letech 1950-1970. Odrazi se
v nich jeho pfistup k hudebnimu €asu a hlavné fascinace vztahem znéjiciho zvuku a
moznymi zpUsoby jeho zachyceni formou notace (at jiz grafické, nebo standardni).

Feldman pfisuzoval zplUsobu notového zapisu opravdu velky vyznam, k této

* Catherine Costello Hirata. ,How to Make a Difference®. Contemporary Music Review. 2006, ro€. 25,
¢. 3,s.211-226.

*® Tamtéz, s. 224.

" Viz pozn. pod &arou &. 10.
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problematice se ve svych esejich a prednaskach &asto vyjadroval.*® K Boutwellové
textu ma blizko stat Toma Halla Notational Image, Transformation and the Grid in the
Late Music of Morton Feldman.*® Tato studie jiz neni zamérena pfimo na ranou tvorbu,
avsak je na ni odkazovano — autor se zamysli nad vlivy Feldmanovy grafické notace z
50. let 20. stoleti na pozdni tvorbu. Hall upozorfiuje, ze vétSina Feldmanovych skladeb
ze 70. a 80. let obsahuje fixni poCet deviti taktd na fadek (viz faksimile Feldmanovy
skladby Patterns in a Chromatic Field, pfiklad €. 35). Tyto takty na strance rovnéz
zabiraji viceméné stejny prostor (i pfesto, ze se v jejich ramci mnohdy méni metrum a
nereprezentuji tak stejny Casovy usek). Partitura tim ziskava zajimavou grafickou
kvalitu. Uziti ,mrizky“, ktera je typicka napf. pro Feldmanovy Intersections (viz pfiklad
&. 30), mohlo byt tedy pro skladatele dileZité i v pozdni tvorb&.>

Mnohoznaénost Feldmanovy hudby se projevuje na analytické Sifi pFistupu,
jimiz se autofi snazi jeho skladby uchopit. Jsem pfesvédcCen, Ze k témto kompozicim
nelze pristupovat s néjakou pfedem pfipravenou analytickou metodou (zkoumat je
napf. na zakladé pitch-class set theory), naopak, je nutné posuzovat je individualné a
vychazet z konkrétniho hudebniho déni. Z tohoto hlediska nepokladam za zdafilou
disertaci Paula Stevena Undreinera Pitch Structure in Morton Feldman’s Compositions
of 1952.°" Autor se na zakladé rozboru ténového materidlu uzitého v klavirnich
skladbach Piano Piece 1952, Intermission 5 a Extensions 3 snazi o nalezeni urcitych
souvislosti v oblasti tonovych vysek. Chtél bych na tomto misté dodat, Ze dvé z téchto
skladeb analyzoval téz A. Noble (Piano Piece 1952 a Intermission 5). Na rozdil od
Undreinera se Noble snazil uchopit to, co je na dilech jedineCné, pohyboval se v Sir§Sim
analytickém prostoru a naziral skladby z rozmanitych uhld. Undreineriv text je
jednostranné zaméren na dovozovani vztahu v oblasti tonovych vy3ek, které dle mého

nazoru ve Feldmanové hudbé (rané i pozdni) nehraji tak vyraznou roli (ackoli nejsou

8 ltis difficult to describe what characterizes notational imagery. If we could suspend for just a moment
all the reasons we think distinguish one era from another — and briefly glance at the pages of the last
movement of the Hammerklavier, or a florid bar or two from Chopin, or any work of Webern’s — we will
observe that these pages do not visually resemble the music of their comtemporaries. The degree to
which music’s notation is responsible for much of the composition itself, is one of history’s best kept
secrets.” M. Feldman. ,Crippled Symmetry“, s. 132.

9 Viz pozn. pod &arou &. 5.

% Feldman se v interview z roku 1983 vyjadfil nasledovné: ,| still use a grid. But now the grid
encompasses conventional notation.“ Jan Williams. ,An Interview with Morton Feldman® [22 April 1983,
Buffalo; online]. Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfjw1.htm.

*" Paul Steven Undreiner. Pitch Structure in Morton Feldman’s Compositions of 1952. Dissertation. New
Brunswick: The State University of New Jersey, 2009.
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tonové vysky voleny libovolné a ur€ité souvislosti zde konstatovat muZzeme, nejedna
se o vztahy, které je vyhodné nazirat prostfednictvim pitch-class set theory).

Podobny pfistup jako Undreiner, ale ve spojitosti s Feldmanovou pozdni
tvorbou, voli Dora A. Hanninen. V jeji knize A Theory of Music Analysis: On
Segmentation and Associative Organization se nachazi kapitola Feldman, Palais de
Mari: Pattern and Design in Changing Landscape.®? Autorka se snaZi proniknout do
struktury skladby na zakladé rozboru ténovych vysSek, jeji pfistup se vSak od
Undreinera odliSuje tim, Ze své poznatky vztahuje na celkovy prubéh skladby (Palais
de Mari patfi ke ,kratSim“ skladbam autorova pozdniho obdobi, trva zhruba 30 minut).
V jejim textu jsou obsazeny ,strukturalni mapy*“, které ulehcCuji celkovou orientaci ve
skladbé.

Za zdafilej$i povazuji autorgin starsi text Feldman, Analysis, Experience,> kde
se Hanninen celkové zamysli nad analytickym pfistupem k autorovym pozdnim
kompozicim (problematické je podle ni ,méfitko” téchto skladeb a nes€etné opakovani
jednotlivych patternll), zaujima toto stanovisko:

,If one thinks of music analysis as being not so much about pieces as about
experiences of pieces, a reasonable place to start is at the centre of that experience.
Truly to get at what makes Feldman’s music what it is, we must be willing to analyse
not only the music but also ourselves — our habits of thinking, hearing, and doing music
analysis; and our understanding and expectations of what music analysis is or can
be.“**

Podobnou uvahu nachazime v textu jiz zminéné autorky C. C. Hirato G maybe-
to G£> v némz je taktéz rozebirana skladba Palais de Mari. Svou analyzu Hirata

primarné vztahuje ke svému prozitku z poslechu kompozice,® naznaduje, ze

°2 Dora A. Hanninen. ,Feldman, Palais de Mari: Pattern and Design in Changing Landscape®. In: taz. A
Theory of Music Analysis: On Segmentation and Associative Organization. New York: University of
Rochester Press, 2012, s. 331-359.

*® Dora A. Hanninen. ,Feldman, Analysis, Experience®. Twentieth century music. 2004, ro¢. 1, €. 2, s.
225-251.

% Tamtéz, s. 228.

%% Catherine Costello Hirata. ,G maybe-to G#“. Perspectives of New Music. 2005, ro&. 43, &. 1; 20086,
roc. 44, ¢. 1, s. 378-402.

% Podobny pfistup Ize sledovat i ve star§im autor&ing textu, ktery je zaméfen na analyzu prvni ¢asti
skladby Last Pieces (1959). Hirata se zabyva vztahem pouzitého tonového materialu a jeho zvukovym
pusobeni na posluchace. Rovnéz se vénuje fungovani paméti pfi poslechu Feldmanovych kompozic.
Viz Catherine Costello Hirata. ,The Sounds of the Sounds Themselves: Analyzing the Early Music of
Morton Feldman®. Perspectives of New Music. 1996, ro€. 34, €. 1, s. 6-27. UrCitou ,odpovédi“ na tuto
stat’ je text Leslieho Blausiuse. ,Late Feldman and the Remnants of Virtuosity“. Perspectives of New
Music. 2004, roc€. 42, ¢. 1, s. 32-83. Autor vychazi z nazort C. C. Hirato a vztahuje je na pozdég;si
Feldmanova dila. Oba texty se pohybuji na pomezi eseje a odborného textu.
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Feldmanova hudba umoziiuje vétsi mnozstvi ,posluchacskych uhld“ a jeji vnimani téz
zéalezi na nasi koncentraci, naladé a osobnosti.””

Z disertaCnich praci zminme v této souvislosti text Philipa Lawsona Dukera
Following echoes: Exploring the reverberations between repetition, analysis, and
musical experience,®® v jehoZz ramci autor reflektuje mozny vliv Feldmanem
vyuzivanych hudebnich postupl na posluchace. Duker analyzuje skladbu For Samuel
Beckett a ve svém zkoumani vychazi z fenomenologického pfistupu — vyuziva
zakladnich husserlovskych terminl: retence, puvodni imprese [urimprese] a
protence.”® ® Spole&nym jmenovatelem uvedenych studii je tedy pfeneseni t&Zisté ze
zkoumani hudebni struktury na vlastni posluchacsky zazitek.

Od pouhého rozboru ténovych vysek se ve své studii The Marvelous lllusion:
Morton Feldman’s The Viola in My Life (1) snaZi odklonit i Thomas DeLio.®' VV ohnisku
jeho zajmu neni pouze problematika percepce, jak jsme mohli vidét na nékterych z
pfedchozich studii, autor usiluje o hlubSi proniknuti do podstaty hudebniho materialu.
Ve sveé studii jej rozClenil do nékolika skupin, hranicnimi kategoriemi jsou pro né&j tony
[pitches] a hluky [noises]. Kazdy z vyuzitych nastrojl, ktery se ve skladbé Viola in My
Life (1) vyskytuje, nalezi vice Ci méné do prvni, nebo do druhé kategorie. DeLio se ve
studii vénuje jak rozboru ténovych vySek (na zpusob pitch-class set theory), tak
analyze sonogramu — vystizné zachycuje rozkro¢enost mezi svétem ténovych vysek a
zvukd, jez muzeme u Feldmana €asto pozorovat (resp. rozkrocenost mezi kompozicni

a akustickou realitou, viz kapitola 4.1):

5 .l.--] there is a substantial amount of ,play’ in this music, allowing for a range of different listening
experiences. Given this range, this music — perhaps especially passages comprised of just a few notes
—may seem to ,test’ not only aspects of our perception [...], but also aspects of our concentration, mood,
and even personality.“ C. C. Hirata. ,G maybe-to G#*, s. 400.

%8 Philip Lawson Duker. Following echoes: Exploring the reverberations between repetition, analysis,
and musical experience. Dissertation thesis. Ann Arbor: University of Michigan, 2008.

% Retence predstavuje schopnost védomi reflektovat pravé prozité; pavodni imprese se vztahuje k
pritomnému okamziku; protence je anticipaci toho, co mlze nastat (dodejme, Ze je podminéna retenci
a pavodni impresi).

% Ze své vlastni posluchadské zkusenosti povazuji za cenné zejména tyto autorovy postfehy ohledné
skladby For Samuel Beckett: ,From the standpoint of long-range protentions, this piece can seem quite
static, and even predictable; it reiterates the same hexachords, passes back and forth the same dyady
and groupings. It is only from a closer-range perspective that the work can seem almost indeterminate.
[...] If the immediately approaching moments are unpredictable, and the longer-range structure seems
all but known, an active searching towards the future of this composition would seem to hold little
interest. By creating a piece with such a radical fields of protentions, Feldman’s work pushes listeners
to focus their attention on the present and the past.“ Tamtéz, s. 215.

®" Thomas DeLio. ,The Marvelous lllusion: Morton Feldman’s The Viola in My Life (1)*. Contemporary
Music Review. 2013, ro€. 32, €. 6, s. 589-638.
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»1hroughout his career Feldman tried to locate sound at the moment we
become conscious of its presence to us. His work vivifies our experience of sound as
it is in the process of being transformed into ,music’. Feldman strove constantly to
identify his compositions with this process, both as a perceptual act and as a potential
conceptualization.“®?

Pozitivné hodnotim to, ze se autor zamyslel taktéz nad celkovym usporadanim
rozebirané Feldmanovy skladby. Zavéry Deliovy studie dle mého nazoru nejsou v
rozporu s mym pohledem na formu (Ci lépe feCeno na ,usporadani“) Feldmanovych
pozdnich kompozic (viz kapitola 4.4):

,In each of Morton Feldman’s compositions, we, as listeners, are forced to
confront the possibility that materials may, in fact, not cohere into some organized
whole; at every moment, we must confront the possibility that form may or may not
emerge. This, for me, is the essence of his music.“®>

V uvodu této disertacni prace jsem zminoval, Zze Feldman byl ve své tvorbé silné
ovlivnén literaturou a malifstvim. Rad bych zminil nékolik textd, které se snazi zachytit
tento aspekt autorovy tvorby a nachazet souvislosti napfi¢ uméleckymi obory.
Domnivam se, Ze v téchto studiich miZzeme nalézt relevantni informace, které mohou
nasledné vést k novému uhlu pohledu na Feldmanovy kompozi¢ni strategie.

Steven Johnson se ve svém textu It Must Mean Something: Narrative in
Beckett’s Molloy and Feldman’s Triadic Memories® snazi nalézt paralely mezi
strukturou Feldmanovy klavirni kompozice Triadic Memories a romanem Samuela
Becketta Molloy.*® V &eském hudebnéteoretické prostfedi preferujeme v oblasti
analyzy pfedevsim hudebné imanentni pfistup. Je proto pomérné osvézuijici vidét, ze
i jiny zpUsob nahlizeni skladby muze vést k zajimavym poznatkim — z tohoto ddvodu
se pokusim JohnsonUv text pfedstavit podrobnéji. Autor srovnava obé& umeélecka dila
na zakladé Ctyr kategorii — 1) bezcilnost [aimlessness], 2) nejistota [uncertainty], 3)

proces dezintegrace [process of disintegration], 4) paralyza [paralysis].

%2 Tamtéz, s. 590.

% Tamtéz, s. 637.

® Steven Johnson. ,It Must Mean Something: Narrative in Beckett’'s Molloy and Feldman’s Triadic
Memories®. Contemporary Music Review. 2013, ro¢. 32, €. 6, s. 639-668.

® Nachazeni souvislosti mezi Feldmanovou hudbou a Beckettovym literarnim a dramatickym dilem se
vénuje napf. i Matthew Goulish ve studii ,The Next Ten Minutes: Morton Feldman and Samuel Beckett".
In: Sara Jane Bailes — Nicholas Till (eds.). Beckett and Musicality. Farnham — Burlington: Ashgate, 2014,
s. 171-185. Nejvic mé v tomto textu zaujaly analogie, které autor konstatuje mezi Feldmanovym String
Quartet No. 2 a Beckettovym romanem Nepojmenovatelny [L'Innommable] (s. 183—-185).
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Tyto kategorie Johnson samostatné zkouma a popisuje, jakym zpusobem se
projevuji v hudebni strukture €i v textu. Zajimaveé je napf. porovnani Feldmanovy prace
s patterny v nékterych usecich Triadic Memories s absurdnim popisem ustavi¢ného
prerovnavani kaminkl uréenych pro cucani z Beckettova romanu.®® Hrdinova aktivita
je az freneticka, zaroven vSak cely popis pferovnavani kaminkd muzeme pokladat za
velmi staticky, protoze tato situace de facto neobsahuje Zadny dé&jovy posun (je to
jakysi ,béh na misté“). Vysledny dojem z rliznych usekl Feldmanovy hudby je €asto
podobny — ackoli jsou vyuzité patterny neustale uvadény v rdznych upravach,
reorganizovany Ci ,pferovnavany, jejich vysledny souzvukovy ucinek zustava stejny a
mnohé useky jsou harmonicky statické (pokud bychom situaci posuzovali na zakladé
rozboru disonantnich charakteristik uvedenych souzvuku, dochazeli bychom neustéle
ke stejnym vysledkim). Tato situace je dobfe pozorovatelna v prikladu ¢€. 1. Z vySe
uvedenych vlastnosti, které S. Johnson vymezuje, jsou zde dobfe patrné tfi z nich —
bezcilnost (Usek nikam nesméfuje, nema Zzadné ,té€zisté“), nejistota (ackoli se
konkrétni tonové vySky neméni, jejich kinetické vyjadfeni je nepfedvidatelné; zmény
muzeme konstatovat i v oblasti rejstfik vyuzitych ténu), paralyza (patterny jsou
vystavény pouze ze Ctyf tonu — ¢, cis, d, es —, jsou rlzné upravovany, ale harmonicka
vyslednice je neménna). Neni tfeba dodavat, ze tyto tfi vlastnosti ve sledovaném useku

spolupusobi a dohromady se podili na celkovém hudebnim efektu.

% Aby bylo zfejmé, jakym zptsobem u Becketta vypada popis této &innosti, uvadim deldi ukazku z jeho
knihy Molloy: ,Pobytu u mofe jsem vyuzil k tomu, abych se zasobil kaminky na cucani. Byly to sice
oblazky, ale ja jim Fikal kaminky. Ano, tentokrat jsem si jich opatfil znacnou zasobu. Rozdélil jsem je
rovnomeérné do svych ¢tyf kapes a cucal jsem je jeden po druhém. Tim pfede mnou vyvstal problém,
ktery jsem nejprve vyreSil nasledujicim zpisobem. Mél jsem feknéme Sestnact kaminkd, Ctyfi v kazdé
ze svych ¢tyf kapes, tedy ve dvou kapsach u kalhot a dvou kapsach v kabaté. Vzal-li jsem si kaminek z
pravé kapsy kabatu a vlozil si jej do Ust, nahradil jsem jej v pravé kapse kabatu kaminkem z pravé kapsy
kalhot, ktery jsem nahradil kaminkem z levé kapsy kalhot, nahrazeny kaminkem z levé kapsy kabatu,
jejz jsem posléze nahradil kaminkem vyndanym z Ust poté, co jsem jej docucal. Tak jsem mél stale v
kazdé ze svych Ctyf kapes Ctyfi kaminky, ale nikdy to nebyly ty samé. A kdyZ mne znovu posedla touha
po cucani, hrabl jsem opét do pravé kapsy svého kabatu s jistotou, Zze nenahmatnu stejny kamen jako
posledné. Pak jsem cucaje pferovnal ostatni kameny, jak jsem jiz vysvétlil. A tak dale. Toto feSeni mne
vSak uspokojovalo jen z poloviny. Neuslo mi totiz, Ze zdsahem jisté mimoradné nahody by mohly obihat
dokola stale stejné ¢tyfi kameny. V takovém pfipadé bych zdaleka necucal po fadé Sestnact kaminka,
ale jen Ctyfi, pofad tytéz. Pfed cucanim jsem je ovSem v kapse fadné promichal a stejné tak pred
jednotlivymi pfesuny, v domnéni, Ze tak do obé&hu zapojim v8echny kameny. To bylo ovSem pouhé
nouzové feSeni, které nemohlo ¢lovéka mého druhu nadlouho uspokajit. Pustil jsem se tedy do hledani
jiného zpusobu.“ Samuel Beckett. Molloy. Prelozil Tomas Hrach. Praha: Argo, 1996 [1. vyd. orig. 1951],
s. 67.
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Priklad &. 1" — Morton Feldman. Triadic Memories, s. 17—18.%8

Posledni ze Ctyf sledovanych vlastnosti (proces dezintegrace) Ize pozorovat v
taktech, které nasleduji za pfikladem €. 1. Patterny se rozpadaji na jednotlivé tony
(zajimave takeé je, Ze tyto tony jsou uvedeny pouze v ramci jedné oktavy, coz dodava
hudbé urcity ,zplostujici raz“, mame dojem jakéhosi ,vysileni®) a neklidny pohyb, ktery
byl patrny v pfikladu €. 1 a vytvarel v této hudebni ploSe urcité napéti, jednoduse
ustava — viz pfiklad €. 2 (v jinych Feldmanovych skladbach dochazi k tomu, Ze rytmické
hodnoty patternu se neustale prodluzuji, az se vlastné ,rozpadnou®; viz pfiklad €. 39).
Uvedené priklady a diskutované vlastnosti hudebni struktury by nas mély vést k
pochopeni toho, ze v ramci této hudby plati ,jina pravidla®, nez na jaka jsme zvykli; tato
jinakost s sebou pfinasi i odlisné estetické kvality. Bylo by jist¢ mozné Beckettovu
prézu nebo Feldmanovu hudbu jednoduse oznacit jako ,absurdni“ a zcela je odmitnout

— jsem vSak presvédcen o tom, Ze tato literatura a hudba evokuji pocity, které nejsou

o7 Priklady ze skladeb jsem se snazil vybirat tak, aby ¢tenaf mohl v idealnim pfipadé vidét nékolik
pfikladl ze stejné skladby, nebo nékolik moznych interpretaci useku.

® Uvedené stranky odkazuji k tomuto vydani: Morton Feldman. Triadic Memories. London: Universal
Edition, UE 17 326, 1987.
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modernimu Clovéku neznamé a maji svou nezastupitelnou vypovidaci hodnotu o

dneSnim svété.
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Priklad &. 2 — M. Feldman. Triadic Memories, s. 18.

Zajimavé jsou rovnéz analogie s vytvarnym umeéni. S. Johnson ve své starSi
studii Rothko Chapel and Rothko’s Chapel’® ustanovuje v souvislosti s Feldmanovymi
kompozi¢nimi postupy pojem Rothko Edge. V obrazech Marka Rothka dochazi k tomu,
Ze se jednotlivé barevné plochy prekryvaji a nékdy je obtizné odhadnout, kde jedna
barevna plocha konéi a druha zacina. Johnson se uvedenou charakteristiku snazi
vztdhnout i na Feldmanovy skladby — zde se mizeme setkat s tim, Ze vyuZité patterny
se prekryvaji, jejich nastupy jsou nezietelné a nejsou lehce urcitelné. Ne vzdy jsou
podobné pfimé analogie hudebnich a vytvarnych postupt zdafilé,”® ovéem v pfipadé
tohoto popisovaného jevu je mozné dohledat konkrétni patterny a pozorovat
,rozostfovani“ nastupl jednotlivych Usekl ve skladbé. Analyticky se tento jev pokusil
uchopit Ryan Michael Howard ve své disertaci Musical Rhetoric, Narrative, Drama,

t.71

and Their Negation in Morton Feldman’s Piano and String Quartet."” Ja osobné bych

% Steven Johnson. ,Rothko Chapel and Rothko’s Chapel®. Perspectives of New Music. 1994, ro€. 32,
¢. 2,s.6-53.

"% A. Noble uvadi v knize Composing Ambiguity nepfilis dobré analogie mezi Feldmanovymi skladbami
a obrazy abstraktnich expresionistll. V jednom pfipadé se jedna o vztahnuti pomér uplatnénych v
obrazu Painting No. 11 Franze Klina na Feldmanovu skladbu Intermission 5 (A. Noble. Composing
Ambiguity, s. 68—69) a ve druhém pfipadé jde o srovnani zpisobu malby Jacksona Pollocka (,all-over
painting“) s hudebni fakturou skladby Piano Piece 1952 (tamtéz, s. 74). Uvedené analogie nejsou dle
mého nazoru relevantni.

4 Ryan Michael Howard. Musical Rhetoric, Narrative, Drama, and Their Negation in Morton Feldman’s
Piano and String Quartet. Dissertation. New York: Department of Music of the Graduate Center, City
University of New York, 2014 — diskutovany fenomén je rozebiran pfedevsim na s. 82—88.
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oznacil terminem ,Rothko edge® spiSe urcité témbrové splyvani nastrojl, které se dle
mého nazoru dostavuje pfi mnohacetném ,opakovani“ patterni ve Feldmanovych
kompozicich. Na tuto skuteCnost nelze jednoduSe poukazat v partitufe, ale pocit
neurcitosti a prekryvani témbri jsem opakované zakous$el pfi poslechu autorovych
skladeb, napf. v kompozici For John Cage (pro housle a klavir) — jakoby se ,housle
stavaly klavirem® a ,klavir se staval houslemi, hranice mezi nastrojovymi témbry pro
mé misty prestavala byt rozeznatelna. Doplnme jeSté k osobé Stevena Johnsona, zZe
se jako editor podilel na realizaci knizniho titulu The New York Schools of Music and
Visual Arts,”* kde se nachazeji mnohé informace o vzajemnych vztazich mezi
newyorskymi hudebniky a vytvarniky v 50. letech 20. stoleti.

Srovnani literarnich, vytvarnych a hudebnich postupl zalozenych na praci s
opakovanim v dilech autord Samuela Becketta, Jaspera Johnse a Mortona Feldmana
a jejich dopadu na vnimani recipient(i se vénovala Cathrine Laws:"

.L---] processes that constantly evade pure repetition, presenting fractionally
changing materials in ever-different contexts, and hence paradoxically giving the
simultaneous impression of progression and reiteration; [...] Feldman pieces, like the
parallel works of Beckett and Johns, present us with the ghostly trace of a self in the
process of its own perception, as potentially coming into being (though never achieving
being) through that process of perception. And the work of all three achieves a
performative quality, as the listener, reader or observer experiences the very
processes of perception and understanding that are the subject of the work.“™

Posledni ze studii, na nichZ Ize dobfe ilustrovat znacny tematicky rozptyl textd
a rlizné pristupy k Feldmanové hudbé, je stat Benjamina R. Levyho Vertical Thoughts:
Feldman, Judaism, and the Open Aesthetic.”” Autor se zabyva vlivy Zidovstvi na
Feldmanovu tvorbu (v textu konkrétné rozebira skladby Vertical Thoughts 1-7 a Rabbi
Akiba). Tuto studii uvadim jako ,hranicni“, a zminuiji ji v tomto pfehledu zejména z toho

ddvodu, aby bylo vidét, kam je mozné pfi prizkumu Feldmanovy hudby zajit.

"2 Steven Johnson (ed.). The New York Schools of Music and Visual Arts: John Cage, Morton Feldman,
Edgard Varese, Willem de Kooning, Jasper Johns, Robert Rauschenberg. New York: Routledge, 2002.
% Autoréin teoreticko-interpreta¢ni pohled na Feldmanovu hudbu jsem jiz zminil v pozn. pod €arou €.
41.

™ Cathrine Laws. ,Feldman — Beckett — Johns: Patterning, Memory and Subjectivity“. In: Bjoérn Heile
(ed.). The Modernist Legacy: Essays on New Music. Burlington: Ashgate, 2009, s. 157.

7 Benjamin R. Levy. ,Vertical Thoughts: Feldman, Judaism, and the Open Aesthetic®. Contemporary
Music Review. 2013, ro€. 32, €. 6, 571-588.
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3. Morton Feldman v kontextu povaleéné hudebni avantgardy

Pro lepSi pochopeni Feldmanovy hudebni fe€i ma smysl zamyslet se nad
postavenim tohoto skladatele v kontextu povalecné hudebni avantgardy. V této
kapitole se budu také snazit poukazat na rdzné hudebni vlivy, které mohly pusobit na
formovani autorova osobitého kompozi¢niho jazyka a Ize je pozorovat i v jeho pozdni
tvorbé — vyklad se budeme snazit vztahovat k jevum, které souvisi s tobnovy materialem
a jeho Casovou strukturaci. V této kapitole se rovnéz dotykam témat, jimz se poté
podrobnéji vénuiji ve 4. kapitole.

Skladatelovy prvni umélecky zavazné kompozice pochazi z po€atku 50. let 20.
stoleti. Tehdy vznikla skupina umélct, do niz fadime Johna Cage, Mortona Feldmana,
Christiana Wolffa, Earla Browna a Davida Tudora — tzv. ,newyorska Skola“. Pfi
zkoumani Feldmanovy hudebni Feci a rlznych textovych zdroju jsem dosel k nazoru,
Ze vliv Johna Cage, ktery by se dal pfedpokladat, nemusel byt tak znacny. Ukazuje se,
Ze pro autorlv umeélecky rast byla pravdépodobné daleko vyznamnéjsi rana tvorba
Christiana Wolffa. U vSech ¢lent newyorské Skoly mizeme také konstatovat zaujeti
zvukem — da se dokonce tvrdit, Ze zvuk byl po tyto umélce vychozim inspiracnim
zdrojem.

Myslim, ze pfi reflexi dél skladatelt povalecné hudebni avantgardy je dulezité
vymezit jejich vztah k odkazu Antona Weberna. Vétsina z téchto autori se ve své
tvorbé musela s jeho dodekafonickymi skladbami néjakym zplsobem vyrovnat.
Souvislost s dilem Antona Weberna a Mortona Feldmana vypada na prvni pohled
nepravdépodobné — Webernovy dodekafonické opusy jsou velmi kratké a je v nich
kladen ddraz na provazanost jednotlivych hudebnich parametri (zejména v oblasti
tonovych vysek). Jak vime, na tyto postupy po druhé svétové valce navazali serialisté
v Cele s Pierrem Boulezem a Karlheinzem Stockhausenem. Otazkou vSak zlstava,
jestli neni mozné Webernuv kompozi¢ni odkaz rozvijet i jinymi zptsoby — Albert Breier
v rozhovoru s Jaroslavem Stastnym vyslovil zajimavou myslenku: ,Podle véeho byl
matematicky aspekt Webernovych partitur Darmstadskou Skolou pfehnané zduraznén
— u Webernovy hudby je mnohem dtileZit&j$i jeji uvoln&ny lyricky tah.“’® Domnivam se,
Ze onen ,uvolnény lyricky tah® je spoleCnym atributem Webernovych a Feldmanovych
kompozic. Jisté paralely mezi dily téchto autoru Ize v8ak prekvapivé nalézt i v oblasti

"8 Jaroslav Stastny. ,Albert Breier a jeho pojeti hudebni formy*. Zivé hudba. 2013, &. 4, s. 28.
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prace s tonovymi vySkami — a to ve zpusobu, jakym Feldman ve svych skladbach
zachazi s chromatickym totalem &i v uritém ,statickém* pojeti harmonické slozky.”’

,Mainstreamovym® proudem povalecné hudebni avantgardy byl bezesporu
serialismus. Feldman se vSak s pfistupem serialistd k hudebni struktufe a s jejich
celkovou estetikou nikdy neztotoznil. Dale v textu se pokusim naznacit rozdilny pfistup
v pojeti Casové strukturace tonového materialu v jeho dilech a ve skladbach
serialistt.”

Poslednim tématem, kterému bych se chtél pfi hodnoceni Feldmanovy role v
kontextu povale¢né hudby vénovat, je vztah jeho dila s pfedstavou tzv. musique
informelle Theodora W. Adorna. Autor se ve svém textu Vers une musique informelle™
kriticky zamySli nad stavem povaleCné hudebni avantgardy. Ackoli Adorno
Feldmanovy skladby s nejvétSi pravdépodobnosti neznal, jeho vize informalni hudby
dle mého nazoru vykazuje mnohé spoleCné rysy s Feldmanovym pfistupem ke

kompozici a hudebnim déni v jeho skladbach.

” Dopliime, Zze Webernova hudba také nepfimo zplsobila seznameni Mortona Feldmana s Johnem
Cagem, Feldman tuto udalost popsal takto: ,My first meeting with John Cage was at Carnegie Hall when
Mitropoulos conducted the Webern Symphony. | believe that was the winter of 1949-50, and | was about
twenty-four years old. The audience reaction to the piece was so antagonistic and disturbing that | left
immediately afterwards. | was more or less catching my breath in the empty lobby when John came out.
| recognized him, though we had never met, walked over, and as though | had known him all my life
said, ,\Wasn'’t that beautiful?* A moment later we were talking animatedly about how beautiful the piece
sounded in so large a hall.“ Morton Feldman. ,Linear Notes". In: B. H. Friedman (ed.). Give My Regards
to Eighth Street, s. 4.

’® Pokladam také za nutné vyrovnat se se znamym Stockhausenovym konceptem momentové formy
[Momentform], ktery je spojen s jeho skladbou Kontakte (1958-1960). Znacny Casovy rozsah
Feldmanovych pozdnich kompozic by totiz mohl naznacovat, ze se jedna o dila, ktera by bylo mozné
provozovat v souladu s principy Stockhausenovy momentové formy — této problematice se budu vénovat
v kapitole 4.4.

™ Jedna se o rozsifenou a prepracovanou verzi stejnojmenné prfednasky, kterou Adorno pronesl na
Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik v Darmstadtu 4. a 5. 9. 1961. V této disertaéni praci budeme
vychazet z jejiho Ceského prekladu: Theodor W. Adorno. ,Vers une musique informelle®. Pfelozil Zdenék
Nouza. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smérech a védeckych
pohledech na hudbu. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1970, s. 7-36.
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3.1 Newyorska Skola — rana tvorba Christiana Wolffa, zvuk jako vychozi

inspirace

Nadpis této kapitoly by sam o sobé vydal na samostatnou monografii, nam vsak
pujde pfedevSim o zamysSleni se nad podnéty a hudebnimi postupy, které mohly mit
vliv na formovani Feldmanovy skladatelské osobnosti — v tomto ohledu jsem jako
nejvyraznéjSi inspiracni zdroj zvolil ranou tvorbu Christiana Wolffa. Na takto
omezeném prostoru nelze dukladné analyzovat pfistup jednotlivych ¢lentd newyorské
Skoly k hudebni struktufe — je vSak mozné vyzdvihnout inspiraci zvukovymi vlastnostmi
hudebniho materialu, ktera byla témto skladatellm spole¢na. ZvySeny zajem o
zvukovou stranku hudebni struktury byl zptusoben kombinaci nékolika faktord a u
kazdého ze C&lent newyorské Skoly dale individualné rozvijen. Pro Feldmana byly
nepochybné dulezité diskuze s Edgardem Varésem (Feldman u Varése nikdy oficialné
nestudoval, nosil mu vSak k nahlédnuti své kompozice), jenz hudbu chapal jako
»organizovany zvuk® — jeho vliv na Feldmanovo pojeti hudebni struktury je dle mého
nazoru neoddiskutovatelny a Ize jej konstatovat v autorovych ranych i pozdnich
skladbach.®’ Velky dopad na skladatelovo kompoziéni uvazovani mély zejména
Varésovy nazory ohledné prace s dozvukem ve skladbé (tomuto tématu se budu dale
vénovat v kapitole 4.1).

Pokud se mluvi o newyorské Skole, uvadéna hierarchie jejich ¢lenu je vétSinou
vhnimana nasledujicim zplsobem: na vrcholu stoji John Cage, pod nim je Morton
Feldman a Earle Brown, jako posledni byvaji zminovani Christian Wolff a (pokud
vubec) David Tudor. Av§ak zpUsob, jakym se tito umélci navzajem ovliviovali, tomuto
fazeni neodpovida. John Cage mél na ostatni ¢leny skupiny urcity vliv, neda se vsak
hovofit o tom, Ze by byl ,mesiasskou figurou®, jakou byl napf. Arnold Schonberg pro
Albana Berga, Antona Weberna a dalSi pfislusniky 2. videnské Skoly. V interview z
roku 1967 mizeme vidét, jak Feldman zhodnotil svlj vztah k Johnu Cageovi a jak
chapal celkové ,uspofadani“ newyorské Skoly. Skladatel v rozhovoru také potvrzuje to,
Ze prace se zvukem byla pro ¢leny této umélecké skupiny zakladnim tvaréim

vychodiskem:

% Feldman ve své eseji z roku 1964 A Life without Bach and Beethoven napsal: ,,The work of Varése
had (and continues to have) immense importance to me. Perhaps this is because his music, unlike that
of Webern or Boulez, does not have the character of confined ,object’. Varése’s compositional tool

seems geared only to his own dictum of what he calls ,organized sound'.“ Morton Feldman. ,A Life
without Bach and Beethoven®. In: B. H. Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street, s. 16.
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»Jolyon Laycock: You admire Cage presumably; or can you be said to be a
follower of Cage?

Morton Feldman: No, I'm not, actually. | would not be ashamed to be a follower
of Cage, but we’re not related whatsoever. We met and began at the same time, and
we're very close colleagues, and we're really not involved with each other in many
ways. | think the thing that brings us together, that brings Cage, Christian Wolff, Earle
Brown and myself together is that the impetus and the basis of our work was sound
and that each one went in his own way.*®’

Pro Feldmana bylo dle jeho vlastnich slov také podstatné to, Zze v ramci
newyorské Skoly ziskal jako autor vétSi sebevédomi (,a group gives a sense of
permission®) pro své inovativni (a v 50. letech 20. stoleti opravdu avantgardni)
kompoziéni postupy, napf. v oblasti grafické notace.®

John Cage i Morton Feldman svorné tvrdili, ze je v mnoha ohledech inspirovaly
hudebni postupy mladého Christiana Wolffa. Pro podrobné informace odkazuiji Ctenare
na text Michaela Hickse ,Our Webern“: Cage and Feldman’s Devotion to Christian
Wolff.2> Omezme se na tomto misté alespofi na jeden Feldmantv citat, ktery dobfe
zachycuje skladateltuv vztah k ranym dilim Christiana Wolffa: ,Christian Wolff's early
music, his development, the suggestions in all his work, have continually haunted my
thinking.“®*

Christian Wolff se shodou nékolika nahod zhruba jako Sestnactilety seznamil s
Johnem Cagem a zacal u n&j studovat. Toto studium trvalo pouze Sest tydna, Cage

daval Wolffovi ulohy z kontrapunktu, spole¢né analyzovali Webernovy skladby,

8 Jolyon Laycock — David Charlton. ,An Interview with Morton Feldman® [May 1966, Nottingham,
England; online]. Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfopus2.htm. — DoplAime,
Ze v roce 1980 v rozhovoru s Austinem Clarksonem Feldman dokonce fekl: ,Cage was not my teacher.
If anything, | think | influenced Cage. In fact, a lot of Cage’s friends stopped talking to me, because they
thought | was a bad influence.“ Morton Feldman. ,Conversation with Austin Clarkson about Stefan
Wolpe*® [13 November 1980; Buffalo; online]. Transcription, notes and introduction by Austin Clarkson.
Cnvill.net [cit. 1. 2. 2017]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfclarkson.pdf.

8 Quite frankly, | sometimes wonder how my music would have turned out if John had not given me
those early permissions to have confidence in my instincts.“ Morton Feldman. ,Autobiography® In: W.
Zimmermann (ed.). Essays, s. 37. — Podobnou informaci potvrzuje i Christian Wolff: ,Feldman says a
group gives a sense of permission, a feeling that you do have to fight against an accepted standard
because others are working outside it too.“ Christian Wolff. ,Taking Chances" [From a conversation with
Victor Schonfield]. In: Gisela Gronemeyer — Reinhard Oehlschlagel (eds.). Cues: Writings and
conversations. KéIn: MusikTexte, 1998, s. 68.

8 Michael Hicks. , ,Our Webern®: Cage and Feldman’s Devotion to Christian Wolff“. In: Stephen Chase
— Philip Thomas (eds.). Changing the System: The Music of Christian Wolff. Farnham — Burlington:
Ashgate, 2010, s. 3-21. Z textu uvedené studie v této kapitole vychazim a pfipojuji k autorové pohledu
své vlastni poznatky.

8 M. Feldman. ,A Life without Bach and Beethoven®, s. 16.
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diskutovali o uméni atd. Po letech vSak Cage tvrdil, Zze se b&éhem tohoto obdobi naucil
od Wolffa vice nez on od néj. Pfirovnaval kvality jeho skladeb k vrcholnym kompozicim
Antona Weberna. Zdlraznoval, ze u n&j nachazi postupy, které maji potencial celkové
zménit paradigma hudebniho mysleni. Velky dojem na Cage (a také na Feldmana)
ucinila dila, v nichz Wolff pracoval s omezenym tébnovym materialem, napf. Duo for
Violins (1950). V této kompozici jsou vyuZity pouze tfi tonové vysky — d?, es?, e®. Wolff
si ur€il dvanact moznych kombinaci téchto tonovych vySek — osamocené tony (3);
dvojzvuky (3); dvojzvuky, kdy tény bud nastupuji ve stejnou chvili a doznivaji rdzné,
nebo nastupuji rizné a doznivaji ve stejnou chvili (6). Ackoliv zde skladatel nepracuje
s dvanacti ténovymi vySkami, ovlivnéni dodekafonii lze pozorovat v urcitém
Zze Wolff jednotlivé tony a tonoveé kombinace vnimal jako zcela autonomni a jedinecné
zvuky. V pfikladu €. 3 je uveden uryvek ze zacatku diskutované autorovy kompozice
Duo for Violins.
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Priklad €. 3 — Christian Wolff. Duo for Violins (1950).85

Rana tvorba Christiana Wolffa (zhruba 15 skladeb, které autor napsal v
poslednim ro¢niku na stfedni Skole) méla zasadni vliv na Feldmanovo kompozi¢ni
uvazovani. V. mnoha pozdnich Feldmanovych dilech se setkdvame s rozsahlymi
hudebnimi plochami, v jejichz ramci nachazime podobnym zpisobem prace, jaky jsme
vidéli v kompozici Duo for Violins. Napf. v uvodu Feldmanovy skladby String Quartet

% M. Hicks. , ,Our Webern®: Cage and Feldman’s Devotion to Christian Wolff*, s. 15.
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No. 2 jsou vyuZzity pouze Ctyfi tonove vysky — cis, d, es, e (viz pfiklad €. 32), na zaCatku
klavirni kompozice For Bunita Marcus pracuje autor jen se tfemi tonovymi vySkami —
cis, d, es (viz pfiklad &. 27); nasledné jsou v této skladbé uvadény i dalSi riznorodé
upravené tfitbnové skupinky (nékdy jiz nezachovavaji pllténové slozeni, ale skladaji
se napf. z pulténu a celého ténu). Omezeni se na nékolik ton(, které jsou od sebe
vzdaleny o interval malé sekundy, nachazime téz ve skladbach Three Voices, For John
Cage Ci For Christian Wolff ad. Vypada to, jako kdyby Feldman ve svych pozdnich
skladbach neustale ,referoval“ k Wolffovym ranym dilim a snazil se s nimi n&jakym
zpusobem ,vyrovnat®.

Kompozi¢ni prace s malou sekundou byla pro Feldmana celkové velmi dulezita.
Béhem své prednasky v Torontu (1982) fekl: ,I've been living with the minor second all
my life and | finally found a way to handle it, [...]*.2® Podobné ,intervalové zaujeti“ Ize
vSak konstatovat i pro velkou sekundu, skladatel se ohledné kompozice String Quartet
No. 2 vyjadfil nasledujicim zplisobem: ,Now as far as the pitches and the notes, | would
say that the /I. Stringquartet, intervallically, is essentially an interest in the minor 2"
and the major 2".“%

Nazev skladby Triadic memories by mohl naznacCovat, ze se skladatel naopak
zaméfil na ,prozkoumavani® intervalu tercii. ACkoli zde tercie samoziejmé zaznivaji,
Feldmanovo odvozeni riznych souzvukl prekvapivé vychazi z intervali malé a velké

sekundy. Autor pred premiérou k této skladbé vysvétloval, Ze napf. nasledujici akord
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ale jako souzvuk, k némuz Ize dospét nasledujici kombinaci malych a velkych sekund.

% Morton Feldman. ,Toronto Lecture® [17th April 1982, Mercer Union Gallery, Toronto, Canada; online].
Transcribed by Linda Catlin Smith. Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z:
http://www.cnvill.net/mfmercer.htm.

8 Morton Feldman. ,Darmstadt-Lecture®. In: W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 197.
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Ptiklad &. 4a, b, ¢ —Triadic Memories, Feldman(v zplisob odvozeni akordu.®

V pfikladech €. 1 a 2 ze skladby Triadic Memories jsme vidéli, Ze Feldman uvadi
rizné upravy souzvuku c, cis, d, es, které nasledné mnohokrat ,opakuje“. Skladatel
dle mého nazoru povazoval jednotlivé kombinace uvedenych tonud za rozlicné a
svebytné zvuky — jedna se o podobny pfistup, ktery jsme mohli pozorovat v kompozici
Duo for Violins Christiana Wolffa. Tyto souzvuky jsou navic neustale prezentovany v
jiném metrorytmickém ramci, kineticka slozka v pfikladu €. 1 a 2 je vyraznym faktorem
ovliviiujici celkové vyznéni useku (a muze také pusobit na nase vnimani souzvukové
upravy). Jakoby se nas skladatel snazil riznymi prostfedky prfesvédcCit o jedineCnosti
kazdého konkrétniho vyjadfeni tonu c, cis, d, es. V ¢eském hudebnéteoretickém pojeti
usiluieme o prfevedeni rlznych Uprav souzvuku na ,spole¢ného jmenovatele“89 -
jednotlivé upravy nasledné nechapeme jako samostatné souzvuky, ale jako mozné
projevy jednoho souzvukového druhu. V souvislosti s pfistupem skladateli newyorské
Skoly se ukazuje, Ze tento zplsob uvazovani plné nezohledriuje to, o co se tito autofi
snazi pfedevsim — o podtrzeni zvukové jedinecnosti kazdého vyjadieni souzvuku.

Ve Feldmanové skladbach muzeme nalézt i dalSi zplsoby uplatnéni malé
sekundy — nékdy jsou tyto intervaly vyjadieny spiSe vertikalné (pfiklad €. 5a), jindy je
nachazime v horizontalnim vedeni jednotlivych hlast (pfiklad €. 5b). Modré cary v
prikladech €. 5a a 5b ilustruji vyskyt malych sekund mezi tony.
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Pfiklad &. 5a — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 29.%°

# Morton Feldman. , Triadic Memories®. In: B. H. Friedman (ed.). Give my Regards to Eighth Street, s.
155.

% Karel Jane&ek. Zaklady moderni harmonie. Praha: Ceskoslovenska akademie véd, 1965.
% Morton Feldman. For Bunita Marcus. London: Universal Edition, UE 17 966, 1992.
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Priklad &. 5b — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 31.

Autor tento interval mnohostranné vyuziva. Dodavam, Ze v poslednim taktu v
prikladu &. 5b v horni osnové (tdny b?-c?) se jiz neobjevuje mala sekunda, ale
nastupuje velka sekunda. Nejedna o ,chybu®, Feldman neni serialni skladatel, ktery by
usiloval o pfisné vztahy v jednotlivych parametrech hudebni struktury. Nékteré
postupy, které se v této disertaCni praci snazim analyzovat, jsou Casto v dalSim
prubéhu popisovanych skladeb rizné alterovany ¢i volné poruSovany.

Hudebni déni ve Feldmanové skladbé Piano Piece 1956 B (pfiklad €. 6)
potvrzuje vliv rané tvorby Christiana Wolffa z trochu jiného uhlu. Nepozorujeme zde
sice omezeni na intervaly malych sekund jako v pfedchozich pfikladech, ale pfistup k
Casovému vyjadfeni pouzitych tonovych vysek Ize opét chapat jako urcitou ,referenci®
k Wolffové dilu — vyrazné je rlzné doznivani tén0 jednotlivych souzvuku, které

nastupuji spolecné (napf. takt 1, 2 Ci 6).
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Priklad &. 6 — M. Feldman. Piano Piece 1956 B.*"

" Morton Feldman. Solo Piano Works 1950—1964. Edited by Volker Straebel. New York et al: C. F.
Peters, EP 67 976, 1998, s. 22.
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3.2 Anton Webern — ,,uvolnény lyricky tah“

V této kapitole se budu snaZzit poukazat na mozné souvislosti v hudebni feci
Mortona Feldmana a Antona Weberna. Obdobné jako v pfedchozim useku textu bych
chtél svlj vyklad nejprve zaméfit na praci v oblasti tébnovych vysek a nasledné se
zamyslet nad €asovou strukturaci tohoto materialu.

Webernovy dodekafonické opusy jsou vnitfné provazané, kromé racionalnich
postupl v organizaci tonovych vySek je mozné konstatovat i dalSi vztahy, napf. v
oblasti metrorytmiky Ci v instrumentaci. Feldman ve svych kompozicich nepracoval
ryze dodekafonicky,92 od svého ucitele Stefana Wolpeho vSak pfFejal zplsob prace s
tzv. chromatic fields (chromaticka pole). Tento pojem bychom mohli jednoduSe
charakterizovat jako urCity Casovy usek ve skladbé, v jehoz ramci jsou postupné
vy€erpany vSechny tony chromatiky. Odvijeni jednotlivych tona neni vazano zadnymi
striktnimi pravidly jako v pfipadé dodekafonie, tdny se mohou libovolné opakovat. Je
zajimavé, ze Wolpe i Feldman v navaznosti na Webernovo dilo patrné citili nutnost
vyporadat se s chromatickym totalem, i kdyzZ mnohem uvolnénéji (dodejme v tomto
kontextu, ze Wolpe u Weberna na pocatku 30. let 20. stoleti studoval). Chromaticka
pole se vyskytuji ve Feldmanovych ranych i pozdnich dilech, je to jedna z
kompozi¢nich strategii, kterou skladatel vyuzival v prabé&hu celé své kariéry. K tomuto
tématu se jesté vratim v kapitole 4.4, kde se rovnéz pokusim popsat spoluplsobeni
riznych vrstev ve skladbé.

Volnost v pfistupu k chromatickému totalu se dle mého nazoru opét jistym
zpusobem promitd do moznosti ¢asového vyjadieni tonového materialu. Feldman
nemusi pravidelné opakovat chromaticky total, mize se v ramci hudebniho proudu
zameéfit na jeden (ale i vice) patternt a libovolné dlouho je opakovat (&i ,opakovat®). Z
mnoha usekl z Feldmanovych skladeb mam dojem, jako kdyby autor izoloval urcity
,webernovsky“ motiv, vyvazal jej z puvodniho ¢asového ramce a svym zpusobem

,fozkomponoval®. Podivejme se na konkrétni pfipady.

92 Aviak napf. ve skladbé Violin and Orchestra Feldman cituje Webernovy dodekafonické fady z op. 28
a op. 29. Editor knihy Morton Feldman in Middelburg R. Mérchen popisuje uziti dodekafonickych fad v
této skladbé, ktera méla dokonce nést nazev Why Webern?: ,Near the end of Violin and Orchestra the
solo violin plays three twelve-tone rows. The first one, on page 68, quotes the row of Webern’s String
Quatrtet, opus 28, the way it is exposed by the first violin in measures 66—68 but with altered octaves.
Feldman’s own row can be found on page 73. Finally he uses — again with altered octaves — another
Webern row, now taken from the First Cantata, opus 29, measures 14—19. This row is framed by a mirror
image of orchestral chords. Most likely due to these references Feldman originally wanted to give the
concerto the title Why Webern?* R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 362, pozn. pod
Carou €. 2.
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Webern ve svych skladbach Casto pracuje s 2—4 tébnovymi motivy, které se v
hudebnim proudu rozmanité prolinaji (viz pfiklad €. 7 a €. 10 — jednotlivé hudebni
situace bychom mohli chapat jako sloZzené ze dvou motivl — v pfikladu €. 7 se jedna o

dvoutonové motivy, v pfikladu €. 10 o tfitdnové motivy).
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Priklad &. 7 — Anton Webern. Smyécovy kvartet, op. 28 (1938) — Massig (t. 1-8).%

V zavéreCném oddilu skladby Intermission 5 (pfiklad €. 8) Feldman uvadi
pattern slozeny ze 4 tonu g, gis, a, b (mohli bychom jej rozdélit na dva dvouténové
motivy: A—gis', g>-b?). Uvedeny pattern se na konci skladby celkem devétkrat opakuje
(motiv je sice z hlediska notového zapisu vyjadien stejnym zplasobem, jistou miru
neurditosti a nevypoditatelnosti véak do hudebniho déni vnasi ton b*, ktery je notovan
jako ozdoba — jeho konkrétni Casové vyjadfeni je tedy ponechano na interpretovi a

pattern se v pribéhu jednotlivych uvedeni mize drobné odliSovat).

% Anton Webern. Streichquartett, op. 28. Vienna: Universal Edition, UE 12 398, 1955, s. 1.
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Priklad ¢. 8 — M. Feldman. Intermission 5 (1952).%*

Nechci samoziejmé fFici, ze by si Feldman vybiral konkrétni motivy z
Webernovych skladeb a dale s nimi pracoval, jista podobnost je ale pozorovatelna —
pattern z Feldmanovy skladby Intermission 5 svym konkrétnim vyjadfenim a
intervalovym slozenim (v némz pfevlada interval malé sekundy) pfipomina napf.
hudebni situaci v taktu ¢. 8 z Webernova Smyccového kvartetu, op. 28. Kromé
intervalové preference mizeme mluvit i o punktualnim charakteru uvedenych skladeb.
Feldman vSak oproti Webernovi ponechava patternu vice ¢asu pro jeho doznéni, coz
podtrhuje pocit ,Casové dekomprimace®. Uvedenym srovnanim chci poukazat na to,
Ze kdyZ podobny tonovy material umistime do jiného ¢asového ramce, pozménime i
jeho celkové vyznéni. Feldman témito prostiedky dale rozviji Webernlv ,uvolnény
lyricky tah®, ktery je napf. v pfipadé Smycécového kvartetu, op. 28 nepochybné patrny.
DalSi podobny pfiklad ,Casové dekomprimace® Ize pozorovat ve Feldmanové pozdni
skladbé Palais de Mari (pfiklad €. 9).
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Priklad &. 9 — M. Feldman. Palais de Matri, s. 2.9

% M. Feldman. Solo Piano Works 1950-1964, s. 4.
% Morton Feldman. Palais de Mari. London: Universal Edition, UE 30 238, 1986.
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Autor jiz nevyuziva pouze malych sekund (i kdyz zde tyto intervaly pfevaZzuiji),
pattern je slozen z ténu dis, e, f, as (Ize jej vSak opét ,rozlozit“ na dva dvoutdnové
motivy: as—dis, f—e; eventualné as—f, dis—e). V ramci této hudebni plochy Ize pozorovat
téZz pozménovani patternu, které se tyka jejich rizného rytmického vyjadreni €i uvedeni
v jiném rejstiku.

DalSi mozné rozvijeni ,uvolnéného lyrického tahu“ mdzeme nalézt ve zplisobu,
jakym jsou jednotlivé hudebni situace ve skladbé kombinovany. V pfedchozim vykladu
jsem poukazoval na to, Ze ve Webernové i Feldmanové skladbach se hudebni situace
Casto skladaji ze dvou i vice dil€ich hudebnich motivd. Pokusme se graficky znazornit
kombinaci motivi ve Webernoveé Variacich pro klavir, op. 27 (pfiklad ¢. 10). ,Modré* a
.cervené® hudebni motivy jsou do sebe jaksi ,zaklesnuty®. V pribé&hu znéni ,modrého®

motivu se odehraje ,Cerveny“ motiv.
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Priklad &. 10 — A. Webern. Variace pro klavir, op. 27 (1937) — Sehr maBig (t. 1-4).%°

Ve Webernovych Variaci pro klavir, op. 27 dochazi i k dalSimu rozmanitému
kombinovani téchto motivi. Mé vSak zaujal naznaceny zpulsob jejich vzajemného
,vplétani“ do sebe. Dle mého nazoru dochazi k rozSifeni pravé znéjiciho okamziku
(,Cerveny” motiv je do ,modrého” motivu jaksi ,vlozen®, vytvafi v ném ,Casovy zahyb®).
Pfi poslechu Feldmanovych skladeb jsem mél z hudebniho déni obdobny dojem. | v
hudbé tohoto autora Ize dohledat podobna mista, kdy se jednotlivé motivy do sebe
analogickym ,vplétaji“. OvSem Feldman k uvadéni téchto hudebnich situaci pfistupuje
mnohem uvolnénéji — nesnazi se napf. hudebni proud strukturovat symetricky, coz je
naopak pfiznacné pro Webernova dodekafonicka dila.

V pfikladu €. 11 z uvodu skladby Triadic Memories nastupuji hudebni situace
pomeérné neoCekavané — je to dano pomérné slozitym metrorytmickym vyjadfenim

druhého hlasu (v pfikladu je znazornén Cervené). Pferyvavé nastupy jednotlivych

% Anton Webern. Variationen fiir klavier, op. 27. Wien: Universal Edition, UE 10 881, 1965, s. 3.
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motivl vytvaii zajimavé ,Casové pnuti“, které je vSak svym zplsobem mnohem

uvolnénéjsi nez ve Webernovych kompozicich.
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Priklad &. 11 — M. Feldman. Triadic Memories, s. 1.

Pfiklad €. 12 ze skladby Piano and String Quartet ukazuje, ze Feldman tento
zpusob kompozi¢ni prace vztahuje i na vétsi plochy. V klavirnim partu zazniva
rozloZzeny akord, do néhoz vstupuji akordy smyccového kvarteta. Souhra klaviru a
smycCcového kvarteta je opét pomérné obtizné odhadnutelna a nemusi byt
posluchatem jednoduse predvidatelna (viz dale také pfiklad €. 59 ze skladby Patterns

in a Chromatic Field, kde muzeme pozorovat podobnou situaci).
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Ptiklad &. 12 — M. Feldman. Piano and String Quartet, s. 23.%

%" Morton Feldman. Piano and String Quartet. London: Universal Edition, UE 17 972, 1985.
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V naznaceném zplUsobu kombinace hudebnich situaci opét spatfuji onen
,=uvolnény lyrickych tah“ — Feldman vSak k jeho vyjadfeni pfistupuje po svém; obtizna
predvidatelnost nastupl jednotlivych motiva, ktera je patrna v pfikladech €. 11 a 12,
dle mého nazoru pocit ,uvolnénosti“ jeSté umocriuje. Naznacené ,vplétani“ hudebnich
situaci bychom také mohli chapat jako projev kontrapunktického mysleni®® — z tohoto

hlediska je zajimavé, Ze vyuzity hudebni material®

dovoluje bez problém( napf.
pfevraceni hlast. V uvodu Feldmanovy skladby Triadic Memories k nému dochazi
postupné — jednotlivé hlasy zacCinaji v extrémnich rejstfikovych polohach (pfiklad €.

11), v dalSim prabéhu hudebni plochy se oba hlasy postupné ,prohodi* (pfiklad &. 13).
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Priklad &. 13 — M. Feldman. Triadic Memories, s. 3.

9 Myslim, ze pfi uvazovani o kontrapunktu bychom méli primarné pfemyslet o ¢asovém usporadani
hudebni struktury, ne pouze o pouzitych intervalech — z tohoto duvodu je pro mé& neuspokojiva napf.
Nauka o kontrapunktu 20. stoleti Karla Risingera (Praha: Panton, 1984). Autor se ve vykladu knihy
vénuje pfedevSim uplatnénym intervallm, méné pak konkrétnimu €asovému ramci, v némz jsou
vyjadreny.

%V navaznosti na vyklad v kapitole 3.1 bych rad dodal, Ze i v pfikladech & 11-13 dochazi k
rozmanitému uplatnéni malé sekundy. V nasledujicim schématu jsem se pokusil naznagit vztahy mezi
dvouténovymi skupinkami z uvodu skladby Triadic Memories, v nichz se vyskytuje mala sekunda
(pfiklady €. 11 a 13).

9 1 I}
:@s:ﬁ;iﬁ
> v fe

V pfikladu €. 12 z kompozice Piano and String Quartet jsou také patrné vztahy malych sekund mezi
jednotlivymi tony ve vyuzitych rozlozenych akordech v klavirnim partu (ges1—f2; des’—c?; gz—as3).
Uvadim pouze prvni z téchto akordd, protoze druhy akord je transpozici prvniho.

b

Ve smyccovém kvartetu rovnéz pfevazuji malé sekundy (zde je vSak zajimavéjSi neustalé prfesouvani
vyuzitych tont mezi jednotlivymi nastroji, Cemuz se budu vénovat v kapitole 4.2).
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Posledni mozny spolecny rys Webernovych a Feldmanovych kompozic,
kterému bych se chtél v této kapitole vénovat, se tyka simultanniho spojeni statického
a proménlivé hudebniho déni. V pfikladech €. 1 a 2 ze skladby Triadic Memories jsem
naznacil, ze souzvuky jsou neustale kineticky pozmériovany, ale jednotlivé vyuzité tony
se neméni a ,harmonicka vyslednice“ zistava v celém useku stejna (podobné bychom
se mohli vyjadfit i o pfikladech €. 11 a 13, které pochazeji z téZe kompozice). V
nékterych autorovych skladbach Ize dohledat useky, kde jsou opakované tonové vysky
dokonce ,zafixovany“ i v konkrétnich rejstficich a tézisté hudebniho déni se pfesouva
do kinetické slozky (viz pfiklad €. 29 ze skladby For Bunita Marcus). Tento zpUsob
prace je zajimavy z hlediska situace, ktera je patrna v expozici 1. véty Webernovy
Symfonie, op. 21 — mlzeme zde konstatovat podobny ,staticky pfistup“ k harmonické
slozce. Webern pracuje se Ctyfmi formami dodekafonické fady zaroven. Aby
nedochazelo k oktavovym zdvojenim tond, urcil si skladatel jako podklad dvanactizvuk,
jehoz strukturni uzplsobeni zabranuje vyskytu tohoto intervalu. Ackoli samotny
dvanactizvuk v hudebnim proudu nikde plné nezazni, jedna se o velmi staticky prvek
— celou expozici bychom mohli vyloZit jako neustale obnovovany dvanactizvuk.'® Toto
spojeni statického (opakujici se tdbnove vysky nastupujici ve stale stejnych rejstficich)
a proménlivého (kinetické vyjadfeni jednotlivych tond) hudebniho déni ma dle mého
nazoru markantni vliv na celkové vyznéni skladeb obou autord.’® V tomto kontextu
bych chtél také pfipomenout uryvek z Feldmanova textu z pozn. pod €arou €. 77, kde
autor vzpomina na své prvni setkani s Johnem Cagem po doznéni diskutované
Webernovy Symfonie, op. 21. V uvedeném citatu mé zaujalo pfedevsim to, Ze Cage a
Feldman neobdivuji kompozi¢nétechnickou stranku Webernovy skladby, ale jsou
ohromeni tim, jak krasné tato skladba znéla ve velkém sale.

1% v/ tomto popisu vychazim ze své starsi studie — Petr Zvéfina. ,K otazce tektonického mysleni v hudbé

20. stoleti*. Ziva hudba. 2013, €. 4, s. 45-46.

%" Jonathan D. Kramer v uvedeném zplsobu kompoziéni prace (ktery je u Weberna navic spojen se
symetrii) nachazi zarodky pojmu vertical time: ,[...] single present stretched out into an enormous
duration, a potentially infinite ,now‘ that nonetheless feels like an instant. In music without phrases,
without temporal articulation, with total consistency, whatever structure is in the music exists between
simultaneuous layers of sound, not between successive gestrures. Thus, | call the time sense invoked
by such music ,vertical’.“ Jonathan D. Kramer. The Time of Music. New York: Schirmer Books, 1988, s.
55. Autor tento pojem ve své knize také vztahuje k Feldmanové hudbé (Tamtéz, s. 386—388).
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3.3 Pierre Boulez a Karlheinz Stockhausen — serialni hudba

V ramci této kapitoly bych se chtél pokusit naznacit rozdil v pfistupu k Casoveé
strukturaci tonového materialu ve Feldmanové tvorbé a v dilech serialistl
(reprezentovanymi zde P. Boulezem a K. Stockhausenem). Pfedchozi vyklad byl nutny
pro lepsSi pochopeni obecné tendence, kterou lze dle mého nazoru pfi pozorném
poslechu skladeb uvedenych autoru vysledovat. V kompozicich serialnich skladatell
vzniklych ve druhé poloviné 40. a na pocatku 50. let 20. stoleti mizeme pozorovat, Zze
se tito autofi snazili na zakladé Webernova vzoru prohloubit strukturalni provazanost
jednotlivych hudebnich parametrd (,Podle v8eho byl matematicky aspekt
Webernovych partitur Darmstadskou Skolou pfehnané zdliraznén...). Jednim z
nasledkd téchto snah je i drobnéjsi diferenciace kinetické slozky vlivem serializace.
Podivejme se na konkrétni notové pfiklady z Boulezovych Structures la (pfiklad €. 14)
a ze Stockhausenova Klavierstiicke | (pfiklad €. 15); jednotlivé uryvky pochazeji ze
skladeb, které vznikly v roce 1952.
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Priklad ¢. 14 — Pierre Boulez. Structures la (1952).'%

192 pierre Boulez. Structures. London: Universal Edition, UE 12 267, 1955, s. 2.
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Priklad &. 15 — Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke | (1952).'%

Myslim, Ze pfi poslechu serialnich kompozic Ize také zazit pocit rozSifeni pravé
hudebniho proudu.’® V seridlnich skladbach nalezneme i tseky, kde bychom nalézt
podobné ,vplétani“ hudebnich situaci, které bylo naznaceno v pfedchozi kapitole
(pfiklady €. 11-12) — ovSem vzhledem k urCité ,Casové stisnénosti“ a neustalé
proménlivosti hudebniho déni neni snadné tato mista pfi poslechu jednoduse
rozpoznat.

Abychom se nedopoustéli zkresleni, dodejme, Ze priklady €. 11 a 12 pochazeji
z Feldmanovych dél z 80. let 20. stoleti. Pfipojme tedy pro relevantni srovnani s
priklady €. 14 a 15 skladbu ze stejné doby — Piano Piece 1952 (pfiklad €. 16). V této
kompozici dochazi k opacné situaci, nez jsem popisoval na konci pfedchozi kapitoly —
statické déni Ize konstatovat v kinetické slozce (cela skladba je notovana za pouziti
jedné rytmické hodnoty — J tempo skladby je neménné), proménlivé déni se pfesouva
do oblasti pouzitych ténovych vysek a rejstfiki — tento zpisob prace, kdy jedna slozka
hudebni struktury je ,staticka®“ a druha ,proménliva®, Ize u Feldmana nalézt velmi Casto
(viz priklady €. 27 a 29 ze skladby For Bunita Marcus).

"% Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-IV. London: Universal Edition, UE 12 251, 1954, s. 1.

% Dodavam, ze samoziejmé& i ve Feldmanovych skladbach nalezneme komplikovangjsi kinetické
situace, nejedna se vSak o slozité metrorytmické figury, jako jsme vidéli v pfikladech €. 14 a 15. Feldman
navic nevyzadoval naprosto pfesné provedeni notového zapisu — pocital s urCitym ,Easovym
rozostfenim®, které vznika pfi interpretaci obtizné vypocitatelnych metrorytmickych figur.
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Priklad &. 16 — M. Feldman. Piano Piece 1952.'%

Uvedenymi pfiklady chci poukazat na fakt, ze serialisté se pokousSeli jednotlivé
hudebni parametry velmi drobné diferenciovat a zaroven usilovali o provazanost vSech
sloZek hudebni struktury — Ize Fici, Ze byli zamé&feni na jeji ,vnitfni“ vztahy. Feldmanav
pfistup je vlastné opacCny, z hudebni struktury se snazi ucinit spiSe ,zvukovou
kompozici® — paradoxné vSak k tomu vétSinou vyuziva hudebné& imananentni
prostfedky; jde mu o to dostat se ,zevnitf ven®. Vysledkem téchto autorovych snah je,
Ze se jeho hudba nachazi na rozhrani mezi hudebni a zvukovou kompozici.

Z poslechu skladby Piano Piece 1952 vyplyva, Ze se autor snazi o akcentaci
zvukového pusobeni jednotlivych tona a jejich jemného pfekryvani. Proménlivy vybér
tonovych vySek dle mého nazoru podtrhuje rdznou ,zvukovou vahu* vyuzitych tona —
kazdy z nich potfebuje odliSny €as k tomu, aby se ,dostateéné rozvinul®. Rytmické
hodnoty pouzitych tonovych vySek jsou v notovém zapisu jednotné, pfi poslechu
muzZeme registrovat odliSnosti jejich zvukovém pusobeni — tony z vysokych rejstfiku
rychle ,vyprchavaji“ a utichaji, pfi uvedeni tona z hlubokych rejstiiki mame pocit, jako
kdyby byly tény pfedCasné ukonceny (stejné Casoveé vyjadieni tonu tedy tyto rozdily
paradoxné podtrhuje).

Dodavam, Ze Feldman v zapisu neuvadi pravy pedal, néktefi interpreti to

106

respektuji a nepouzivaji jej (napf. Steffen Schleiermacher), ™ jini klaviristé tuto

'% M. Feldman. Solo Piano Works 1950-1964, s. 6.
1% Morton Feldman. Early Piano Works. Basel, Switzerland: Hat(now)ART 138, 2003 [Steffen
Schleiermacher; nahrano 5. €ervna 1993 v Berlinég].
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197 bravdépodobné

skladbu hraji s drzenym pravym pedalem (napf. Sabine Liebner),
pod vlivem autorovych pozdnich klavirnich dél. Pfi pouZiti pravého pedalu je vysledny
dojem ze skladby diametralné odliSny — ténové vysky z rOznych rejstiiki se
individualné ,zvukové rozpinaji“ a volné pfekryvaji. Domnivam se vSak, Ze by interpret
pravy pedal pouzit nemél, Feldman vzdy zdUrazfioval, Ze nastrojova virtuozita netkvi
pouze v instrumentalni ekvilibristice €i ve schopnosti hrat rychlé pasaze, dulezité je i
virtuézni“ tvoreni jednotlivého ténu'® — k tomu je v této skladbé dostatek prostoru.
Nechci, aby muj vyklad pasobil Eernobile (jsem si védom zjednodus$eni situace)
— chtél jsem pouze naznacit obecné tendence, které Ize v kontextu povale¢né hudby
pozorovat a jez jsou patrné jiz pfi letmém srovnani skladeb jednotlivych umélcu a jejich
pfistupu. Samozfejmeé i pro serialisty byl zvukovy U¢inek skladby dllezitym aspektem,
ovSem pravdépodobné ne aspektem primarnim (nebo alespon ne v obdobi, jez
nasledovalo kratce po 2. svétové valce). Boulez dokonce proslul svym prohlasenim,
Ze jej nezajima, jak hudba zni, ale jak je udélana.'® Myslim, Ze je nutné tento citat
chapat v dobovych souvislostech konce 40. a zacatku 50. let 20. stoleti. Jisty posun v
tomto ohledu u Bouleze pravdépodobné nastal jiz na konci 50. let, kdy se zacal
aktivnéji vénovat dirigovani (v kapitole 4.1 budu diskutovat autorovo nazirani riznych

hudebnich struktur jako ,zvukovych blokd*).""°

' Morton Feldman. Early Piano Pieces. Germany: Wergo, WER 6747 2, 2012 [Sabine Liebner].

1% Feldman se tak vyjadfil pfi diskuzi po koncerté 2. inora 1973 — viz Morton Feldman. Post-Concert
Discussion [Slee Lecture Recital Tape SLR 325; 2 February 1973; online]. Universtity at Buffalo [cit. 30.
3. 2017]. Dostupné z: http://llibrary.buffalo.edu/music/special-materials/morton-feldman/music-
SLR325fedldman.mp3. Na uvedeném koncerté zaznéla Feldmanova kompozice Madame Press Died
Last Week at Ninety (1971) — jedna se o dilo vénované skladatelové ucitelce klaviru Vere Mauriné
Press, kterd méla znacny vliv na jeho nazirani na tvorbu téonu. Feldman b&hem své prednasky v
Darmstadtu (1984) tento fakt podrobnéji popisuje: ,| mean pitch is a gorgeous thing. If you have a feeling,
a tactic feeling for the instrument, what you can do with just your finger — something | learned from my
teacher [V. M. Press] that taught the Czar’s children. The way that she would put her finger down, in a
Russian way of just the finger. The liveliness of the finger. And produce a ,b‘ flat, and you wanted to
faint. (Laughter)* M. Feldman. ,Darmstadt-Lecture®, s. 194.

1% It is Boulez, more than any composer today who has given system a new prestige — Boulez, who
once said in an essay that he is not interested in how a piece sound, only in how it is made.” Morton
Feldman. ,Predeterminate/Indeterminate”. In: W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 47.

"% vychodiskem je pro mé Bouleztiv spis Penser la musique aujourd’hui. Paris: Gonthier, 1963. V této
knize dle mého nazoru skladatel do znaéné miry ustupuje od svého vyhranéného stanoviska, ze jej
,Zajima pouze to, jak je hudba udélana®“.
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3.4 Theodor W. Adorno — musique informelle

Pozdni text Theodora W. Adorna z pocatku 60. let 20. stoleti Vers une musique
informelle pfedstavuje pomérné radikalni koncepci hudebni feci, ktera se do znacné
miry vzpira dobovému kontextu. Svym zpusobem se jedna o Adornovu reakci na
velkou popularitu racionalnich metod organizace hudebniho materialu (zejména
serialismu). Definovat autorovu vizi informalni hudby neni snadné, nejedna se o
jednoduse uchopitelny termin. V avodu textu vSak Adorno pfiblizuje alespon zakladni
rysy tohoto pojmu:

»L---] hudba, ktera odhodila vSechny formy, jez v poméru k ni byly vnéjsi,
abstraktni, strnulé, ktera vSak — dokonale osvobozena od vSeho, co na ni bylo vkladano
jako heteronomni a ji cizi — se objektivné konstituuje ve fenoménu, nikoliv v téchto
vnéjsSich zalezitostech. Nadto by takové osvobozeni muselo usilovat — pokud je to
vubec mozné bez opétovného potlaCovani — zbavit se i zbytkl soufadnicového
systému uvniti jev(. "

Z tohoto stanoviska Ize vycCist, Zze pfehnany diraz na to, jakou metodou je
skladba zhotovena, chape Adorno spiSe negativné. Ackoliv na prvni pohled mohou
racionalni kompozi¢ni metody pUsobit jako idealni prostfedek k ,ovladnuti“ a
uspofadani hudebniho materialu, v autorové interpretaci pfedstavuji spiSe prekazky,
které brani pfimému kontaktu s hudebnim materialem. Z dalSich kapitol bude patrné
(viz zejména 4.1 a 4.3), ze i Feldman se snazil o vymanéni své hudby ze
,Soufadnicového systému“ a vzdy mu Slo o to, aby pronikl co nejblize k materialu, se
kterym pracoval (viz napf. skladatellv citat v pozn. pod €arou €. 18).

Adorno neuvadi zadné konkrétni pfiklady informalni hudby, jmenuje pouze jeji
,zarodky®, které se objevily kolem roku 1910 — Erwartung, op. 17, Die gliickliche Hand,
op. 18 a Herzgewéchse, op. 20 Arnolda Schonberga a Trois poésies de la lyrique
Japonaise lgora Stravinského. Za jakysi ideal, k némuz by se informalni hudba méla
navratit, povazuje atonalni a atematické skladby. Nasledny Schoénberguiv ,vynalez"
dodekafonie Adorno nehodnoti pozitivné, chape jej spiSe jako ,zaleknuti se

svobody*,""? kterou volna atonalita nabizela: ,Ve vé&ném navratu potieby Fadu,

" T, W. Adorno. ,Vers une musique informelle®, s. 9.

,Vzhledem k fingované hudebni objektivité je tfeba znovu obnovit proces, ktery Schénberg brzdil,
kdyz jej zdanlivé svym genialnim novym principem hnal kupfedu. Ideje svobody nerevidované, svobody
bez jakychkoliv Ustupkt by se méla znovu chopit informalni hudba.“ Tamtéz, s. 10.
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zaméfené na schémata, nedokazu vidét zaruku jeji pravdy, spiSe symptom vieklé
slabosti.“'"®

Adornlv text je uveden citatem z Beckettova romanu Nepojmenovatelny —
~rikati, nevédouce co“ [dire cela, sans savoir quoi] a je zakonCen vétou: ,Veskera
umélecka utopie dnes vypada tak: délat véci, o nichZ nevime, co jsou.“'"* Dopliime, Ze
v knize Esteticka teorie Adorno zminuje jiny citat ze zminéného Beckettova romanu:
,je tfeba pokracovat* [il faut continuer].""® Tyto dva ,principy* — ,Fikat, nevédouce co* a
e tfeba pokraCovat — Ize vcelku jednoduSe vztahnout na hudebni déni v dilech
Mortona Feldmana. Pfi poslechu jeho hudby zazivame pocit kontinuity, ovSem
nenalézame zde jasné stanoveny, pfedem dany cil, kK némuz hudebni struktura
sméfuje. Skladba neni vazana na zadné schéma ¢i kompozi¢ni systém — skladatel je
do velké miry veden pfimym zvukovym u&inkem vyuZitych tona. Vlastné jiz nelze
rozliSit material a ,aplikovany“ kompozi¢ni proces, vSe splyva v jedno. | tento pfistup k
hudebni kompozici odpovida Adornové hudebni vizi:

,informalni hudba by byla takova, v niz ucho zZivé nasloucha materialu, co se z
ného stalo. Protoze tato hudba uchovava, ¢im se material stal, coz zahrnuje
racionalisaCni proces jako resultat toho; zaroven by vSak tento resultat byl, dik
bezdécnosti subjektivniho reagovani, zbaven svého nasilnictvi. [...] Vzda se nadvlady
nad komponovanym; nekfivi uz material nepokryva jej svévolnymi intencemi; avsak
akty v nichZ se to odehrava, zustavaji akty spontanniho sluchu.*'"

Zejména posledni véta z uvedeného citatu odpovida Feldmanovu pfistupu k
hudebnimu materialu, kdy ,nechava zvuky byt samy sebou“."” Co se tyka autorova
pfistupu ke kompozici, pfipada mi, Ze je velmi zajimava Adornova poznamka:

,Pojmy jako logika nebo dokonce kausalita — jimiz fadumilovnost nutné operuje,
s nimiz si v8ak ani koncepce ,musique informelle’ nemuze pfipravit skute¢nou ,tabula
rasa‘' — nepusobi v uméleckém dile doslova, pouze modifikované. Do té miry, jak se v
jeho prvcich obrazeji vzdy prvky realit, zahrava tam i logika a kausalita, ale spiSe jako

ve snu.“'"8

"3 Tamtéz, s. 19.

Tamtéz, s. 36.

Il faut continuer, zavér dila Innommable, formuluje antinomii, ze uméni se zvendi jevi jako nemozné,
ale imanentné se v ném musi pokracovat.“ Theodor W. Adorno. Esteticka teorie. Pfelozil DuSan Prokop.
Praha: Panglos, 1997 [1. vyd. orig. 1970], s. 420.

"6 T.W. Adorno. ,Vers une musique informelle®, s. 34.

"7 [...]11 have no secret but if | could say anything to you, | advise you to leave the sounds alone; don’t
push them; [...]%. Viz J. Laycock — D. Charlton. ,An Interview with Morton Feldman®.

"8 T_W. Adorno. ,Vers une musique informelle®, s. 20.
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Adorno také naznacCuje, Ze informalni hudba by méla promyslet urcitou
dvojakost, kterou v sobé& ukryva problematika opakovani a zafidit podle toho svou
organizaci. Princip tradi¢ni tematické prace autor chape jako ,nestejnost stejného”
(téma je latentné pfitomno v raznych variacich, které z néj vychazeji); serialni hudbu,
V nizZ se nic nesmi opakovat, pak poklada za ,identitu v neidentité” (vSe je derivatem
jednoho ,virtualniho* tématu)."® Jednotlivé patterny ve Feldmanovych pozdnich
skladbach jsou kontinualné drobné pozménovany, neni zde zadné ustfedni ani
virtualni téma, které by bylo neustale pfitomné v hudebni struktufe — nelze proto mluvit
o ,nestejnosti stejného” Ci o ,identité v neidentité“. Ve Feldmanové skladbach je
,opakovani“ prostfedkem, v jehoz ramci se vyjevuje samotna diference (,diferujici
diference®) — lze ji ,pozorovat® pouze nepfimo. | z tohoto divodu je potfeba
mnohacetnych ,opakovani“, abychom si pfi poslechu uvédomili, Ze mezi jednotlivymi
patterny dochazi k neustalym zménam — ,opakovani“ rozpousti identitu, hudba se
stava sledem neustavajicich diferenci (na tento vyklad navazuji v kapitole 4.2).

Adorno dale tvrdi, Ze ,Informalni hudba by mohla dosahnout flexibility rytmu, o
niz se dodnes nikomu ani nesnilo.“' | v tomto ohledu by Feldman dle mého nazoru
,obstal“. Skladatel pfi notaci svych patternd usiloval o to, aby byly pfesné zapsany, ale
presto poskytovaly interpretim volnost v provedeni (viz pozn. pod Carou &. 143).
Dojem celkové ,flexibility“ patternd podporuje i napf. zplsob jejich kombinace, ktery
jsme mohli vidét v pfikladech €. 11 a 12; jedna se o pomérné komplikované kinetické
situace, ale hudebni struktura pfesto ,dycha“ (viz také dale pfiklad €. 59).

Ve svétle FeCenych faktl se domnivam, Ze Feldman jako jeden z mala
hudebnich umélcu 2. pol. 20. stoleti v nemalo ohledech naplnil Adornem naznacenou
predstavu informalni hudby — je Skoda, Ze Adorno Feldmanovu hudbu pravdépodobné

neznal.

"9 Tamtéz, s. 15, pozn. pod &arou &. 6.

120 Tamtéz, s. 35.
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4. Rhizomaticka forma

V uvodu jsem zminil, ze v ramci Feldmanovych kompozi¢nich postupu nelze
prolinani a spoluptsobeni. Otevira se pfed nami tedy mnoho moznosti, ,jak vstoupit
do Feldmanova dila“."?' Urgitym kli¢em, podle néhoZ jsem se snaZil fadit kapitoly v
tento koncept pIné dodrzet — pfi vykladu diskutovanych problém0a je ob¢as nutné
zaméfit se na uzsi, nebo SirSi kontext diskutovaného jevu.

Po pfecCteni mnoha rdznych Feldmanovych i odbornych texti a na zakladé
vlastni posluchaCské, hracské a analytické zkuSenosti s autorovou hudbou se
domnivam, ze pravdépodobné nikdy nebude mozné vysvétlit ,kazdou notu® v jeho
skladbach. Neni to vSak ,chyba“, naopak, chybou by bylo o néco takového usilovat a
snazit se Feldmanovo dilo vylozit na zakladé néjaké predpfipravené analytické
metody. Hudebni material je ze své podstaty proménlivy a obtizné uchopitelny.
Hudebni struktura se vzpira tomu, abychom ji mohli nazirat z jednoho uhlu. JiZ v ivodu
k autorovym skladbam pfistupovat a s touto obtiznou situaci se z hlediska hudebni
teorie a analyzy vyrovnat. V ramci této kapitoly se snazim dospét k pojmu rhizomaticka
forma. Tento termin se mi stal pfi pfemysleni o autorové hudbé jakymsi ubéznikem a

zastfeSujicim vyrazem pro porozumeéni hudebnimu déni ve Feldmanovych skladbach.

21 Pro zajimavost uvadim, ze podobnou otazku si polozili i Gilles Deleuze a Félix Guattari v ivodu své

knihy o Franzi Kafkovi: ,Jak vstoupit do Kafkova dila? Kdyz je to rizoma, doupé. Zamek ma ,mnoho
vchodU’, my ale pfili§ dobfe nezname zakony jejich uzivani a rozmisténi. Hotel v Americe ma nesCetné
hlavni i vedlejsi brany, kazdou z nich hlida jeden vratny, a ma také vchody a vychody bez dvefi. [...]
Vstupujeme tedy z libovolného konce, nebot zadny neni lepSi nez ostatni, zadny vchod neni
privilegovany, i kdyby to byla slepa ulicka, uzky prichod nebo kanal.“ G. Deleuze — F. Guattari. Kafka:
Za mensinovou literaturu, s. 7 (Comment entrer dans I'ceuvre de Kafka? C’est un rhizome, un terrier.
Le Chéateau a ,des entrées multiples‘ dont on ne sait pas bien les lois d’'usage et de distribution. L’h6tel
d’Amérique a d’innombrables portes, principales et auxiliaires, sur lesquelles veillent autant de
concierges, et méme des entrées et des sorties sans portes. [...] On entrera donc par n'importe quel
bout, aucun ne vaut mieux que l'autre entreé n’a de privilége, méme si c’est presque une impasse, un
étroiit boyau, un siphon, etc.“ G. Deleuze — F. Guattari. Kafka: Pour une littérature mineure, s. 7).
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4.1 Kompoziéni a akusticka realita; zvukova diagonala

Feldmanovy pozdni skladby jsou notovany pomérné standardnim zplsobem —
Ize vSak tvrdit, Ze symboly, se kterymi se setkavame v partitufe, nemuseji byt vzdy tim,
¢im se zdaji. P¥i jejich analyze musime byt schopni pfihlédnout k aspektim, které mifi
,Zza né“. Je to pomérné netradicni situace — ,s notami“ jsme zvykli pracovat a hledat v
jejich ramci rlzné vztahy, vytvaret schémata, naznaCovat souvislosti (at jiz jakéhokoli
druhu a na zakladé jakékoli metody). V pfipadé Feldmanovy hudby vSak neustale
dochazi k miSeni hranice mezi kompozi¢ni a akustickou realitou (tyto vyrazy pouzival
sam autor). Nelze jednoznacné urcit, z jakého uhlu bychom méli na jeho kompozice
nahlizet, pohybujeme se mezi riznymi jevy, nachazime se mezi kategoriemi.

Pokusme se nyni pfiblizit vySe uvedené pojmy — jako kompozi¢ni realitu
bychom mohli chapat napf. vybér jednotlivych tonovych vysek a zpusob prace s nimi
na zakladé urCenych pravidel (napf. serialni metoda organizace tonovych vysek). Z
predchoziho vykladu jiz vime, ze Feldman nevyuzival Zadnou systematickou
kompozi¢ni metodu — ovSem jisté (i kdyz volngjsi) vztahy v jeho skladbach nalézt Ize
(viz kapitola 3.1, kde se zabyvam rozmanitymi zpusoby prace s malou sekundou).
Skladatel ve svych pozdnich dilech vzdy notuje pfesné ténové vysky, coz nas maze
svadét k tomu, abychom se pokusili jejich vybér néjakym zplsobem zduvodnit (tj.
zkoumat je z hlediska kompozi¢ni reality). Je nutno podotknout, Ze v ramci tohoto pojeti
chapeme jednotlivé tony jako hudebni lokality. Pro pfehlednost dalSi argumentace

uvadim citat z knihy Jaroslava Zicha Kapitoly a studie z hudebni estetiky,'*

Vv niz je
uvedeny termin definovan:

,Hudba se pohybuje ve dvou kvalitativné raznych linearnich rozmérech, totiz v
tonovém rozméru a v ¢ase. K hudebnim lokalitam patfi tedy jednak pozice v tbnovém
rozméru, tj. tbnoveé vysky, jednak pozice v Case, dané vzdy okamzikem, kdy se zvuk
rozezniva, tj. jeho zaCatkem. Pro oboje tyto lokality je pfiznacné, Ze jejich pozice je
singularni, tj. ,bodova‘. Je patrné, Ze tdny jsou lokalitami podvojnymi, nebot’ zaujimaji
urdité misto v tdnovém rozméru, tak i v éase; [...]'%

V tomto uhlu pohledu se partitura stava prostorem ohraniCenym vertikalni
(ténové vysky) a horizontalni (Casovy prabéh) osou, do néhoz jsou zaznamenany

jednotlivé hudebni lokality. Mizeme vzdy urcit jejich pfesné soufadnice. Zichovy uvahy

122 Jaroslav Zich. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Praha: Editio Supraphon, 1975.

123 Tamtéz, s. 13-14.
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jsou zaméreny predevsim na oblast vykonného uméni.' My se na véc divame z
kompozi¢niho, resp. strukturniho hlediska a tébny chapeme jako jednoznaéné uréené
body, mezi nimiz Ize hledat jisté souvislosti, napf. na zpusob teorie mnozin.'®® Pfi
pohledu na partitury Feldmanovych pozdnich kompozicich zjistime, ze tonové vysky
jsou jednodusSe lokalizovatelné — pohybujeme se pouze v temperovaném ladéni,
skladatel nevyuziva napf. ¢tvrttdnud nebo rozsifenych technik hry na nastroj. Situace
ohledné cCasovych lokalit je ponékud komplikovangjsi. Rytmické figury jsou sice

v

presto je mizeme ve vétSiné pfipadu chapat jakozto lokality.

)
7 O O

Pfiklad €. 17a — Tén C jako hudebni lokalita.

Pokusme se nyni podivat na hudebni lokality z hlediska akustické reality.
Zaposlouchame-li se napf. do zvuku ténu C a podivame-li se na jeho sonogram (v
prikladu €. 17b je zachycen prabéh tonu C hraného na klaviru), je zfejmé, ze tén C je
cokoliv jiného nez bod nebo lokalita; spiSe jej charakterizuje neustale se proménujici
prubéh, ktery je rozprostfen do delSiho ¢asového useku. Jednotlivé alikvotni tony v
prubéhu znéni ténu vystupuji rizné intenzivné. To, co nas vSak zajima, je Feldmanova
kompozi¢ni prace a zpulsob, jak k tonim pfistupuje — v urc€itém ohledu Ize analyzu
tonového materialu €init na zpasob rozboru ténu jakozto singularnich bodu a v ur&itych
momentech se vyplati o vyuzitych tonech premysSlet spiSe jako o volné se
,rozpinajicich zvukovych krajinach” (srov. s nize uvedenym Feldmanovym citatem, v
némz skladatel pouziva vyraz ,departing landscape®), které jiz nelze chapat jako

lokalitu.

124 Autor kupfikladu fesi, jaky je vztah mezi idealnim symbolem v partitufe a jeho provedenim. Hudebni

lokality totiz mdze interpret v pfiméfené mife modifikovat — Ize napf. pfipustit intonaéni modifikaci
pulténl pfi hfe na smyccové nastroje. AvSak i takto modifikované ténové vysky musi byt naprosto
jednoznacné promitnuty do urcitého bodu. Viz tamtéz, s. 81.

128 NejlepsSim pfikladem tohoto pojeti je kniha Allena Forteho. The Structure of Atonal Music. New Haven
— London: Yale University Press, 1973.
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Pfiklad €. 17b — Pribéh znéni tonu C zachyceny na sonogramu (klavir).

Feldman ve svych skladbach nechava dostatek prostoru pro dozvuk ténd, snazi
se je vymanit z bodového chapani. Tato tendence je lehce pozorovatelna zejména v
jeho klavirnich kompozicich ¢i komornich skladbach s klavirem. Dilezitym Cinitelem je
v téchto dilech neustale drzeny pravy pedal, ktery vytvafi dojem prostorovosti a dava
ténlim moznost dostate&né vyznit (dostateéné se ,&asové rozvinout*).'® Skladatel
samozfejmé nevyuziva pouze osamocené tony, nejedna se tedy o jednoduchou
situaci, jakou jsme mohli vidét v pfikladu €. 17b.

V autorovych pozdnich kompozicich jsou pomlky pfesné notovany, ale je tfeba
dodat, Zze pomlka vétSinou neznamena ticho — spiSe se jedna o prostor pro doznivani
ténd. Tyto useky jsou v poméru k ploSe, ktera je vymezena uvedeni tond rizné dlouhé:

nékdy jsou kratSi, jindy stejné dlouhé a leckdy dokonce delSi. Skladatel tedy s

126 py poslechu nékterych Feldmanovych orchestralnich skladeb & komornich kompozic bez klaviru je

patrné, ze i v téchto dilech se skladatel snazi vytvofit iluzi, ze pracuje s pravym klavirnim pedalem. To
ostatné doklada jeho vlastni tvrzeni — na jedné z pfednasek konanych v roce 1986 v Middelburgu (zde
jako konkrétni pfiklad uvadi svou orchestralni skladbu Coptic light, ktera byla dokoncena ve stejném
roce) fekl: ,Sibelius said something | think was absolutely fantastic. [...] He said, ,The difference between
the piano and an orchestra is that the orchestra does not have a pedal.* Well, to me it’s as if Einstein or
Wittgenstein gave me a clue, and it's a fantastic clue. [...] The piano has a pedal, the orchestra doesn’t
have a pedal. And it gave me a fantastic idea of building up pedals, through the whole orchestra, one
giant breathing pedal. It was very, very difficult.“ Morton Feldman. ,Appearance is not reality“ [Lecture,
3 July 1986]. In: R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 206—208. Z textu kapitoly 4.3 bude
patrné, Ze dozvuk je pouze jednim ze zplsobl, jakym Feldman akcentuje akustickou realitu vyuzitych
ténd.
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dozvukem cilené pracuje a svym zpusobem ovliviiuje rychlost odvijeni a doznivani
pouzitého tbnového materialu ve skladbé. Tento efekt je dale podpofen tim, Ze skladby
vétSinou probihaji ve velmi nizké dynamice (Casto ppp), Feldman tedy omezuje
zfetelnost nastupu jednotlivych tonu — tj. vlastnost, ktera je zasadni pro urceni tonu
jakozto lokality. Neurcitost nastupu ténd umocriuje i neustale drzeny pravy pedal
(nastupy tond mohou pusobit ,rozmazané®). Jako jiny pfipad mizeme uvést situaci,
kdy Feldman nepracuje s pomlkami, ale na delSi ploSe znovu a znovu uvadi jim vyuzité
tony a tim taktéz dochazi k tomu, ze jejich nastup prestava byt relevantni a jedna se
spiSe o ,obnovovany (do)zvuk® (viz pfiklad €. 1 Ci 29). K uvedenym myslenkam
ptipojme Feldman(v citat z jeho eseje Anxiety of Art (1965):'%

» 1 his is perhaps why in my own music | am so involved with the decay of each
sound, and try to make its attack sourceless. The attack of a sound is not its character.
Actually, what we hear is the attack and not the sound. Decay, however, this departing
landscape, this expresses where the sound exists in our hearing — leaving us rather
than coming toward us.“'?®

Zich akcentoval jednoznacnost nastupu tona, Feldman dava prednost spise
dozvuku a z uvedeného prohlaseni je patrné, Ze jej poklada za vyznamnéjsi. Dodejme,
Ze svym zpUsobem dochazi ke stirani hranice mezi horizontalni a vertikalni osou —
proménlivy dozvuk tona a jejich vzajemné pusobeni jsou v tradi€nich hudebnich
souradnicich nelokalizovatelné (na rozdil od nastupu tént). Dostavame se k jevu, ktery
bychom mohli oznalit za zvukovou diagonalu, pocCate¢ni jednoznacné definované
uspofadani hudebnich lokalit se postupné stava zvukovym blokem.

Ve Feldmanovych skladbach ma zasadni postaveni prace s malou sekundou.
Pocinani s ni Ize sledovat v ramci kompozi¢ni reality, kdy mizeme napf. zkoumat
uplatnéni tohoto intervalu v riznych ténovych skupinach a naznacovat tak souvislosti
v pouzitém materialu, ale také z hlediska akustické reality — ze vSech disonantnich
prvku zni mala sekunda nejostieji a vytvari zajimavou souzvukovou situaci v prostoru,
ktery Feldman vymezuje pro dozvuk tond. Mala sekunda je rizné upravovana (napf.
jako velka septima ¢€i mala néna) a vyskytuji se i situace, kdy jsou malé sekundy
shlukovany u sebe. V pfikladu €. 18 |Ize pozorovat neustale se prodluzujici prostor pro
dozvuk ténu (metrum 2/2, 3/2, 4/2 a 5/2); v tomto Useku prevlada vyuziti malé sekundy

(e'—f', a'-as'-g?).

2" Morton Feldman. ,The Anxiety of Art“. In: Walter Zimmermann (ed.). Essays, s. 85-96.

128 Tamtéz, s. 89.
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Pfiklad &. 18 — M. Feldman. Triadic Memories, s. 42.1%°

V uvodu skladby For Bunita Marcus Feldman vyuziva pouze tény cis, d, es (pfiklad 19;
cela uvodni plocha této skladby je uvedena v pfikladu €. 27). Dil€i Casti tohoto useku

jsou ohrani¢eny neménnym prostorem pro dozvuk ténu (vzdy metrum 2/2).
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Priklad &. 19 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 1.

V pfikladu €. 20 je graficky zachycena postupna pfeména hudebnich lokalit

(plna ¢ara) na zvukovou diagonalu (pferusovana ¢ara). Tony mezi sebou samoziejmé

'2° Dopliime k uvedenému piikladu, Ze napf. na s. 38 v této partituie je uveden podobny motiv, ale

prostor uréeny pro dozvuk jednotlivych tonl je o poznani kratsi — 3/4, 4/4, 5/4, 6/4.
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vytvareji rizné vztahy jiz ve chvili svého nastupu (jiz tehdy tvofi zvukovy blok). Nam
jde v8ak o zduraznéni toho, Zze prostor pro dozvuk toto pasobeni umochuje a dale
rozviji. Uvedené grafické znazornéni by bylo také mozné pfirovnat ke koncepci

imaginarnich ténu Karla Janecka.'

3ﬂf 16 7ﬂF s 74 % T
<§sv#r AR TEN AR S
Ped. —5

Priklad €. 20 — Pfeména hudebnich lokalit na zvukovou diagonalu.

Pfi poslechu Feldmanovych skladeb se nachazime nékde mezi presné
vymezenymi hudebnimi lokalitami a kontrolou zvukového pusobeni vyuzitého
ténového materialu.”™' Noty nelze chapat ani jako lokality (volné a mnohoznaéné
vztahy mezi nimi Ize nalézt, neni to ale ona ,Cista logika“ a systematicky zplUsob
mysSleni, na které jsme zvykli napf. v postupech serialistl), ani jako pouhé zvuky
(dozvuk je vyraznym Ccinitelem, vybér tonu vSak libovolny neni) — ,neither/nor".
Zvyraziiovani akustické reality tond je pro Feldmana charakteristické,’** to navic
potvrzuji i jeho vyroky, ve kterych popisuje, jakym zpusobem na svych skladbach
pracoval:

» think there are three things working with me: my ears, my mind and my fingers.
| don’t think that it's just ear. That would mean that I'm just improvising, and I'm writing
down what | like, or I'm writing down what | don’t like. But | think those three parameters
are always at work. Not that | write everything at the piano. Well, one of the reasons |

work at the piano is because it slows me down and you can hear the time element

130 K Janegek. Zaklady moderni harmonie, s. 157—-184.

V eseji Crippled Symmetry Feldman piSe: ,| then began to compose a music dealing precisely with
,inbetween-ness‘: creating a confusion of material and construction, and a fusion of method and
application, by concentrating on how they could be directed toward ,that which is difficult to categorize'.”
M. Feldman. ,Crippled Symmetry“, s. 136.

2K uvedenym mysSlenkam dodejme, Ze Feldman nikdy nepracoval s ,abstraktnimi tony*, vzdy je chapal
ve spojitosti s urCitym nastrojovym témbrem: | cannot work with sound as an illusion. If it comes from a
certain register it has to sound as if it's from that register, you see. It can’t be arbitrary. The note has to
be a note that sounds only good in that instrument in that dynamic in that register. So the choice of notes
here has to be for the right instrument in the right register in the right time.“ M. Feldman. ,Appearance
is not reality®, s. 216.

131
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much more, the acoustical reality. [...] Just sitting down at a table, it becomes too fancy.
You develop a kind of system, asymmetrical relations of time. You get into something
that has really nothing to do with acoustical reality. And I’'m very into acoustical reality.
For me there is no such thing as a compositional reality.“'*

Zde skladatel pfimo fika, Ze dava prednost akustické realité. Konstatovani, Ze
pro néj neexistuje nic jako kompozicni realita je velmi tézko obhajitelné. To, aby byl
efekt dozvuku takovy jako v jeho kompozicich, vyzaduje sofistikovanou a
kontrolovanou praci s tonovym materialem. Mohli bychom parafrazovat Feldmanem

asto uzivanou vétu, ,Ze zvuky nechava byt samy sebou*'**

jako ,komponuje zvuky
tak, aby to vypadalo, Ze je nechava byt samy sebou®. V tomto kontextu neni neuzitecné
pokusit se nacrtnout urCitou paralelu s pfistupem k hudebni struktufe Edgarda Varése.
V jedné vzpomince na tohoto umélce Feldman zminuje, Ze mu Varése v souvislosti s
hudebni kompozici kladl na srdce:

,He said, ,Remember Morton, the amount of time it takes the instruments to
speak from the stage to out there. He said, ,That’s very important.® That's the only
thing he ever said to me in the thirty-odd years | knew him. There’s one bit of advice
and | was always very mindful — the amount of time it really takes that instrument to
project.“135' 136

Tato Varésova poznamka dle mého nazoru velmi ovlivnila zplsob, jakym
Feldman komponoval a odrazi se ve specifickém pfistupu k dozvuku tonad, jez ma
samoziejmé taktéz markantni vliv na celkovy €asovy rozmér autorovych pozdnich
skladeb. Mohli bychom Fici, Zze ,volné se rozpinajici tony“ na posluchace pusobi
odliSnym zplUsobem, nez kdyz je pojimame jako ,body“ soufadnicového systému.
Feldmanovy skladby jsou Casto oznaCovany za velmi dlouhé, domnivam se vsak, Ze
cilena prace s dozvukem ma vliv na to, jakym zplsobem tyto kompozice vnimame —

zvuk se v jejich ramci pfirozené rozviji a cela skladba plsobi ,Casové pfirozené®

133 ,=Epilog — Conversation between Morton Feldman and Walter Zimmermann®. In: W. Zimmermann

(ed.). Essays, s. 230-231.

3 Viz pozn. pod €arou €. 117.

M. Feldman. The Johannesburg Masterclasses, July 1983 [Session 3: General discussion; online].
Transcribed by Dirk de Klerk. Cnvill.net [cit. 1. 3. 2017]. Dostupné z:
http://www.cnvill.net/mfmasterclasses03.pdf.

1% podobnou vzpominku Ize nalézt v i Essays: ,| did one lesson on the street with Varése, one lesson
on the street, it lasted half a minute, it made me an orchestrator. He said, ,what are you writing now,
Morton?‘ | told him. He says, ,make sure you think about the time it speaks from the stage to out there.
Let me know when you get a performance, I'd like to hear it.* And he walked away. That was my one
lesson, it became like instant, one lesson and | started out, | was about 17 when | knew him, and from
then on, | started to listen.“ Morton Feldman. ,XXX Anecdotes and Drawings®. In: W. Zimmermann (ed.).
Essays, s. 156.

135
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(doslova ,dycha“)."™ Feldmanovy kompozice maji poné&kud jiné ,zakladni asové
jednotky“, cela skladba se tim padem stava delSi, ovSem pfi samotném poslechu
nemame pocit, Ze by byly skladby nepfimérené dlouhé.

Nemohu si také pfi poslechu diskutovanych Feldmanovych kompozic odmyslet
jakysi ,spektralni charakter®. Nechtél bych tohoto autora oznacovat za pseudo-
spektralistu, ovSem skladatelovy vyroky a vysledny dojem z jeho hudby nasvédcuji
tomu, Ze mnohdy s tony pracuje spiSe jako se zvuky a to jej se snahami spektralist
velmi sblizuje. Jak jsem jiz zminil v kapitole 3.3 (viz pozn. pod Carou €. 108), Feldman
byl v klaviru zakem ruské emigrantky Very Mauriny Press, ktera jej seznamila napf. s
hudbou Fryderyka Chopina, Clauda Debussyho ¢&i Alexandra Nikolajevice Skrjabina."*®
Vliv téchto skladatell na formovani autorova hudebniho mySleni (z hlediska nami
sledovaného vztahu ton jako lokalita / ton jako zvuk) je dle mého nazoru nepopiratelny.

V uvodu své disertaCni prace jsem hovofil o tom, ze ve Feldmanové pfipadé je
uziteCné prihlédnout k jeho rané tvorbé. Podivejme se nyni na partituru autorovy
kompozice Between Categories (1969). Skladatel spojuje jednotlivé hudebni useky
prerusovanou ¢arou, jeji vyznam je svym zpusobem shodny jako vyznam pomlk v jeho
pozdéjSich skladbach — znaci, Ze hra€ ma nastoupit ve chvili, kdy se zvuk pfedchoziho
nastroje zacCina vytracet. PferuSovana diagonalni ¢ara tedy urCuje usek pro dozvuk a
taktéz spojuje jednotlivé zvukové bloky, reprezentuje prostor mezi nimi. Jedinym
rozdilem oproti pozdéjSi tvorbé je mira fixace dozvuku a jiny pouzity symbol.
PferuSovana diagonalni ¢ara dle mého nazoru lépe odpovida charakteru hudby a
tomu, co pfedstavuje. Pro zajimavost se posurfime jesté dale do minulosti, mnohé nam
osvétli skladateliv komentar k Projections (1950-1951):

,My desire here was not to ,compose’, but to project sounds into time, free from
a compositional rhetoric that had no place here. In order not to involve the performer

37V této souvislosti bych rad upozornil na to, ze velké mnozstvi Feldmanovych pozdnich skladeb

obsahuje tempovy pfedpis . = 63-66. Tempo si Ize tedy jednoduse prfedstavit jako o néco rychlejsi
sekundy. Dle mého nazoru je to projevem urc€ité snahy o ,pfirozenost“ €asového zasazeni hudebniho
proudu. Feldman v rozhovoru s lannisem Xenakisem fekl, Ze chce, aby interpreti v jeho skladbach spise
,<dychali nez podcitali“: ,| wanted them to breathe with each other more naturally. Breathe rather than
count.“ Morton Feldman. ,The Barrier of Style“ [Conversation with lannis Xenakis, 4 July 1986]. In: R.
Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 308-310.

%8 Feldman v roce 1973 napsal: ,With Mme. Press at twelve, | was in touch with Scriabin, and thus with
Chopin. With Busoni, and thus with Liszt. With Varése, and thus with Debussy, and lves and Cowell,
and Schoenberg.“ Morton Feldman. ,| Met Heine on the Rue Firstemberg®. In: B. H. Friedman (ed.).
Give My Regards to Eighth Street, s. 120.
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(i.e., myself) in memory (relationships), and because the sounds no longer had an

inherent symbolic shape, | allowed for indeterminacies in regard to pitch.'*

BETWEEN CATEGORIES

X ptfon Goellloman
Jow-so
ﬂ & ia. » b*"" 0 ~ .bi” ~ )OA
AL {—- ‘Ir: P:" D! v l(\
J
o~ L2 § e ] P
7 b 7 b—— 2
% :\ ? = ¥
; !
T = £0 ‘ ; >
| |
Qscrd-
; = =S
gj""
fﬁl‘r 2. ] gl
bo-
Priklad &. 21 — M. Feldman. Between Categories (1969)."*
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Priklad ¢. 22 — M. Feldman. Projection 1 (1950).™

% Toto vyjadfeni neni blize datovano. Morton Feldman. ,Autobiography®. In: W. Zimmermann (ed.).

Essays, s. 38.
'*% Morton Feldman. Between Categories. New York: C. F. Peters, 1969, s. 1.

'* Morton Feldman. Projection 1. New York: C. F. Peters, 1961, s. 1.
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Projections stoji na hranici mezi komponovanou skladbou a ,abstraktnim
zvukovym dobrodruzstvim® (viz Feldmanem pouZity vyraz v pozn. pod Carou €. 142).
Projection 1 (pfiklad €. 22) je urCena pro solové violoncello. Hrac pfi provedeni voli
tonoveé vysky podle svého uvazeni (naznacen je pouze vysoky, stfedni a nizky rejstrik).
Pevné urCeny jsou ale zpusoby jejich vyjadieni (vrchni Fadek: flaZolet; stfedni Fadek:
pizzicato; spodni fadek: arco). P¥iliSna volnost, kterou Feldman interpretim
ponechaval, jej posléze zacCala Cim dal tim vice znepokojovat — nechtél, aby jeho
skladby pGsobily jako pouhé improvizace.'*? V priubéhu své kariéry se tedy snazil své
hudebni pfredstavy vice fixovat. Tento proces byl postupny a probihal v nékolika
vinach. Pfi celkovém pohledu na skladatelovo dilo vychazi najevo, ze pozdni
kompozice v navaznosti na rané skladby jaksi ztraci na ur€itosti a ukazuje se, ze i kdyz
je v nich vSe jasné zapsano, situace neni tak jednoznacna, jak vypada. A naopak,
grafické partitury ziskavaji v konfrontaci s pozdnimi dily mnohem konkrétnéjsi obrysy.
To taktéz naznacuje, Ze Feldman mél pfi zapisu své grafické hudby jasnou pfedstavu
jejiho konkrétniho vyznéni.

V pfikladu €. 22 si muZzeme povSimnout toho, Ze Projections jsou ukotveny v
pravidelném Casovém rastru (podobna ,Casova mrizka“ je charakteristicka téz pro
Intersections, které pochazeji ze stejného obdobi, viz pfiklad €. 30). V uvodnich
poznamkach dokonce stoji: ,Each box being potentially 4 icti. The single ictus or pulse
is at the tempo 72 or thereabouts.“ Jedna se tedy o pomérné konkrétni pfedpis a
jasnou Casovou predstavu vyznéni skladby. Ve Feldmanovych pozdnich kompozicich
je zakladni Casovy prubéh skladby taktéz vétSinou jasné vymezen, presto se Ize setkat
s prvky, jez se vzpiraji jednoznacné lokalizovatelnosti a vnaseji tak do hudby prvek
neurcitosti — unikaji zafazeni do hudebnich soufadnic. Dobfe pozorovatelné je to na
zpusobu prace s ozdobami. V pfikladu €. 23 se nachazi uryvek z Variations (1951).
Cela tato klavirni skladba je notovana v neménném metru 4/8; vyskytuji se v ni pouze
ozdoby (pfipomenme také pouziti ozdoby v motivu z prikladu €. 8 ze skladby
Intermission 5). Pfiklady €. 24 a 25 pochazi naopak z autorovy pozdni kompozice
Palais de Mari — ozdoby vnasi jistou miru neurcitosti i do téchto skladeb (je jich
pomérné hojné vyuzito i napf. v jiz zminénych skladbach Triadic Memories a For Bunita

42 After several years of writing graph music, | began to discover its most important flaw. | was not only

allowing the sounds to be free — | was also liberating the performer. | had never thought of the graph as
an art of improvisation, but more as a totally abstract sonic adventure. This realization was important
because | now understood that if the performers sounded bad it was less because of their lapses of
taste than because | was still involved with passages and continuity that allowed their presence to be
felt.“ M. Feldman. ,Autobiography®, s. 38.
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Marcus). Zajimava je situace v pfikladu €. 25 ze zavéru Palais de Mari — pattern, v
jehoz ramci je vyuZzita ozdoba (prvni Ctyfi takty, metrum 2/2), se v dalSich taktech méni
(metrum 3/4) — nyni skladatel pracuje s osminovou rytmickou hodnotou. Lze fici, zZe
neurcita ozdoba se pfeménila na konkrétni a lokalizovatelny casovy bod.

Feldman ve svych skladbach rovnéz mnohdy vyuzival komplikované
metrorytmické figury, které je mozné vypocitat pouze pfiblizné. Jejich realizace tak
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Priklad &. 23 — M. Feldman. Variations (1951)."*

143 Doplime Feldmaniv citat, kde popisuje svUj pfistup k notaci patternt Skladatel si byl védom toho,

ze jejich pfilis detailni €i pfilis volny zapis muze mit na interprety negativni vliv. Snazil se tedy v tomto
sméru o nalezeni urcité rovnovahy.: ,[...] spending many hours working out strategies that only apply to
a few moments of music — it is because the patterns that interest me are both concrete and ephemeral,
making notation difficult. If notated exactly, they are too stiff; if given the slightest notational leeway, they
are too loose. Though these patterns exist in rhythmic shapes articulated by instrumental sounds, they
are also in part notational images that do not make a direct impact on the ear as we listen. A tumbling
of sorts happens in midair between their translation from the page and their execution.* M. Feldman.
,Crippled Symmetry“, s. 132.

%4 M. Feldman. Solo Piano Works 1950—1964, s. 48.
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Priklad &. 24 — M. Feldman. Palais de Matri, s. 2.
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Priklad &. 25 — M. Feldman. Palais de Mari, s. 10.

Pfipojme jeSté jeden pohled na diskutovanou problematiku. Naskyta se
pomérné lakava moznost poukazat na to, ze Feldmanova prace s tonovym materialem
je podobna jistému rysu kompozic¢niho uvazovani Pierra Bouleze. Jeho kniha Dnesni
hudebni mysleni (Penser la musique aujourd’hui),’ byla nékolikrat reflektovana
Gillesem Deleuzem. Pokladam za vhodné predstavit Deleuzovu interpretaci
Boulezovych myslenek a nastinit moznost, proC jsou ,diagonalni jevy“ tak obtizné

uchopitelné. Deleuze v Tisici ploginach (Mille Plateaux)'*

pise:

,KdyZ se Boulez stavi do role historika hudby, déla to proto, aby ukazal, jak
velky hudebnik pokazdé jinak vytvafi a vede jisty druh diagonaly mezi harmonickou
vertikalou a melodickym horizontem. A pokazdeé je to jina diagonala, jina technika a

vytvor. Na této pFiéné linii, ktera je skute&nou linii deteritorializace, " leZi zvukovy blok,

145 Kapitola Technique musicale z této knihy byla pfelozena téz do Cestiny: Pierre Boulez. ,Dnesni

hudebni mySleni: Hudebni technika“. Prelozil Eduard Herzog. In: Nové cesty hudby: Sbhornik studii o
novodobych skladebnych smérech a védeckych nazorech na hudbu. Praha: Statni hudebni
vydavatelstvi, 1964, s. 136-169.

'*® Gilles Deleuze — Félix Guattari. Tisic plosin. Prelozila Marie Caruccio Caporale. Praha: Herrmann &
synové, 2010 — francouzsky original: titiz. Mille Plateaux. Paris: Les Editions de Minuit, 1980.

7 \/ zavére&ném shrnuti Tisice plosin se setkame s timto vysvétlenim: ,Dleteritorializace] je pohyb,
jimz ;se‘ opousti teritorium.“ G. Deleuze — F. Guattari. Tisic ploSin, s. 579 (,D[éterritorialisation] est le
mouvement par lequel ,on‘ quitte le territoire.” Titiz. Mille Plateaux, s. 634). K lepSimu pochopeni tohoto
pojmu pfipojme jesté jiny pfiklad: ,Kazdy jazyk, bohaty i chudy, vzdy implikuje deteritorializaci Ust, jazyka
a zubu. Usta, jazyk a zuby maji svou prvotni teritorialitu v potravé. Jakmile se Usta, jazyk a zuby zasvéti
artikulaci zvukd, deteritorializuji se.” G. Deleuze — F. Guattari. Kafka: Za menSinovou literaturu, s. 36
(,Riche ou pauvre, un langage quelconque implique toujours une déterritorialiastion de la bouche, de la
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ktery jiz nema bod plavodu, nebot je vzdy uprostfed linie, nema horizontalni a vertikalni
soufadnice, protoze vytvafi své vlastni soufadnice, a netvofi jiz lokalizovatelnou
spojnici dvou bodu, nebot je v ,nepulsovaném Case': deteritorializovany rytmicky blok
opustivsi body, soufadnice a méfitko [...] Dllezité je, ze kazdy hudebnik vzdycky
postupoval takto: vytyCil svou byt kfehkou diagonalu mimo body, mimo soufadnice a
lokalizovatelné spojnice, aby nechal zvukovy blok plout na vytvofené, osvobozené linii
a vypustil tento proménlivy, pohyblivy blok [...] do prostoru. Diagonala je ¢asto tvofena
nesmirné slozitymi zvukovymi liniemi a prostory. [...] Bod bezpochyby ziskava novou
a zasadni tvofivou funkci: uz se jednoduSe nejedna o nevyhnutelny osud, ktery
rekonstituuje bodovy systém; nyni je to bod, jenZ je podfizen linii [...].“™*®
Samoziejmé je mozné dodat, Ze jakakoliv hudba by se dala vnimat jako pouhy
zvukovy blok. Musime ale rozliSovat rozdily, které vznikaji v pfistupu jednotlivych
skladatell. Napf. u Bouleze pfedchazi prfedstava linie jednotlivym bodim — zajima jej
vysledny tvar a jejich kombinovani. Zpusob ustanoveni zvukového bloku mize byt
riznorody, jak mimojiné dokladaji obrazce v pfikladu &. 26. Feldmanovo vytyceni
kfehké diagonaly se odehrava v prostoru, ktery je ur€en pro dozvuk ténu — horizontalni
a vertikalni soufadnice zde jiz neplati (pfipomenme na tomto misté vyzvu T. W. Adorna
tykajici se informalni hudby — ,zbavit se i zbytkl soufadnicového systému uvnitf jeva®),
tony pfestavaji byt body, deteritorializuji se, stavaji se zvuky, které splyvaji dohromady
a vytvari linii-blok. Jedna se o jakysi ,unik na mist&“."*® V tomto kontextu je dle mého

nazoru rovnéz vhodné uvést Feldmanudv citat, v némz konstatuje: ,I'm involved in

langue et des dents. La bouche, la langue et les dents trouvent leur térritorialité primitive dans les
aliments. En se consacrant a larticulation des sons, la bouche, la langue et les dents se
déterritorialisent.” Titiz. Kafka: Pour une littérature mineure, s. 35—36).

'*® G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 334-335 (,Quand Boulez se fait historien de la musique,
c’est pour montrer comment, chaque fois de maniére tres difiérente, un grand musicien invente et fait
passer une sorte de diagonale entre la verticale harmonique et I'horizon mélodique. Et chaque fois c’est
une autre diagonale, une autre technique et une création. Alors, sur cette ligne transversale qui est
réellement de déterritorialisation, se meut un bloc sonore, qui n’a plus de point d’origine, puis qu’il est
toujours et déja au milieu de la ligne, qui n’a plus de coordonnées hotizontales et verticales, puisqu'’il
crée ses propres coordonnées, qui ne forme plus de liaison localisable d’un point a un autre, puisqu'’il
est dans un ,temps non pulsé’: un bloc rythmique déterritorialisé, abandonnant points, coordonnées et
mesure, [...] L'important, c’est que tout musicien a toujours procédé ainsi: tracer sa diagonale, méme
fragile, hors der points, hors des coordonnées et des liaisons localisables, pour flotter un bloc sonore
sur une ligne libérée, créée, et lacher dans I'espace ce bloc mobile et mutant, [...] La diagonale est
souvent faire de lignes et d’espaces sonores extrémement complexes. [...] Et sans doute, alors, le point
conquiert une nouvelle fonction créatrice essentielle: il ne s’agit plus simplement du destin inévitable qui
reconstitue un systéme ponctuel; au contraire, c’est maintenant le point qui se trouve subordonné a la
ligne, [...]° Titiz. Mille Plateaux, s. 363-365).

'*® Tento obrat pfejimam ze studie Miroslava Petfi¢ka. ,Gilles Deleuze: Obrazy mySleni a literarni stroje“.
In: Petr Kouba — Tomas Pivoda (eds.). Franz Kafka a perspektiva minority. Praha: Filosofia, 2011, s.
83-89.
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stasis. It's frozen, at the same time it’s vibrating.“150 Toto prohlaseni myslim dobfe
vystihuje pfistup ke skladatelové praci s dozvukem tond. Zaroven je tato zvukova
diagonala prostorem mezi jednotlivymi zvukovymi bloky.

Pro hudebni teorii prfedstavuji ,diagonalni jevy“ skoro vzdy problém a nami
vyuzivanymi prostiedky je lze jen obtizné uchopit. Podryvaji pevnost naSich
teoretickych systému a ukazuji, ze bychom méli vénovat zvySenou pozornost tém

jevum, které jsme si zvykli do svych uvah nezahrnovat.
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Priklad €. 26 — P. Boulez. Penser la musique aujourd’hui, s. 61. Ukazky Boulezovych
zvukovych bloku.

150

M. Feldman. , XXX Anecdotes and Drawings®, s. 168.
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4.2 Diference a opakovani

V této kapitole bych se chtél vénoval zpusobu prace s hudebnim materialem z
hlediska kategorii diference a opakovani."®' Feldmanovy pozdni kompozice jsou asto
popisovany jako repetitivni, statické, probihajici bez vétSich kontrastd & zmén. Tato
charakteristika se ale po nékolika minutach soustfedéného poslechu ukaze jako
nepfesna — uvédomime si, Zze to, co pravé poslouchame, je naopak ustavi¢na
rozdilnost, zména. V hudebnim proudu se neustale setkavame s diferencemi: muze
se jednat o pfeloZeni motivu do nizSiho Ci vySSiho rejstfiku, nepatrné pozménéni
melodické Ci rytmické figury, uvedeni hudebni situace v jiném metru, zménu
instrumentace atd. Jde tedy o kontinualni transformaci hudebniho materialu (Casto
velmi drobnou). NaSe predpoklady o tomto specifickém zachazeni s hudebnim
materialem potvrzuji i néktera autorova vyjadfeni, na své pfednasce v Darmstadtu
(1984) fekl: ,[...] | have to say something. The thought said in another way. And many
times another language. The language is another register, the language of another
color. And | want to use differentiation® for those things, you see.“'*> Podobna
mysSlenka se objevuje i v ramci jeho pfednasek v Middelburgu: ,[...] do it one way and
then do it another, re-translate from one chord in another language, it becomes slightly
different.™>
NaznaCenému zplsobu kompozi¢ni prace (D. G. Matthews jej oznacluje

pojmem Non-developmental differentiation)'**

vyrazné pomaha to, ze ve Feldmanové
hudbé nelze urcit motiv i usek, ktery bychom mohli povazovat za ustfedni. Veskeré
hudebni situace jsou soufadné, nevladne mezi nimi zadna hierarchie (jsou to ,kopie
kopii“). Zmény v hudebnim materialu neni mozné chapat jakoZzto variace v tradi€nim

slova smyslu,'®® schazi zde Ustfedni téma, k némuz bychom mohli jednotlivé hudebni

'* Neni nahodou, Ze jedna z nejdulezitéjich Deleuzovych knih nese stejny nazev — Gilles Deleuze.

Différence et Répétition. Paris: Presses universitaires de France, 1968.

%2 M. Feldman. ,Darmstadt-Lecture®, s. 186.

Morton Feldman. ,Doing it one way and doing it another way* [Lecture, 6 July 1986]. In: R. Mérchen
(ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 452.

™ D. G. Matthews. Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical Time, s. 4.

Slovu ,variace” se v této kapitole zamérné vyhybam — i sam Feldman akcentoval to, ze jednotlivé
hudebni situace uvadi pouze jinym zplsobem a ,nic nevariuje“: ,Schoenberg’s remark about all these
people, ,They are all involved with variation but what are they varying?‘ | agree with him. For example:
if | use something that is a motif, I'm not varying the motif in his continuity, I'm just presenting it differently,
different light. I'm not varying anything.“ Morton Feldman. ,I’'m reassembling all the time* [Lecture, 2 July
1985]. In: R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 78. Dale v této pfednasce Feldman
podotyka, Zze pokud by mél né&jakym zpusobem pojmenovat sviij zplsob prace, pouzil by termin
developmental variation: ,| really think that | work very much with the term that Schoenberg uses, that |

60

153

155



situace vztahovat. V téchto skladbach nejde o to, do jaké miry jsou si jednotlivé useky
podobné nebo jak konkrétné se navzajem odliSuji, ale o samotny proces neustalé
diferenciace materialu, o samotné odlisovani. Hudebni situace, které se ve skladbé
vyskytuji, bychom mohli chapat jakozto simulakra, ktera Gilles Deleuze definuje takto:
»oimulakra jsou ty systémy, v jejichz ramci odliSné odkazuje na odliSné prostrednictvim
samotné odlidnosti.“’*® Tento proces je vlastné mozné zachytit pouze nepiimo, pfi
poslechu Feldmanovy hudby jej mUZeme vnimat prostfednictvim ustaviéného

I'“

,opakovani“. V souvislosti s modernim uménim se Deleuze dale o diferenci vyjadfuje
nasledovné:

~Je tfeba, aby se diference stala elementem, koneCnou jednotou, aby
odkazovala k ostatnim diferencim, které ji neidentifikuji, ale diferencuiji. [...] Je nutné
ukazat diferenci jako diferujici. V modernim uméni muzeme pozorovat tendenci
realizovat tyto podminky: uméni se tedy stava opravdovym divadlem metamorfoz a
permutaci. Divadlem, kde nic neni fixovano, labyrintem bez klubka niti (Ariadna se
obésila). Umélecké dilo opousti oblast reprezentace za ucelem toho, aby se stalo
,zku$enosti*, [...]“ ™’

Zmeénovani hudebniho materialu souvisi s délkou Feldmanovych pozdnich dél.
Kdyz totiz uvedeny zpusob kompozi¢ni prace rozprostfeme na dostate¢né velkou
plochu, pochopime, Ze skladbu je obtizné hodnotit z hlediska analytického a
syntetického odstupu.® Lze dokonce tvrdit, Ze dochazi k dezorientaci nasi paméti.
Proménujici se hudebni proud (zopakujme, Zze mnohdy se jedna o nesnadno
zaregistrovatelné zmény) je pro nas v tomto ohledu nesnadno uchopitelny — nakonec

zjistime, Ze pfi poslechu téchto skladeb hraje pamét spise marginalni roli."*® Znaény

always liked, developmental variation. That the variation and the development are together. | feel I'm
working that way. The only thing is, it is not directional.“ V tomto citatu je dllezita informace, Ze variace
,nikam nesmé&fuji“ (,it is not directional”) slovo ,developmental“ poukazuje na neustalé zmény materialu,
ne na ur€ité zacileni variaéni prace. Z toho ddvodu se domnivam, ze by Feldman pravdépodobné
souhlasil s vySe uvedenym pojmem D. G. Matthewse Non-developmental differentiation.

%8 Les simulacres sont ces systemes ou le différent se rapporte au différent par la différence elle-
méme.“ G. Deleuze. Différence et Répétition, s. 383.

57 Il faut que la différence devienne I'élément, I'ultime unité, qu’elle renvoie donc & d’autres différences
qui jamais ne lidentifient, mais la différencient. [...] Il faut montrer la différence allant différant. On sait
que I'ceuvre d’art moderne tend a réaliser ces conditions: elle devient en ce sens un véritable théatre,
fait de métamorphoses et de permutations. Théatre sans rien de fixe, ou labyrinthe sans fil (Ariane s’est
pendue). L'ceuvre d’art quitte le domaine de la représentation pour devenir ,expérience’, [...]* Tamtéz,
s. 79.

198 Terminy Karla Janecka. Tektonika, s. 31.

V kapitole 2.3 jsem zminil citat ze studie H. Sabbeho The Feldman Paradoxes: A Deconstructionist
View of Musical Aesthetics — dale ve své studii dospiva autor k podobnému stanovisku: ,Changing over
time is that Feldman’s music is about: not mirroring (looking, listening) back but forward, not
remembering when, how, to what degree, it was ever different: difference from successive differences,
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rozsah Feldmanovych pozdnich skladeb tedy neni vnéjSkovou zalezitosti, ale je pevné
spjat s neustalym ,produkovanim diferenci®. Pfi poslechu nam muze ob¢as pfipadat,
Ze se ve skladbé opakuji delSi plochy jiz odeznélych €asti. VétSinou se ale jedna o
pouhou iluzi, protoze autor tyto plochy uvadi napf. v transpozici, ve zménéném metru,
dil¢i useky jsou jinak sefazeny atd. Hudba pusobi povédomé, pfesto je modifikovana.
Useky, které jsou opatfeny repetici, mohou na zakladé poslucha&ské zku$enosti s
proménlivym hudebnim materialem pusobit zvlastnim dojmem a dokonce nas i zmast
— nemuzeme si byt zcela jisti, zda je uvedeny usek opakovan pfesné nebo jestli se v
jeho ramci néco nezménilo a my tuto odliSnost pouze nezaregistrovali (je nutno
podotknout, ze v tomto pfipadé prfedpokladame posluchace, ktery nepracuje s
partiturou). Dodejme, Ze nékteré kineticky komplikované patterny neni mozné hrat
zcela identicky i pfestoze jsou opatfeny repetici — dojem drobného pozménovani tak
muze vznikat téz v tomto pFipadé (viz situaci v t. 4-5 v pfikladu €. 57 v navaznosti na
vyjadieni patternt v pfikladech &. 55 a 56). Feldman rovnéz leckdy umistuje repeti¢ni
znaménka na rlizna mista v taktu a tim rovnéz podryva prehlednost hudebniho proudu
(tato situace je patrna v pfikladu €. 1 Ci 29). Repetice je tedy v autorovych skladbach
Casto paradoxné destabilizujicim prvkem.

Pribéh Feldmanovych pozdnich skladeb nelze uspokojivé schematicky vyjadfit.
Znacné mnozstvi hudebniho materialu sice konstituuje mnohacetné vztahy mezi
jednotlivymi useky, avSak kdybychom se je snazili zachytit napf. na zakladé rozboru
relaénich myslenek,'® dospéli bychom k tomu, Ze takovy postup nema piili§ velkou
vypovidaci hodnotu — neni zde Zadny jednotici algoritmus Ci hierarchie, které by nam
pomohly v posuzovani hudebnich situaci a néjakym zpusobem je ,zastfeSovaly*.
Pokud bychom zkoumali napf. vyuziti tonového materialu z hlediska vyskytu
souzvukovych druht, dosli bychom k zavéru, ze se ve Feldmanovych skladbach
objevuji plochy, kde se souzvukové druhy neméni, ale jsou vyjadfeny napf. v jiném
rejstiiku. TradiCni hudebnéteoreticky aparat nam poskytuje omezené moznosti, jak tyto
malé (ale pro posluchaCe nezanedbatelné) zmény zachytit — tuto situaci jsem jiz
popisoval v kapitole 3.1. Doplfime, Ze vybéru konkrétniho rejstfiku (samoziejmé i z
hlediska témbru nastroje) v&noval Feldman velkou pozornost.'®' Pokusme se fegené

vztahnout na uvod skladby For Bunita Marcus (pfiklad €. 27). Feldman zde pracuje na

trace of previous traces; each new ,now' product of a retention of retentions.“ Tyz. ,The Feldman
Paradoxes: A Deconstructionist View of Musical Aesthetics®, s. 12.

"% Termin Karla Janeéka. Tektonika, s. 68—73.

,I hear the whole registration differently in terms of its pitch. | take pitch and timbre very seriously,
while people just take pitch seriously.” M. Feldman. ,I’'m reassembling all the time*, s. 94.
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Priklad &. 27 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 2-3.



PFi poslechu se miuze zdat, Ze se vySe uvedené zmény odehravaji na stabilnim
metrorytmickém zakladé, blizSi pohled na kinetickou slozku vSak odhali, ze i zde
dochazi k proménam. Pfi pozorném poslechu se stavaji tyto rozdily zfetelngjSi —
setkavame se zmé&nami v usporadani metrorytmickych figur a rizni se i délka relativné
uzavienych Useku. Je tfeba upozornit na to, Ze nasim cilem neni porovnavat jednotlivé
useky mezi sebou, ale poukazat na pfeskupovani a pozménovani, ke kterému dochazi
i v této slozce. Pfi poslechu je toto proménlivé déni do urcité miry ,maskovano®
mnohem patrn&jSimi zménami ténovych rejstfiki a tvard hudebnich motivd/useka.

Kinetickou slozku pokladame za ,stabilni“, pfesto se i zde objevuji diference.

0

3 - |

1 la 1b
Bir | Bre | Beo |

ZJ 2aJ 2b
87, | By .l B2

Priklad €. 28 — Pfehled metrorytmickych figur vyuzitych v pfikladu €. 27.

1 (takty 1-5)
|12{1]2]1]0]

2 (. 6-9)
|2[1]2a|0]

3 (t. 10-17)
|12{1]2]1]2]1]|2a]|0]

4 (t. 18-27)
|12[1]2]1]2[1]2[1]2a]|0]

5 (. 28-30)
|2]1]0]
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6 (t. 31-37)
12{1]2]1]2[1]0]

7 (t. 38—49)
12]1]2[1]2]1]2]|1]1a|2b]|2]0]|

8 (t. 50-53)
|2]1[1b] 0|

9 (t. |: 54-60 :| + 61)
[12[1[2]1]2[1]2]2[1]2[1]2]1]2]|0]

10 (t. 62-69)
|2]1]1b|1]|1b[1]|1b |0 |
atd.

Skladba dale probiha ve velmi podobném duchu zhruba dalSich dvanact
minut."® Vztahy, které bychom mohli vyvodit pFi vzajemném porovnavani jednotlivych
useku (at jiz v kterékoli sloZce hudebni struktury) se dale komplikuji a tento analyticky
postup ztraci na své relevantnosti.

V pfikladu €. 29 je zachycena Cast plochy, jez ve skladbé For Bunita Marcus
nasleduje. Rejstriky vyuZitych ténovych vysek jsou nyni pevné fixovany — ¢?, d?, ges?,
es®, jejich kinetické vyjadreni je v8ak mnohem proménlivéjsi (zejména v pripadé
dvojtonové figury es’-ges? tény c®-d? jsou odvijeny pomérné stejnomérné) a
postupné dochazi k tomu, Ze tény nastupuji v rGzném poradi. Dojem nestability v

uvedené Casti umocnuji i nepravidelné umisténé repetice.

162 Vychazim z nahravky Morton Feldman. For Bunita Marcus — Palais de Mari. Germany: Oehms

Classics, OC 594, 2007 [Sabine Liebner; nahrano 4.-5. unora 2006; Bayerischen Rundfunks].
Dodavam, ze usek uvedeny v pfikladu €. 27 trva v interpretaci S. Liebner zhruba tfi minuty. Cela uvodni
plocha tak trva asi patnact minut.
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Priklad &. 29 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 11-12.
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Pro zajimavost v tomto kontextu uvadim, Ze pokud se podivame na Feldmanovy
rané grafické partitury, zjistime, Ze tyto dva ,limitni“ pfipady prace (proménlivé déni v
oblasti tonovych vySek na statickém podkladé kinetické slozky a naopak) se svym
hodnoty jsou skladatelem pfedepsany, ovSem tonové vysky voli interpret; b) tdnové
vySky jsou skladatelem pevné urCeny, ale jejich Casova realizace je ponechana na

interpretovi. Nasledujici dva pfiklady (pfiklad €. 30 a 31) uvedené moznosti dobfe

ilustruji.
L1188
10 20 30 40
3 { 5§12 1 ¥ .
i 2 t] 2 | o] L
4 { K
50 60 70 80
30 442 3] 12 3

Priklad &. 30 — M. Feldman. Intersection 2."%?

Slow. Soft. Durations are free.

2 be e -
= * o -
a ™ b i te e = . = = £ . =
F < [ —S—
g . L - - [ _— S — &
-
~ _ to be 1
i . . be
h = - = i [ — to— E't
e 1 ® Ld [ ﬁ. — P®
b3 =

Priklad ¢. 31 — M. Feldman. Last Pieces (1959)."%*

¢

Skladbu Intersection 2 pro klavir mizeme povazovat opravdu za ,grafovou’

kompozici,'®® setkavame se zde s podobnymi principy jako v jiZz uvedené Projection 1

1% M. Feldman. Solo Piano Works 1950—1964 [samostatné listy vlozené do notového alba].

"% Tamtéz, s. 24

Pfi pohledu na pfiklad €. 30 nas napadne, ze by bylo mozné uvazovat o mozném vlivu Josepha
Schillingera. D. Cline fika, ze tuto eventualitu nemlUzeme zcela vyloucit, avSak nelze mluvit o pfimé
souvislosti: ,Feldman’s contacts with Schillinger’s ideas are not documented, but even if he remained
unaware of them during his music studies in the 1940s, it is distinctly possible that he heard of them
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pro solové violoncello (pfiklad €. 22) | zde hrac voli tonové vysky dle svého uvazeni
(jednotlivé fadky opét reprezentuji vysoky, stfedni a nizky rejstfik). Vzhledem k tomu,
Ze je skladba ur€ena pro klavir, nejsou zde uvedeny ruzné zplsoby tvorby ténu jako v
pfipadé kompozice Projection 1 (ij. arco, pizzicato, flazolety). Obéma dilim je ale
spoleCna ,Casova mfizka“, ktera hudebni strukturu zasazuje do konkrétniho
kinetického ramce. Kompozice Last Pieces pfedstavuje opacnou situaci.

Vratme se vSak k problematice diference a opakovani — podivejme se nyni na
priklady, kde je patrna snaha o neustalé reorganizovani patternd v jinych parametrech
hudebni struktury nez v oblasti tonovych vysek Ci kinetiky. Pfiklad €. 32 zachycuje ¢ast
uvodu Feldmanova String Quartet No. 2, skladatel zde ponékud atypicky aktivné
pracuje s dynamikou (vétSina jeho pozdnich kompozic probiha takika neustale v ppp).
Uvedeny sekundovy akord je vyjadfovan pokazdé jinak.

sord. J=63-66
()
o D, ga- o x v s v nagy® v s v
A I=e %o %o %o %o %o %o %o %o
A Q | | | | | | | | |
VO ] | | | | | | | |
pass , . . , .
sord. ™P mfp ppp ppp mp S mfp
O | | | | | | | |
P’ A 0] . . 0 O
P.d I. [)I. 0] ]. 19 l. [)I. 0] ]! 0] I. [)]. [)l.
[ fan | | | | | | | | |
\le | [ I | | I [ | |
sord. ™P mp S rpp mp ppp mnfp S ppp
n (o] (e} (o] (e} [e] [e] o] (e} (o]
p A = P o ° P o - ° ®° o Py
y 4 @ ® @ ® @ @ @ @ ®
[ fan | | | | | | | | |
> ! ! ' ' ! ! ' |
sord. izz ppp mp mfp S mfp ppp mp mfp
P’ A Ll 1L LL 1L
T e e it 1 S B 1 B 1
sV 1/ 1/ 1/ L/ 1/ L/ 1/ L/ L/
N Q) | 4 | 4 | 4 | 4 | 4 |4 | 4 |4
PPp

Priklad ¢. 32 — M. Feldman. String Quartet No. 2, s. 1."%

Pfiklad €. 33 je ukazkou nenapadné zmény v instrumentaci, zde konkrétné ve
skladbé Piano, Violin, Viola, Cello. Uvedeni jiného akordu v klavirnim partu je o€ividné,
— tén d? je nejprve hran violoncellem a nasledné& houslemi, zpGisob hry flaZoletem a
predepsana sordina mohou ponékud zastfit rozdil v témbrech obou nastroji. Tento

pfiklad je ukazkou drobné odliSnosti, ktera probiha zaroven s jinou zménou.

during the early months of his acquaintance with Cage, for it is known that Cage had visited Schillinger
in 1943. That said, Feldman’s ideas diverged from Schillinger’'s in ways that make it difficult to see a
clear chain of influence.“ D. Cline. The Graph Music of Morton Feldman, s. 13.

1% Morton Feldman. String Quartet No. 2. London: Universal Edition, UE 17650, 1983.
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Priklad &. 33 — M. Feldman. Piano, Violin, Viola, Cello, s. 1.167

Ve Feldmanovych skladbach se rovnéz miazeme setkat s tim, Ze vyuzity ténovy
material se neustale pfesouva mezi jednotlivymi nastroji. V pfikladu €. 12 ze skladby
Piano and String Quartet (tento pfiklad uvadim bez svych grafickych zasah( také v
kapitole 4.3 jako pfiklad €. 37) |ze uvedeny zpUsob prace pozorovat. Kromé 1. housli,
které po dobu trvani Gseku opakuiji stale stejné tonové vysky (h?, a?) se jednotlivé tény
postupné pfesouvaiji do jinych nastroju a rejstfika. Tuto situaci jsem se pokusil zachytit

nasledujicim zplsobem:

1. vn. h> &’ h> &’ h> &’ h> &’
2. vn. des? as' e!  fis' dz  f e! fis'
via e!  fis dz  f des as des? f
vic. dz  f des as e! fis d>  as'

Ve schématu neni uvedeno, ze ke zménam dochazi i ve vyjadieni tonld — jsou
hrany bud arco nebo jako flaZolety. V diskutovaném useku jsou rozloZzené akordy v
klavirnim partu neustale transponovany, souzvuky nastupujici ve smyccovém kvartetu
i z toho duvodu pusobi pomérné stabilnim dojmem, pfesto zde opét dochazi k
.presunum®. Toto neustalé reorganizovani hudebnich situaci ma dle mého nazoru za
nasledek také to, Zze hudba plsobi velmi plasticky. Podobny zplsob prace Ize dohledat
v celé fadé Feldmanovych dél (napf. For Samuel Beckett) a dokonce i v ranych

%7 Morton Feldman. Piano, Violin, Viola, Cello. London: Universal Edition, UE 18 751, 1987.
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kompozicich, jak dokazuje napf. analyza skladby Duration Ill, No. 3 pro housle, tubu a
klavir Thomase DeLia."®®

V souvislosti s diskutovanou problematikou je nutné zminit, Zze Feldman pfi své
prednasce v Darmstadtu uvedl, Zze naznaCeny zpUsob prace odvodil od postupu
Samuela Becketta. Tento spisovatel dle jeho slov na svych dilech pracoval tak, ze
poté, co napsal néjaky text ve francouzsting, prelozil jej do anglitiny, pak zpét do
francouzstiny a tak dale. Neustalé prekladani z jednoho jazyka do druhého vedlo
k tomu, Ze mezi puvodnim a vyslednym textem vznikly rozdily, vyjevovaly se skryté
,zahyby* plvodni myslenky:

,Now how | work is this way, especially for the past twelve years, and it's not
original. There are many, many people who work this way, but in other fields. Samuel
Beckett, not in everything he does, but in a lot of things he does. He would write
something in English, translate it into French, then translate that thought back into the
English that conveys that thought. And | know he keeps on doing it. He wrote
something for me in 1977 and | got it. I'm reading it. There’s something peculiar. | can’t
catch it. Finally | see that every line is really the same thought said in another way. And
yet the continuity acts as if something else is happening. Nothing else is happening.
What you're doing in an almost Proustian way is getting deeper and deeper saturated
into the thought.«'6% 7

Pfipominam, Ze v uvodu této kapitoly jsem uved| dva Feldmanovy citaty, které
poukazuji na to, ze si skladatel neustalé zmény v hudebnim proudu pfedstavoval jako

'%® Thomas DeLio. ,Toward an Art of Imminence: Morton Feldman'‘s Durations 111, #3° [online]. Cnvill.net

[cit. 30. 3. 2017]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfdelio1.pdf. Autor ve své studii neustalé pfesuny
tonového materialu mezi jednotlivymi nastroji vyjadiuje podobnym zplsobem, uvadim pfiklad €. 2 z jeho
textu:

Example 2

Violin Al F# G 'Ab
Piano G Al F# G
19 M. Feldman. ,Darmstadt-Lecture®, s. 185.

Feldman uvedeny Beckettlv zplsob prace zmifiuje v ramci nékolika svych pfednasek, R. Mérchen
k tomu dodava, ze se dodnes nepodafilo zjistit, z jakého zdroje Feldman vychazi: ,Up to now there
seems to be no hint that Beckett worked that way. Nevertheless, in her book How It Was. A Memoir of
Samuel Beckett [...] Anne Atk reproduces Beckett's occasional poem For Avigdor Arikha in four
successive French versions and a fifth version in English. At the end Beckett translates the first English
line back into French.“ R. Mérchen. Morton Feldman in Middelburg, s. 450, pozn. pod €arou €. 2. — At
jiz Beckett takto pracoval &i ne, uvedeny popis velmi dobfe odpovida déni v hudebnim proudu a autorové
kompozi¢nimu pfistupu.
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preklad ,z jednoho jazyka do druhého® (,The thought said in another way. And many
times another language. The language is another register, the language of another
color.” — ,do it one way and then do it another, re-translate from one chord in another
language, it becomes slightly different®). Neustalé reorganizovani hudebnich situaci
bychom tedy na zakladé tohoto popisu mohli také chapat jako ,pfekladani“ hudebnich
mySlenek. Mira transformaci hudebniho materialu je rizna, mnohdy se jedna o
nuance, které nemusime na prvni poslech zaznamenat — dodavam, ze naznacena
snaha se tyka téz oblasti notace. Skladatel obCas pfistoupi k tomu, Ze pravé znéjici
patterny jsou notovany jinym zpusobem. Autor vyuziva i napf. dvojkfizky nebo dvojité
bé. Pouziti téchto posuvek neni spojeno s tonalnim myslenim, Feldman o téchto
posuvkach prohlasil, Ze jsou ,more directional*;'”" pouziva jich predevsim v notaci
smyc&covych nastroju (viz pfiklad €. 32, 1. vn &i pfiklad €. 35, vcl.).

Literarni inspirace vSak nebyly jediné, které na Feldmana pusobily. Dulezita
byla i jeho sbératelska vasen tykajici se kobercl z Blizkého vychodu. Skladatel ve své
eseji Crippled Symmetry uvadi: ,There is another Anatolian woven object on my floor,
which | refer to as the ,Jasper Johns® rug. It is an arcane checkerboard format, with no
apparent systematic color design except for a free use of the rug’s colors reiterating its
simple pattern.“'? Koberec, ktery Feldman zmifiuje, je uveden na obrazku &. 2;
nasleduje za nim malba Jaspera Johnse Numbers in Color (obrazek €. 3) — myslim, ze
z letmého srovnani téchto obrazku je patrné, na co Feldman narazel. Dale jsem uved|
faksimile autorovy kompozice Patterns in a Chromatic Field (pfiklad €. 35). MUZzeme
zde pozorovat typické feSeni grafického rozvrzeni skladatelovych pozdnich dél
(v8echny fadky jsou jednotné Clenény po deviti taktech — viz kapitola 2.3, kde na toto
upozornuji v souvislosti se studii Toma Halla) i neustalé proménovani uvadénych
patternl (lehce postiehnutelné jsou zejména kinetické zmény v klaviru, k reorganizaci
patterni vSak dochazi i ve violoncellovém partu).

K inspiraci koberci z Blizkého vychodu se vaze také problematika asymetrie.
Feldmana totiz zaujala urcita mira ,nedokonalosti“, kterou Ize pozorovat mezi
uplatnénymi patterny (tyto koberce byly vyrabény ru¢né):

,In the Anatolian village and nomadic rugs there appears to be considerably less

concern with exact accurancy of the mirror image than in most other rug-producing

' I use the double flats. People think they’re leading tones. | don’t know. Think what you want. But |

use it because | think it's a very practical way of still having the focus of the pitch. And after all, what's
sharp? It's directional, right? And a double sharp is more directional.“ M. Feldman. ,Darmstadt-Lecture®,
s. 192.

' M. Feldman. ,Crippled Symmetry“, s. 128.
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areas. The detail of an Anatolian symmetrical image was never a mechanical, as | had
expected, but idiomatically drawn. [...] Rugs have prompted me in my recent music to
think of a disproportionate symmetry [...] | enjoy working with patterns that we feel are
symmetrical (patterns of 2, 4, 8, etc.) but present them in a particular context.“'"

Pfipojme k tomuto citatu ukazky patternll, které Feldman dale uvadi ve svém

textu:

227310 T

' 9

Priklad &. 34 — Ukazky Feldmanovych asymetrickych patternd.'”

Drtiva vétSina autorem pouzitych patternt v pozdnich skladbach je asymetricka
(nebo ,disproporéné symetricka“, abychom pouzili Feldmanuv termin). Dle mého
nazoru se moznost vyuzivat patterny, které obsahuji rizny ,stupen” asymetri¢nosti
svym zpusobem vaze k neustalému zménovani hudebnich situaci — patternq, jez Ize
vyjadfit symetricky, by bylo mozné uplatnit pouze omezené mnozstvi. Asymetrie je

tedy prvkem, jez je integralné spjat s neustalym zménovanim hudebnich situaci.

' M. Feldman. ,Crippled Symmetry“, s. 124 a 129.

4 Tamtéz, s. 129.
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Obrazek €. 2 — Anon/Rug. Baluch Rug (,Jasper Johns*) (c. 1890). Persie/Afghanistan;
vina; 164,5 x 117,5 cm.'”

75 5. Kissane (ed.). Vertical Thoughts, s. 203.
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W

Obrazek €. 3 — Jasper Johns. Numbers in Color (1958-1959). 169 cm x 126 cm;
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York."®

78 5. Kissane (ed.). Vertical Thoughts, s. 202.
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Priklad &. 35 — M. Feldman. Patterns in a Chromatic Field, s. 1.7’

" Morton Feldman. Patterns in a Chromatic Field. London: Universal Edition, UE 17 327, 1981.
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V souvislosti s tématem diference a opakovani bych rovnéz rad uvedl
Feldmanovu vzpominku na radu, kterou mu dal John Cage — doporucil mu, aby pfi
komponovani prabézné prepisoval to, co dany den zkomponoval. Uvedena metoda
prace Feldmanovi vyhovovala a dle jeho slov se tak mohl dostat ,blize k hudebnimu

I'“

materialu“.'® | toto ,opakovani“ &i lépe fe¢eno ,prepisovani® mohlo mit uréity viiv na
kone¢nou podobu autorovych skladeb. Upozoriuji také na citat Kevina Volanse (pozn.
pod Carou €. 39), kde je naznaceno, Ze tento proces mohl mit dokonce nékolik fazi.
Poté, co Feldman zkomponovany material pfepsal, obratil jednotlivé stranky dold a v
nasledujicich dnech jej znovu zpaméti prepisoval — hudebni material tak prochazel

mnohacetnymi zménami jiZ v pribéhu tvarciho procesu.

178 Another John Cage influence, which he didn’t realize would be one of the main strategies to even

write a big piece, is something that I'd like to give to all of you, to try it out. [...] John told me that | should
write a little bit and then copy it. And as I'm copying it, | get close to the material. | see what I'm doing
and then | go on, | get ideas. [...] So it's a marvelous strategy and that’s exactly how | work. | write for
half a day, | copy for the other half a day, and then the following day | continue the same sequence of
events. Very important.“ Morton Feldman. ,Lecture on For Christian Wolff* [Internationale Ferienkurse
fur Neue Musik Darmstadt, 24 July 1986; online]. Transcribed by Paul van Emmerik, Sebastian Claren,
and Chris Villars. Cnvill.net [cit. 1. 2. 2017]. Dostupné z:
http://www.cnvill.net/mfdarmstadt86complete.pdf.
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4.3 Rychlost a intenzita; ,,Time canvases*

Feldman se snazi riznymi zplUsoby narusit nase chapani hudebnich situaci
jakozto zfetelné ohrani¢enych objektu (pfipomerime v tomto kontextu, Ze skladatel na
Varésové hudbé obdivoval to, Ze na rozdil od Webernovych €i Boulezovych kompozic

[

,does not have the character of confined ,object' “ — viz pozn. pod Carou €. 80). Jak
jsem zminoval v kapitole 4.1, v autorovych kompozicich jsme svédky toho, Ze je tonim
ponechan znacny prostor pro dozvuk, skladatel je vymanuje z ,bodoveého pojeti“. Tento
jev je patrny ve Feldmanovych kompozicich pro sélovy klavir ¢i v komornich skladbach
s klavirem, kde hraje zasadni roli prakticky neustale drzeny pravy klavirni pedal.
Nejenom tedy, Ze jsme v autorovych pozdnich dilech svédky ustavicného odliSovani v
ramci jednotlivych hudebnich situaci, tato vlastnost je podstatna i pro praci s tény — v
pribéhu jejich doznivani jsou alikvotni tony rdzné zvyraziiovany a potlacovany;
dochazi k tomu, ze se ton vlastné neustale odliSuje ,sam od sebe” (samotny tonovy
material je ,vnitfné diferentni*)."”® Lze tedy pozorovat cilené Gsili o rozpou$téni urgitosti
tonového materialu a Citelnosti hudebnich situaci, i z tohoto divodu ve Feldmanovych
skladbach jen obtizné nachazime vychodiska pro nase analytické zkoumani. Tato
snaha vSak odpovida celkové autorové estetice, ktera spocivala ve vymanéni
tond/zvukl z tradi€ni kompozi¢ni rétoriky.

Skladatel ve své eseji z roku 1965 Predeterminate/Indeterminate®

piSe: ,Only
by ,unfixing‘ the elements traditionally used to construct a piece of music could the
sounds exist in themselves [...]*."®" S uvolnénim nékterych hudebnich parametrii se
setkavame jiz v autorovych grafickych partiturach z 50. let 20. stoleti (viz Projections,
priklad €. 22 nebo Intersections, pfiklad €. 30), v pozdnich dilech v tomto projektu autor
pokracCuje. Kompozice z 80. let jsou zapsany ve standardni notaci, ovSem i v jejim
ramci si Feldman pocina do znacné miry subverzivné a narusSuje vyznam pouzivanych
symbolt — napf. pomlky znamenaji de facto prostor pro dozvuk; tény jsou pojimany
spiSe jako neustale se ménici zvukové intenzity nez jako zfetelné vymezené body; z
hlediska celkového proménlivého déni v hudebnim proudu nemusi repetice na
posluchace pUsobit jako pfesné opakovani (navic ji Feldman €asto pouziva zpusobem,

ktery je spiSe matouci, viz pfiklady €. 1 Ci 29) atd. V navaznosti na tuto situaci ma dle

' In recent years we realize that sound too has a predilection for suggesting its own proportions. [...]

Actually, we soon learn that all the elements of differentiation were preeexistent within the sound itself.
Morton Feldman. ,Vertical Thoughts®. In: B. H. Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street, s. 12.
'8 M. Feldman. ,Predeterminate/Indeterminate®, s. 47—49.

81 Tamtéz, s. 49.
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mého nazoru smysl soustfedit se pfi analyze autorovych skladeb i na atributy, které se
nutné neodviji od symboll uvedenych v partitufe, ale jsou zaznamenatelné pfi
poslechu. V tomto ohledu je dulezité zamyslet se nad pojmy rychlost a intenzita. Z
hlediska tradi¢nich hudebnéteoretickych systému se jedna o nesnadno uchopitelné
kategorie a obvykle je do svych uvah nezahrnujeme. Domnivam se vSak, Ze vzhledem
k nestabilni identité hudebniho materialu a celkové proménlivému vyvoji hudebniho
proudu je jejich zkoumani ve Feldmanovych skladbach relevantni a jejich role na
utvareni hudebniho proudu neni zanedbatelna.

Dobrou ukazkou cilené prace s rychlosti je kompozice Piano and String Quartet.
Vystizna charakteristika tohoto dila pochazi od samotného autora: ,What the piece
[Piano and String Quartet] essentially is is various different types of speeds of a broken
chord.“'® V prabéhu této skladby je akord, ktery je v ivodu vyjadfen arpeggio (pfiklad
€. 36), rozepsan do konkrétnich rytmickych hodnot (jednotlivé tony akordu jsou
vyjadfeny jako osminy s teCkou; pfiklad ¢. 37) — dodavam, Zze oba uUseky jsou ve
skladbé vzdaleny zhruba o 55 minut. Feldman méni ,rychlost” vyjadfeni uvedeného
akordu. Mizeme zde tedy konstatovat ,spojeni“ dvou rdznych rychlosti — akordicky
rozklad v prikladu €. 37 v klaviru je ,zpomalen®, déni ve smyccich je naopak
,zrychleno®. Myslim, Ze v tomto pfipadé neni spravné mluvit o ,vrcholu skladby®. V
klasickém pojeti jej chapeme jakozto jednoznacné centrum, tézisté. V Piano and String
Quartet bychom za vrchol byli nuceni oznacit usek, ktery trva nékolik minut; pfi
poslechu rovnéz nemame dojem, ze by cela konstrukce hudebni struktury k tomuto
mistu jednoznacné smeéfovala, jedna se o ,pouhé“ zmény rychlosti v odvijeni
hudebniho materialu.'

Zamérné nevyuzivam pojmu augmentace nebo diminuce, a to ze dvou davodu,
jez spolu €astecné souvisi. Prvni z nich je ten, Ze tyto terminy jsou uzce spojeny s
tradicni tematickou praci a pro popisované hudebni déni se dle mého nazoru nehodi.
Druhym divodem je, ze ve Feldmanové hudbé jsou jednotlivé patterny ,soufadné,

jsou to simulakra; nelze tedy urCit jeden, ktery by byl ,augmentovan® nebo

'82 Bunita Marcus — Morton Feldman. ,About Craftmanship” [Lecture by Bunita Marcus, 5 July 1986]. In:

R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 414.

'8 To, ze jde o kompozi¢ni zamér, doklada i jiné skladatelovo prohlaseni v ramci besedy Speaking of
Music (1986): ,[...] the other technical aspect of the piece [Piano and String Quartef] that interested me
was the rate of changing of speed that would you hear this material. And these broken chords finally
come back for about twenty minutes, very slow, and then | utilize the bottom of the piano, just going all
the way up the... So that was a very important aspect of the piece, the rate of speed.” Morton Feldman.
~Speaking of Music* [Conversation with Charles Amirkhanian at the Exploratorium’s Speaking of Music
series, San Francisco, January 30 1986; online]. Transcribed by Alex Grimley. Cnvill.net [cit. 1. 10.
2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfspeakingofmusic1986.pdf.
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,2diminuovan®, méni se pouze rychlosti odvijeni pouzitého hudebniho materialu. Ackoli
to muze vypadat jako pouhé sloviCkafeni, domnivam se, Zze pouzita terminologie

podstatné souvisi se zpusobem, jak o vécech uvazujeme.
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Pfiklad €. 37 — M. Feldman. Piano and String Quartet, s. 23.

Ve spojitosti s vySe uvedenym hudebnim dénim ve skladbé Piano and String
Quartet bychom mohli pfiklad €. 29 ze skladby For Bunita Marcus rovnéz chapat
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jakozto simultanni znéni dvou hudebnich linii o riznych rychlostech — linie spodni (tony
c?—d?), jejiz rychlost je pomérné stabilni, a linie vrchni (es’~ges?), ktera je naopak
odvijena nepravidelné, preryvané.

V této kompozici vSak nalézame jesté jiné metody prace s rychlosti. Dochazi k
tomu, Ze v jeji pokroCilejSi fazi Feldman uvadi v metru, které bylo do té doby urceno
nastupu ténového materialu, tj. 3/8, 5/16, pomlky (resp. ,prostor pro dozvuk®) a tény
jsou naopak uvadény v metru 2/2. Mohlo by se zdat, Ze se jedna o jednoduché
,prohozeni“ (doplhme, ze u Feldmana takovyto jednoduchy schematizmus vlastné
nikdy nenalezneme — napf. prostoru pro dozvuk i po této zméné na nékterych mistech
zustava 2/2 metrum; dale ve skladbé se také objevuje nové 3/4 metrum; nékdy se vraci
metrorytmické usporadani z prvni Casti atd.), ovSem pfi konkrétnim znéni skladby
vznika dojem celkového zpomaleni v odvijeni hudebniho materialu. Jak jiz bylo
naznaceno vySe, tento proces neni vazan na zadné téma, vystavbu struktury z
hlediska vrcholu atd. Je zajimavé vidét, Ze pokud tyto zpUsoby prace s hudebnim
materialem uvolnime z tradi¢ni kompozi¢ni rétoriky (tematicka prace), plsobi ponékud
odliSnym dojmem. Pfiklad €. 38 zachycuje usek, v némz se ve skladbé For Bunita
Marcus ,stfidaji“ dvé rychlosti.

V této kompozici se mizeme setkat i s diléim zrychlovanim a zpomalovanim,
které ma vétSinou podobu proménlivého metrorytmického vyjadreni ,opakovaného”
patternu. Z tohoto hlediska je zajimavy pfiklad €. 39, jenz se nachazi dale ve skladbé.
Kinetické vyjadieni tohoto patternu je v pribéhu jeho odvijeni neustale zpomalovano
(v prikladu €. 39 jsem z uspory mista vynechal nékolik takt(, zdaraziuji tedy, Ze
popisovany proces zpomalovani trva delSi dobu). Za velmi pUsobivé povaZzuiji to, ze
urCitym ,vysledkem® tohoto procesu je, ze jednotlivé tény patternu jsou nasledné
vyjadfeny jako dva souzvuky. Pfi poslechu této hudebni plochy mame dojem, jako
kdyby se neustale se zpomalujici hudebni proud najednou doopravdy zastavil.
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Priklad &. 38 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 41-42.

|



. ‘)_-
k)
T

[T7®
Yr

T7e

e
1

QQ;’ND
0
e

v_
A
N

I

o) g g h — he
p" A ) o g 4 5
y AW ) [ | [ | D B -— [ J < -
(o Q- X — D 7 1C </
ANV Ao ) 77— 7—1 10—
© ; he
A | -F. | 9. 1 .F
y 4 > NP i =b_ i 5= |
6 A - =3 =
b v — b
g (> — Vi = > M — -
PIRE N - e - B
5 4 5.

Priklad &. 39 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 47—48.

Vénujme se nyni mozné roli intenzity ve Feldmanovych skladbach. Jak jiz bylo
nékolikrat fe€eno — autor pfi praci s tony zddrazriuje jejich dozvuk, jednotlivé tony se
chovaji jako neustale se proménujici zvukové intenzity. Cilena prace s timto prvkem
je patrna jiz ve Feldmanovych ranych skladbach, napf. v klavirni kompozici
Intermission 5 (pfiklad &. 40). Uvodni ,akord“ (Feldman tyto harmonické Gtvary na

pomezi akordu a clusteru oznadoval jako altered chords)'®*

je zde predepsan fffa v
notach nachazime pokyn ,Hold sustain and una corda pedals throughout®. Tény po
tomto uvedeni dlouhou dobu doznivaji. Nasledujici tony nastupuji v ppp a pusobi na
pozadi zanikajiciho fff ,akordu®. Jejich role v8ak s doznivanim prvniho ,akordu® narista
— az do chvile, nez se v hudebnim proudu objevi dalSi tony fff. Skladatel tedy vytvari
dvé plochy (fff ,akord“ a v ppp pribézné nastupujici tony), které se ovliviuji a jejich
vztah je dynamicky. Pfipomefme v tomto kontextu Feldmanadv vyrok z roku 1984, ktery
Ize pouzit i na tuto situaci:

»L---] | work very much like a painter, insofar as I'm watching the phenomena
and I’'m thickening and I'm thinning and I'm working in that way and just watching what
it needs.“'®°
Na zakladé téchto slov je ziejmé, Ze pro autora byla prabézna kontrola

zvukového ucinu vyuzitého tonového materialu podstatna.

' A. Noble. Composing Ambiguity, s. 43.

'8 M. Feldman. ,XXX Anecdotes and Drawings®, s. 168.
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Priklad &. 40 — M. Feldman. Intermission 5 (1952)."%°

V pfikladu €. 27 jsme vidéli, Zze Feldman pracuje pouze se tfemi tébnovymi
vySkami. Autor i v tomto pfipadé kontroluje zvukovy ucin odvijeného ténového
materialu, ale nejedna se o tak lehce Citelny zpUlsob prace jako ve skladbé Intermission
5, kde bylo pusobeni tonl podpofeno jejich markantnim dynamickym odliSenim; zde
se pohybujeme pouze v ppp. Pfi postupném uvadéni tonl pozorujeme, Ze skladatel 1)
vyostiuje nebo tlumi plsobeni malé sekundy (za vyostfeni muzeme pokladat napf.
shlukovani malych sekund u sebe, za utlumeni lze povazovat napf. opakovani

stejného tonu &i uvedeni jiného intervalu, napt. velké sekundy)'®’

a 2) nastup ténu v
ruznych rejstficich zvySuje €i snizuje jejich pasobeni v harmonickém poli (vétsi vahu
maji pfirozené ty tony, které jsou umistény v nizSich rejstficich). Sledujeme tedy
proménlivé intenzivni plsobeni tdnového materialu z hlediska konkrétniho vyjadieni
harmonické situace. Tento jev nam pfi pouhém statickém posuzovani usekl na
zakladé uplatnénych souzvukovych druhu a jejich Uprav unika (viz také muaj komentar
v kapitole 3.1. ktery se dotyka této problematiky). Vyznamnou roli zde navic opét hraje
dozvuk ténu (dochazi i k prolinani mezi jednotlivymi Useky), uvedeny proces se tedy

odehrava na velmi proménlivém a nestabilnim zvukovém ,pozadi“. Opét popisujeme

'8 M. Feldman. Solo Piano Works 1950-1964, s. 3.

'¥7 Je treba dodat, Ze pfi popisu téchto jevi se jiz ponékud odchylujeme od pojeti zvukovych viastnosti
ténového materidlu Karla JaneCka — viz kapitoly Viiv konsonantnich sloZzek, Stupriovani disonantni
charakteristiky a Slu¢ovani disonatnich charakteristik. K. JaneCek. Zéklady moderni harmonie, s. 52—
53 a 55-60.
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déni, které je analyticky obtizné uchopitelné. Mym cilem je upozornit na jevy, na néz
se Ize soustfedit pfi samotném poslechu skladby.

Pokusme se naznacit jesté jiny pohled na intenzitu — v urCitém ohledu zde budu
také rozvijet myslenky z kapitol 4.1 a 4.2. Inspiraci pro mé byl zplsob, jakym se
Deleuze a Guattari zamysli nad pouzitim jazyka v dile Franze Kafky. Proto bych rad
nejprve strucné predstavil jejich pohled a nasledné tyto myslenky vztahl na situaci ve
Feldmanovych skladbach. Deleuze a Guattari povazuji Kafkovo dilo za projev
.,mensinoveé literatury®, tento spisovatel ve svych knihach pouziva ,mensinového
jazyka“

,V Rakousko-uherské monarchii je €estina bezpochyby mensinovym jazykem
vzhledem k némciné; ale prazska némcina uz funguje jako potencialné mensinovy
jazyk vi&i videfiské & berlinské némcing; a Kafka, némecky pisici Zid, podrobuje
némcinu kreativnimu zachazeni s mensinovym jazykem, vytvari kontinuum variace,
[...] donutit jazyk zadrhavat nebo ,knhourat'..., napnout tenzory v celém jazyce, i
pisemném, a vytahnout z n&j kfik, povyk, vysky, trvani, barvy, akcenty, intenzity.“'®®

Deleuze a Guattari tedy u menSinovych jazyku (jako je napf. prazska némcina,
CernoSska anglictina Ci quebecka francouzstina) konstatuji akcentaci ,zvukové®
stranky (v mluveném i pisemném projevu) a dale:

Jl---] pozoruhodné zmnozeni ménicich se efektld, chut pfepliiovat a
parafrazovat. [...] jsme svédky odmitnuti referenCnich bodd a rozpadu konstantni
formy ve prospéch dynamickych diferenci. A ¢im vic jazyk vstoupi do takového stavu,
tim bliZ je nejen hudebni notaci, ale samotné hudbé.“'®
Autofi mensinové literatury dle Deleuze a Guattariho pouzivaji jazyk tak, Ze jej

uvadi do stavu kontinualni variace — dobyvaji vétsinovy jazyk, aby v ném vytycili dosud

188 G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 122 (,Sans doute, dans I'empire autrichien, le tchéque est

langue mineure par rapport a l'allemand; mais I'allemand de Prague fonctionne déja comme langue
potentiellement mineure par rapport a celui de Vienne ou de Berlin; et Kafka, Juif tchéque écrivant en
allemand, c’est a l'allemand qu'’il fait subir un traitement créateur de langue mineure, construisant un
continuum de variation, [...] faire bégayer la langue, ou la faire ,piauler‘..., tendre des tenseurs dans
toute la langue, méme écrite, et en tirer des cris, des clamés, des hauteurs, durées, timbres, accents,
intensités.” Titiz. Mille Plateaux, s. 131).

'8 Tamtéz, s. 122-123 (,[...] une curieuse prolifération d’effets changeants, un godt de la surcharge et
de la paraphrase. [...] Des deux cbtés on assiste a un refus des repéres, a une dissolution de la forme
constante au profit des différences de dynamique. Et plus une langue entre dans cet état, plus elle est
proche, non seulement d’une notation musicale, mais de la musique elle-méme.* Tamtéz, s. 131-132.).

85



neznamé mensSinové jazyky. MenSinovy autor je nakonec de facto cizincem ve
vlastnim jazyce.'®

Vzhledem k tomuto vykladu bychom mohli fici, ze Feldman se ve svych
skladbach snazi o podobny zpusob prace — to jsme jiz vidéli v pfikladech v kapitole
4.1, které se tykaly dozvuku vyuZitych tond. Neni to ovdem jediny pfipad, kdy skladatel
,napina“ tony a akcentuje jejich akusticke kvality. V 5. kapitole se budu vénovat rozboru
skladby Patterns in a Chromatic Field, ktera je urCena pro violoncello a klavir. V této
kompozici muzeme klavir v ur€itych mistech slySet ,drncet®, ,vykfikovat®, ,Stékat",
,zvonit’, ,hfimét®; violoncello se k tomuto nastroji pfipojuje svymi ,labilnimi“ a ,syCivymi*
flazolety Ci ,dunivymi® pizzicaty. V obou pfipadech se nejedna o zadné rozSifené
techniky hry na nastroj. Notovany jsou pouze tény, ovSem zpusob jejich vyjadieni a
celkovy ucinek hudebniho proudu smérfuje spiSe ke ,zvukové kompozici“. Dodavam,
Ze Feldman Casto ve svych skladbach pro smyCcové nastroje prozkoumava az
,molekularni podstatu“ jejich zvuku — to je patrné napf. v ramci dlouze drzenych tond,
kdy z povahy tvorby ténu na téchto nastrojich mizeme zaslechnout rizné skfipoty,
dynamicka kolisani atd. (ton se opét v prub&hu svého znéni odliSuje ,sam od sebe®).
Ve skladbé Patterns in a Chromatic Field je uvedena plocha, v jejimz ramci zni drzeny
violoncellovy ton dokonce skoro &tyfi minuty.' Podobnymi zptisoby Feldman z tént
doslova ,vytahuje” jejich akustické kvality (znovu upozorfiuji na to, Ze vSe probiha v
ramci konvenéni notace). V uvodu této kapitoly jsem zminoval, ze Feldmanovo pouZiti
hudebnich symbold v partitufe je do znaéné miry subverzivni (pomlky neznamenaji
»licho®, ale spiSe prostor pro dozvuk; tony jsou pojimany spiSe jako neustale se ménici
zvukové intenzity; repetice nemusi na posluchace pusobit jako pfesné opakovani atd.)
— i timto nestandardnim zachazenim s hudebnimi symboly skladatel vytvafi ve
,vétSinovém hudebnim jazyce“ (v tomto pfipadé spiSe ve ,vétSinovém zpusobu
notového zapisu“) svuj vlastni ,mensinovy hudebni jazyk".

Dle Deleuze a Guattariho je duleZitou vlastnosti mensinového jazyka to, Ze
otevira jednotliva slova nesCetnym variacim. Neustalé ,opakovani‘, se kterym se ve
Feldmanové hudbé setkavame, pfispiva dle mého nazoru k tomu, Ze pfestaneme v

hudebni struktufe patrat po vztahovosti (,smyslu“, ,sméru“) — po urcité dobé zacneme

1% Napt. o Samuelovi Beckettovi Ize viak dokonce tvrdit, Ze byl opravdovym cizincem piSicim v cizim

jazyce — v letech 1946-1949, kdy psal svou vrcholnou romanovou trilogii Molloy, Mallone umira a
Nepojmenovatelny, byl francouzsky piSicim Irem zijicim v Pafizi.

¥ Morton Feldman. Patterns in a Chromatic Field. Basel: Hat(now)ART, 2-6145, 1995 [Rohan de
Saram (vcl.), Marianne Schroeder (pfte); nahrano 29. zafi — 1. fijna 1993 v Westdeutscher Rundfunk,
Kolin], track 2, 14:10-18:00.
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vnimat pouze zvukovou slozku zné&jicich hudebnich situaci (,opakovani je tedy dalSim
prostfedkem, jimz se hudebni struktura deteritorializuje smérem ke zvukové
kompozici). Je to podobné, jako kdybychom opakovali néjaké slovo porad dokola, az
by timto mnohadetnym opakovanim ztratilo svij smysl, stala by se z n& pouze
,Zvukova schranka“:

,Deéti Casto hraji hru se slovem, jehoz smysl tusi jen mihavé, opakuji ho, az se
slovo rozkmita samo v sobé (na zaCatku Zamku mluvi Skolni déti tak rychle, ze jim neni
rozumét). Kafka vypravi, jak si jako dité opakoval otcova slova, az se rozbéhla po linii
nesmyslu: ,posledni, posledni...“"%

Tento zplUsob zachazeni s hudebnim materialem ,nerozpousti“ pouze jasnou
identitu vyuzitych ténd. Kontinualni reorganizovani hudebnich situaci, presouvani
patternd mezi nastroji €i spole€né doznivani nastroju maji za nasledek to, Zze chvilemi
mohou jednotlivé nastrojové témbry splyvat (v tomto ohledu rozsituji pojem ,Rothko
Edge“ S. Johnsona, viz kapitola 2.3). Pfi poslechu skladby, ktera trva nékolik desitek
minut ¢i nékolik hodin, nastane tento pocit nejednou.

Feldmanovy pozdni kompozice jsou vétSinou nazvany podle osobnosti, jiz jsou
vénovany (For John Cage, For Stefan Wolpe atd.), nebo podle nastrojového obsazeni
(Three Voices; Piano, Violin, Viola, Cello atd.). Z tohoto duvodu lze usuzovat, Ze pro
autora byla volba nastrojové ,barvy“ dllezita. Neni bez zajimavosti, Ze Mark Rothko
také Casto pojmenovaval své obrazy podle vyuzitych barev (Rust and Blue, Four Darks
in Red, Orange and Yellow atd.). MnohacCetné opakovani patternu ,bez obsahu® (Ci
lépe feCeno, zbavenych opakovanim ,obsahu“, ,smyslu®) riznymi nastroji bychom
mohli chapat jako svého druhu hudebni studie nastrojovych barev. Dalo by se mluvit o
intenzivnim pusobenim nastrojové barvy na posluchace (podobné jako pusobi
Rothkova velka barevna platna na pozorovatele). Pfi této kompozicni praci dochazi k
riznym jevim; v kapitole 2.3 jsem se pokusil naznacit ono ,splyvani“ nastrojovych
témbru (,housle se stavaji klavirem®, ,klavir se stava houslemi®). Zajimavé jsou vSak
kompozice jako napft. Violin and String Quartet (1985), které svym nastrojovym
obsazenim predstavuji jakysi ,prizkum jedné barvy“ (celkova doba trvani této

%2 G. Deleuze — F. Guattari. Kafka: Za mensinovou literaturu, s. 39 (,Les enfants sont trés habiles dans

I'excercice suvant: répéter un mot dont le sens n’est que vaguement pressenti, pour le faire vibrer sur
lui-méme (au début du Chéateau, les enfants de I'école parlent si vite qu’'on ne comprend pas ce qu'ils
disent). Kafka raconte comment, enfant, il se répétait une expression du pére pour la faire filer sur une
ligne de non-sens: ,fin de mois, fin de mois‘..." Titiz. Kafka: Pour une litterature mineure, s. 38-39).
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konkrétni skladby presahuje 2 hodiny).”® Feldman v ramci své prednasky v
Middelburgu fekl:

,In rug making, when you see a fantastic blue, that blue was not made on the
first dye, that blue was dipped once, it was dipped twice, three times to get this deep
blue or deep red. You just can’t dip it once. It’s like a cheap car, the difference between
painting a Rolls-Royce and a Ford. That's why a Rolls-Royce has that surface.
Orchestration is very much like that. Don’t worry about it, it's another art. It has nothing
to do with composition — but you can’t have a composition without it. Yet it has nothing
to do with composition.“'%*

Mnohacetné opakovani patternd tedy také umochuje intenzivni pusobeni
nastrojové barvy. Po delSim znéni skladby se ji citime byt zcela prostoupeni. V tomto
kontextu povazuji za vhodné zminit pfistup k vyuZziti barvy v obrazech M. Rothka.

Uvedenému tématu se ve své studii Rothko: Color as Subject'®

vénoval John Gage.
Z jeho textu vyplyva, Ze pro Rothka bylo duilezité setkani s obrazem Red Studio (1911)
Henryho Matisse. Jak je patrné z obrazku €. 4, v tomto vytvarném dile malif uplatriuje
Cervenou barvu, ktera se na platné vlastné osamostatnuje — jednotlivé rozpoznatelné
predméty (zidle, stul, hodiny atd.) splyvaji v jedno s barvou a dochazi k ,rozpusténi*
jejich identity. Dle Gage Rothko tento obraz po delSi ¢as velmi peclivé studoval a
pozoroval:

»1he modern painting to which Rothko feld most deeply attached was Matisse’s
Red Studio [...], which he recalled studying every day for month following its acquisition
by the Museum of Modern Art in 1949, until he saw it as the source of all his painting.
When you looked at it, he said, ,you became that color, you became totally saturated
with it’; it was like music. This sense of immersion in color is something Rothko referred
to repeatedly in connection with his own painting.“'%

V Rothkové dile Ize jiz pfed setkanim s Mattisovym obrazem konstatovat urcité
,osamostatrfiovani barvy“. Na obrazku €. 5 je zachycen malifiv nepojmenovany obraz
chlapce u okna z roku 1939. Kromé urcité nerealicnosti celé kompozice (,podlouhly
chlapec®, ktery nepusobi jako Clovék, ale spiSe jako ,obleeny stin“) nam v souvislosti

s pozdé&jSimi Rothkovymi obrazy nemuze uniknout, Ze jiZz v tomto dile jaksi vystupuji

'% Provedeni Petera Rundela s Pellegrini Quartet trva 2 hodiny 13 minut, viz Morton Feldman. Violin

and String Quartet. Basel: hat(now)ART 2-137, 2002 [Peter Rundel (vn.), Pellegrini Quartet; nahrano
22 fijna 1997 v Sendesaal Hessischer, Rundfunk].

% M. Feldman. ~LAppearance is not reality, s. 214.

John Gage. ,Rothko: Color as Subject®. In: Jeffrey Weiss (ed.). Mark Rothko. New Heaven: Yale
University Press, 1998, s. 246—-263.

"% Tamtéz, s. 261.
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barevné Ctverce Ci obdélniky a upoutavaji na sebe pozornost. Plsobeni barvy (resp.
barevnych ploch) neni tak intenzivni jako v pfipadé Matissova obrazu Red Studio nebo
autorovych pozdéjSich obrazl (viz obrazek €. 6, kde je uveden ,klasicky“ Rothkuv styl).
Myslim, ze uvedené pfiklady vhodné doplfiuji vyklad o intenzivnim plasobeni nejen
tond, ale i nastrojovych barev. Vzhledem k poznatkim z kapitoly 4.2, kde jsem se
zabyval problematikou diference a opakovani, pokladam za dulezité zminit, ze i
Rothkovy obrazy prozkoumavaji nekonecné odstiny (diference) jednotlivych barev. Pfi
pohledu na né je patrné, jak je napf. slovo ,zluty“ &i ,Cerveny” omezujici a kolik riznych

poloh se v této barvé skryva.

Obrazek €. 4 — Henri Matisse. Red Studio (1911). Museum of Modern Art, New York;
181 x219,1 cm."’

9 Museum of Modern Art, New York [online, cit. 31. 3. 2017]. Dostupné online:

https://www.moma.org/collection/works/78389%?locale=en.
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Obrazek &. 5 — Mark Rothko. Untitled [Portrait] (1939). 76,5 x 101,6 cm."'%®

198 ). Weiss (ed.). Mark Rothko, s. 3.
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Obrazek €. 6 — M. Rothko. No. 5/No. 22 (1950). Museum of Modern Art, New York;
297 x 272 cm.™®

Intenzivni pouziti barvy bychom mohli konstatovat i napf. u Jacksona Pollocka.
V kontextu pfedchoziho vykladu bych vSak chtél akcentovat jiny aspekt jeho dila —
praci s ,rychlosti“ (viz Uvod této kapitoly). Nejenom, Ze rychlost hrala podstatnou roli
pfi samotném procesu tvorby jeho obrazu a kreseb (mam na mysli rychlost a sklon
Pollockovy ruky pfi nanaseni barvy na platno — tzv. ,action painting®), jeho dila bychom

199 Museum of Modern Art, New York [online, cit. 31. 3. 2017]. Dostupné online:
https://www.moma.org/collection/works/80566?locale=en.
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mohli nazirat jako uspofadani rdznych ,rychlosti (& mozna Iépe feceno ,rytma“). Pro
ukazku jsem zvolil kresbu, v niz je uplatnéno jejich omezené mnozstvi (obrazek €. 7)
— podobné vsak ,funguji“ i Pollockovy vrcholné obrazy, které obsahuji mnohem vice
barev (Full Fathom Five, Number 1A, Autumn Rhythm atd.). Pro lepSi ilustraci toho, na
co chci upozornit, je vSak vyhodnéjsi kresba s méné barvami.

Cervené linie jsou v této kresbé jaksi ,v pozadi“, oproti dernym &aram jsou
mohutné&ji a vytvafi pomérné uceleny tvar. Cervené barvy je na obraze také celkové
méne, pusobi ,pomalejSim“ dojmem. Naproti tomu tahy €ernou tusi jsou vétSinou
MuUzZeme pozorovat, Ze nékteré tahy vytvafi az jakousi horizontalné-vertikalni m¥izku
(zejména uprostied kresby), jinde jsou patrné ,cakance®, kterych je v kresbé tolik, ze
zacinaji vytvaret sv(j vlastni rytmus. Jedna se tedy o spojeni dvou ,rychlosti“, pfi¢emz
¢erna barva ma tendenci sama o sobé vytvaret jesté dilCi rytmy. Spoluplsobeni téchto
dvou barev v uvedené kresbé vytvari urcité ,pnuti, ,napéti“. Dodejme, Ze v jinych
Pollockovych obrazech nalezneme i mnohem komplexné&jsi vyuZziti rychlosti (rytmu).
PFi charakterizaci této kresby a vySe uvedenych obraz(l nevychazim z Zadné teorie
vytvarného uméni,?® popisuji pouze své dojmy, které ve mé tyto obrazy vzbuzuiji v
souvislosti s jevy diskutovanymi v této kapitole. Domnivam se vsak, ze odborna prace
o kompozicich Mortona Feldmana se musi snazit tyto paralely zohlednovat, protoze

tento skladatel byl obrazy abstraktnich expresionisti nadmiru ovlivnén.

200y pripadé komentare k obrazim Marka Rothka vSak pfihlizim k publikaci Jeffreyho Weise (viz pozn.

pod ¢arou €. 195), kde jsou kromé studie Johna Gage uvedeny i jiné podnétné texty.
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Obrazek €. 7 — Jackson Pollock. Untitled (1953—1954). Museum of Modern Art, New
York; 40 x 52,1 cm.”"!

K tomuto vykladu doplfime, Ze z dostupnych zdroja vyplyva, Ze si Feldman v
50. letech 20. stoleti pfedstavoval sva dila jako urcita ,Casova platna“ (time canvases).
V knize A. Nobla Composing Ambiguity jsem narazil na zajimavy diagram (pfiklad €.
41), ktery naznacuje, jakym zplUsobem si skladatel vizualizoval strukturu svych
kompozic (stejné schéma je uvedeno i v publikaci D. Clina The Graph Music of Morton
Feldman). Vertikalni osa diagramu reprezentuje ,témbrovou strukturu® (autordv termin;
v pfikladu oznaCena jako ,tam. structure®), horizontalni osa predstavuje Casovou
slozku skladby (,time structure®).

Na uvedeném diagramu neni na prvni pohled ,nic zvlastniho®, rad bych vSak
upozornil na dva detaily, které dobfe ilustruji Feldmandv pfistup k hudebni strukture.
PovSimnéme si, ze autor v ramci vertikalni osy nevyuziva tonové vysky, ale uvadi

témbr. Pro skladatele byla tedy podstatnéjSi nastrojova barva a vyuzity rejstfik, nez

2T Museum of Modern Art, New York [online, cit. 31. 3. 2017]. Dostupné online:

https://www.moma.org/collection/works/35733%?locale=en.
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konkrétni tobnové vysky Ci vztahy mezi nimi. Nastrojovy témbr je obtizné zachytitelny
jako jednoznacny bod (na rozdil od nastupu tonové vysky v Case) — i kdyz je tedy
diagram ohrani€en vertikalni a horizontalni ¢arou, nemyslim si, Ze skladatel usiluje o
konstituci urcitého ,soufadnicového systému®. Je to pouze jeho zpusob, jak si
nacrtnout ,hudebni platno®, v jehoz ramci dava vyniknout zejména intenzivnim
vlastnostem vyuzitého tonového materialu. Jedna se o prostor, v némz Feldman
vytyéuje své ,zvukové bloky* a ,kfehké diagonaly*.?%

Druhym zajimavym aspektem je, ze horizontalni Casova osa je obousmérna.
Hudba samoziejmé probiha pouze ,jednim smérem“, ovSem Feldman se ruznymi
prostfedky snazi tuto linearnost naruSovat (napf. tim, ze jeho skladby nesmérfuji k
zadnému vrcholu a v jejich pribéhu dochazi k volnému stfidani ¢i kombinovani

hudebnich ploch — skladby nejsou hierarchicky strukturovany).

TAM. [sic]
STRUCTURE

< >
TIME STRUCTURE

Priklad &. 41 — Prekresleny diagram z Feldmanovych zapisnik( (c. 1950).2%

Jiz v samém uvodu své disertaCni prace jsem zminoval, Ze dle svédectvi Ch.
Wolffa pfistupoval skladatel ke svym partituram spiSe jako malif. Feldman ve své eseji

Between Categories pise:

292 tohoto schématu je uvedena nasledujici Feldmanova poznamka z niz vyplyva, Ze skladatel usiloval

o ,krystalizaci Cisté zvukové zkuSenosti, ktera probiha v ¢ase*: ,STRUCTURE: If we think of music in
terms of filling out a continuity, with pauses and places of rests, structure of any kind is then impossible.
Structure can not be constructed in the linear fashion but must be seen in its entirety. one must then
[work?] on the exact proportion. The time structure then makes it possible to create music as on a
canvas or better yet not unlike the architect’s four walls or the engineer’s [bridge?] across a river.
Structure then makes us ask what the basic materials are and what is unnecessary. Most important
structure teaches us that these basic materials are in a state of complete equality. No matter how
complicated a ,flourish’ seems to be. As we also deal with degradations of sound then immediately as
we conceive a work we have also a tambre [sic] structure. | consider the basic material in a crystalized
[sic] structural situation a purely sound experience [clothed?] by time. A sound experience divorced from
harmony as well as counterpoint and melody.“ A. Noble. Composing Ambiguity, s. 4.

2% A Noble. Composing Ambiguity, s. 4; D. Cline. The Graph Music of Morton Feldman, s. 115.
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.My obsession with surface is the subject of my music. In that sense, my
compositions are really not ,compositions’ at all. One might call them time canvases in
which | more or less prime the canvas with an overall hue of music. | have learned that
the more one composes or constructs — the more one prevents Time Undisturbed from
becoming the controlling metaphor of the music.[...] | prefer to think of my work as:
between categories. Between Time and Space. Between painting and music. Between
the music’s construction, and its surface.“**

Domnivam se, Ze v souvislosti s diagramem zachycenym v pfikladu €. 41 je
zfejme, Ze predstava hudebni struktury jako obdoby malifské platna (v autorové pojeti
,casoveho platna“) méla na skladatelovo mysleni urcity vliv (,hudebni skladba se stava
malbou®). Z vykladu v kapitole 4.1 vyplyva, co Feldman mysli onim bytim mezi hudebni
konstrukci (,music’s construction“) a hudebnim povrchem (,and its surface®). Tyto

terminy bychom mohli zahrnout pod jiz diskutovanou kompozi¢ni a akustickou realitu.

%4 Morton Feldman. ,Between Categories®. In: B. H. Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street,

s. 88.
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4.4 Rhizomaticka forma

Doposud jsme diskutovali Feldmanovy kompozice pfedevSim z hlediska
mikrostruktury a mezostruktury. Zaméfme se nyni na jejich celkové usporadani. Jiz
jsme poukazali na to, Zze autor usiloval o uvolnéni jednotlivych prvka hudebni struktury
z tradicni kompozicni rétoriky, podobné bychom se mohli vyjadfit i o jeho pfistupu k
hudebni formé jako takové. VétSina hudebnich forem vychazi z principu hierarchie a z
jasného rozliSeni na uvod, vlastni pribéh (ktery Casto mifi k urcitému vrcholu) a zavér.
Tyto aspekty vSak Feldman cilené neguje a ve své tvorbé se od uvedeného pojeti
snazi oprostit.??° V komentafi ke své viibec nejrozsahlejsi skladbé String Quartet No.
2 uvadi, ze ji nechape jako tradicné zkomponovanou, ale spiSe jako jistou formu
usporadani [assemblage]:

»<Another crucial difference is in making the distinction between constructing a
,composition‘ and that of assemblage, which is more what this quartet is about. A
,composition‘ for me forms sentence structures within a scenario of beginning, middle
and end. [...] With assemblage there is no continuity of fitting the parts together as
words in a sentence or paragraph.“?®

Pro lepSi pochopeni uvedeného tvrzeni je dle mého nazoru ucelné obratit se k
Feldmanoveé rané kompozici Intermission 6. Tuto skladbu muzeme povazovat za jedno
z prvnich ,otevienych dél*.?” Zptsob, jakym zde autor pracuje s hudebnim materialem

I'“

navic dobfe osvétluje jeho pfistup k ,uspofadani“ pozdnich kompozic. Z pfikladu €. 42
je zfejmé, ze jednotlivé hudebni situace jsou na strance volné rozmistény. Skladba
muze zacit jakoukoli z nich. P¥i interpretaci tohoto dila je interpret viastné ,neustale ve
stfedu®, vzdy se znovu a znovu rozhoduje, jaky motiv bude nasledovat a jaké bude
celkové ,usporadani“ kompozice. Neni zde Zadny pfedem dany ,scénar”. V této
skladbé je akcentovan proces ,stavani se“ — A. Noble dokonce uvadi, ze k jedné ze

starSich verzi tohoto dila Feldman pfipojil poznamku: , This piece is about the outlines

2% Urgita strategie, kterou Feldman pouzival pfi vytvareni svych dél a ktera znepiehlediiuje jejich Gasové

zasazeni je, ze po dokonc&eni skladby odstranil to, co povazoval za ,jasny zacatek”. Pfi poslechu se
ocitdme okamzité uprostfed déni: ,But what | did do — which was very curious and | never questioned it
until you brought up this... well, | never discussed it at this length until you brought it up — is that | would
look at the beginning and chop off that which | felt was an obvious beginning.“ M. Feldman. ,Why All the
Mystery About Composition?“, s. 706.

2% Morton Feldman. ,String Quartet 11“. In: B. H. Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street, s.
196.

27 Skladba v mnohém pfipomina kompozici Klavierstiick X| Karlheinze Stockhausena, ta v§ak vznikla
o tfi roky pozdéji (1956). Pro vice informaci a Feldman(v komentaf viz M. Feldman. ,I'm reassembling
all the time*®, s. 98-100.
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of becoming.“*® Proces ,stavani se“ jsme svym zptsobem pozorovali jiz v pikladech
€. 27 a 40, které se tykaly pribézné kontroly zvukového ucinu ténového materialu (tj.
jeho proménlivého intenzivniho plsobeni). Zde jej v8ak vztahujeme na celkové
utvareni skladby. Myslim, Ze bude prospésSné k této problematice pfipojit nazor
Feldmanova ucitele Steffana Wolpeho. V transkripci jeho pfednasky v Darmstadtu
(1960)°® se objevuje nékolik myslenek, které nejsou prili§ vzdaleny naznadenému
popisu skladby Intermission 6, napf.: ,To move in all directions, since all aspects are
exposed in a space of all-sided view-points, results in the totalizing, multidimensional
image. All is connectable, where there is no hierarchically determined order; and all
becomes [...]**"°

Skladba Intermission 6 vznikla sedm let pfed tim, nez Wolpe v Darmstadtu
vystoupil. AvSak pfesto se domnivam, ze jeho uvahy ohledné hudebni struktury mély
podobny charakter i v dobé&, kdy u néj Feldman studoval. Pfi blizSim pohledu na
autorovu pozdni tvorbu se nelze zbavit dojmu, Ze tyto skladby v sobé jaksi latentné
obsahuji ,padorys®, ktery mazeme vidét v pfikladu €. 42. V pozdnich dilech se navic k
volné propojitelnosti rozlicnych hudebnich situaci vaze téz moznost jejich vzajemného
prostupovani. V jistétm ohledu Ize Feldmanovy pozdni kompozice chapat jako jim
zapsana usporadani hudebniho materialu, k nimz je pfistupovano analogicky jako v
Intermission 6. Zduraznuiji, Ze tim nefikam, ze by pozdni skladby bylo mozné prevést
na podobné schéma, jedna se pouze o nas zplsob, jak proniknout do autorova
kompoziéniho mysleni.?"" V kapitole 4.2 jsem se snazil poukazat na to, Ze se jednotlivé
hudebni situace neustale odliSuji, jsou to simulakra; bylo by tedy chybou redukovat je

nyni na jeden tvar, ,vzor® — spiSe je mizeme chapat jako ,série”, v jejichz ramci se

% This piece is about the outlines of becoming. It can start anywhere, go anywhere within these

references of sounds and may be any length. Hold each meas. until barely audible.“ Ve verzi, ktera byla
vydana tiskem doSlo k vypusténi prvni véty a celkové se styl tohoto pfedpisu pozménil: ,Composition
begins with any sound and proceeds to any other. With a minimum of attack, hold each sound until
barely audible. Grace notes are not played too quickly. All sounds are to be played as softly as possible.*
A. Noble. Composing Ambiguity, s. 113.

209 gteffan Wolpe. ,On Proportions®. Translated by Matthew Greenbaum. Perspectives of New Music.
1996, ro€. 34, €. 2, s. 132-184 — oznaceni ,pfednaska“ bychom v8ak méli radéji uvést v uvozovkach,
protoze jak piSe prekladatel M. Greenbaum: ,On Proportions (,Vortrag uber Proportionen’) is not only a
lecture: it is also a kind of theater piece, to be enacted by Stefan Wolpe (along with two pianists to play
its forty-one musical examples).“ Tamtéz, s. 132.

219 Tamtéz, s. 174.

21 Dodejme, ze David Tudor, prvni interpret téchto Feldmanovych ranych klavirnich skladeb, si v ramci
své pripravy dokonce nékteré autorovy grafické partitury konkrétné vypisoval. Skladatel proti tomuto
o pfistupu Davida Tudora k Feldmanovym ranym dildm viz John Holzaepfel. ,Painting by Numbers: The
Intersections of Morton Feldman and David Tudor®. In: S. Johnson (ed.). The New York Schools of Music
and the Visual Arts, s. 159-172.
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Feldman pohybuje v urCitych hranicich, jez nejsou na zaCatku pevné stanoveny, ale

utvafi se a méni v pradbéhu kompozice (viz dale muj vyklad v 5. kapitole).

Intermission 6

(for 1 or 2 Pianos) Morton Feldman

(1953)

Eﬁ
— E==
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I
0

(11

Composition begins with any sound and proceeds

to any other. With a minimum of attack, hold Copyright © 1963 by C.F. Peters Corporation
each sound until barely audible. Grace notes 373 Park Avenue South, New York, NY 10016
are not played too quickly. All sounds are to be International Copyright Secured. All Rights Reserved.
played as softly as possible. Alle Rechte vorbehalten.

Priklad ¢. 42 — M. Feldman. Intermission 6 (1953).2

212 M. Feldman. Solo Piano Works 1950-1964, s. 5.
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Ve Feldmanovych pozdnich skladbach Ize vétSinou urcit nékolik ustavicné se
odliSujicich (divergentnich) sérii, které se volné spojuji a vznika tak jakysi ,hudebni
propletenec®. Pokusme se toto déni vztahnout na konkrétni situaci — v pfikladu €. 43
je uveden usek z jiz nékolikrat zminéné skladby For Bunita Marcus. V této Casti
kompozice |ze dobfe pozorovat ono ,proplétani“ riznych sérii. Takty 1-8, 11-12 a 19—
22 z prikladu €. 43 bychom mohli chapat jako €leny série, ktera byla zachycena v
pfikladu €. 27 (,modra série®); takty 9-10, 13-18 z pfikladu &. 43 vznikly rdznym
pretvarenim série zachycené v prikladu €. 5a (,Cervena série®). Vidime, Ze zménovani
hudebniho materialu opravdu prostupuje celou skladbu. Tento pfiklad volime
pfedevSim pro nazornost toho, co chceme ukazat, celkova situace v kompozici je
daleko komplikovanéjSi a myslim, Ze se nachazi za hranici grafického znazornéni.

Popisovany stav usporadani Feldmanovych dél jiz uzce souvisi s konceptem
rhizomu, ktery vymezuji Deleuze a Guattari v knize Tisic plosin.?'® Pokusme se jej nyni
kratce popsat. Pojem rhizom pochazi z botaniky, mohli bychom jej jednoduse prelozit
jako oddenek. Je to podzemni stonek, jehoz vybézky se volné Sifi do vSech smérl
(jako pfiklad rhizomu nam muze poslouzit zazvor). Ma vyzivujici funkci, mohou z négj
vyrustat dalSi nové rostliny, ¢ast z néj se muze oddélit a dale se nekontrolovatelné
rozrustat. Pro nas je dulezité, Ze je nehierarchicky a necentricky. Tim se odliSuje od
bézného systému kofenu. Rhizom jako filozoficky koncept je Deleuzem a Guattarim
uchopitelny a Ize jej pfiblizit pouze pomoci metafor. Rhizom neni mozné vyjadfit
Zzadnou strukturou nebo jednoduchym modelem, neustale se proménuje a my z néj
muzZeme zahlédnout pouze jeho aktualni podobu. To je pro naSe mysleni velmi obtizny
ukol, protozZe jsme spiSe zvykli popisovat statické, ,neménné” véci. A pokud pracujeme
S néjakym procesem, tazeme se na jeho vychozi a koncovy stav, abychom jej mohli
popsat. V rhizomu nemame za&atek ani konec, jsme stale jaksi uprostied.?™ V&echny
body, které obsahuje, jsou stejné dullezité, vdechny se mohou libovolnym zpusobem
propojovat, volné oddélit a dale rozrustat. Podobné vlastnosti vykazuje napfiklad

internet nebo neuronova sit. Rhizom je ustavicné v pohybu, je to mezistav — pfi

13 G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 9-36 (G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 9-37).

Autofi uvadi citat Franze Kafky, ktery pokladam za vhodné v tomto kontextu zminit: ,V8echny véci
totiz, které mé& napadaji, nenapadaji mé od kofene, nybrz az odkudsi zprostfedka. At se jich pak nékdo
pokusi drzet, at to nékdo zkusi a pokusi se drzet travy, kterd zacina rust az vprostfed stonku.“ Franz
Kafka. Deniky 1909-1912. Praha: Nakladatelstvi Franze Kafky, 1997, s. 10.
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premysleni o ném musime pfijmout jeho proménlivou povahu. Zakladem celého

mysSlenkového svéta Deleuze a Guattariho je déni, nikoliv byti.
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Priklad &. 43 — M. Feldman. For Bunita Marcus, s. 43.
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Doplfuji ke svému popisu jesté kratké vymezeni rhizomu od Tomase Hauera: ,Koncept rhizomu —

(oddenek, u néhoz nelze rozliSit kofen a vyhonek a ktery je v permanentni vyméné se svym prostfedim,
vstupuje nahle do cizich evoluénich Fetézcl, navazuje pfi€na spojeni mezi naprosto divergentnimi
vyvojovymi fadami, tvofi nesystematické a zcela neoCekavané diference, Stépi a spléta, otevira a
spojuje sou€asné) — je antitezi tzv. struktury ,kofen-strom“ nebo stromovitého modelu mysleni, ktery
dominuje v zapadni tradici od dob antiky do souc¢asnosti (Platon az napf. N. Chomsky).“ Tomas Hauer.
S/krze postmoderni teorie. Praha: Karolinum, 2002, s. 182—-183.
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Tisic plosin patfi mezi ty knihy, které pfedstvavuji pro ¢tenafe vyzvu. Text je
strukturovan zdanlivé nelogicky. Neustale se pfeskakuje od jedné véci k druhé,
pouzivany jsou pfiklady z mnoha védnich a uméleckych oboru (z botaniky, literatury,
lingvistiky, vytvarného uméni, hudby...), vyznam pojm0 se v prub&hu knihy rdzné
proménuje atd. Autofi nam timto postupem néco sdéluji — kniha se da oznacit za
pfiklad rhizomatického mysleni v praxi. Jedna se o proces, jehoz cilem je se rhizomu
priblizovat, jde o tendenci opoustét a rozmélfiovat pevné struktury. Tim se muzeme
dobrat zajimavych souvislosti, které by nas jinak ani nemusely napadnout.

Protikladem rhizomatického mysSleni je mysleni arborescentni (= stromovité),
které funguje na zakladé vétveni a Ize jej oznacit za hierarchické, strukturované,
nejCastéji centrické. Pfipadu tohoto typu mysSleni mizeme nalézt celou fadu, jmenujme
napf. lingvisticky strom (Chomského model), ktery se rozviji na zakladé dichotomie (=
dvojdilnost, déleni na dvé casti). | v hudbé Ize samoziejmé nalézt celou fadu
arborescentnich utvard. Z oblasti harmonie se pfimo nabizi centricky hierarchicka
struktura vztahu tondélnich harmonickych funkci, jez bychom mohli znazornit jako
vétvici se strom. Schenkerovska analyza je zalozena na hledani zakladni linie hudebni
skladby (ursatz). V tomto teoretickém modelu je vétveni (,cestovani po vétvich ke
kmeni) zasadni. V oblasti rytmu délime zakladni metrické jednotky®'® nejéastgji na
dva, tfi nebo Ctyfi dily. | kdybychom je byli nuceni rozdélit nap¥. na 5 ¢&i 7 dilu (kvintola,
septola), stale se jedna o stejny princip. V oblasti hudebnich forem je situace podobna.
Vétveni vétSich celki na mensi i skladani mensich celkd do vétSich se zda byt
hlavnim zpusobem, jakym je novodoba evropska hudba utvafena. Tento zplsob
mysSleni je také charakteristicky pro reflexi hudebni struktury — viz napf. publikace Karla
Risingera Hierarchie hudebnich celku. Autofi knihy Tisic plosin konstatuji: ,,Je zvlastni,
jak strom ovladl zapadni realitu a celé zapadni mysleni, od botaniky az po biologii nebo
anatomii, ale i gnoseologii, teologii, ontologii, celou filozofii...: zaklad-kofen, Grund,
roots a foundations.“*"

Deleuze a Guattari dospivaji celkem k Sesti principim rhizomu, kterym se nyni
v navaznosti na déni ve Feldmanovych skladbach budu vénovat. V pfedchozim
vykladu zahrnujicim skladby Intermission 6 (pfiklad €. 42) a For Bunita Marcus (pfiklad

#® Termin Vladimira Tichého, viz tyz. Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho rytmu,

metra a tempa. 2. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Hudebni fakulta, 2002, s. 41.

“" G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 27 (,C’est curieux, comme l'arbre a dominé la réalité
occidentale et toute la pensée occidentale, de la botanique a la biologie, 'anatomie, mais aussi la
gnoséologie, la théologie, I'ontologie, toute la philosophie...: le fondement-racine, Grund, roots et
fundations.” Titiz. Mille plateaux, s. 27-28).
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€. 43) jsme jiz vlastné narazili na 1. a 2. princip rhizomu, princip spojeni a heterogenity:
,[...] libovolny bod rhizomu muZe a musi byt propojen s kterymkoli jinym.“*'® Autofi
knihy Tisic ploSin v navaznosti na tyto prvni dva principy rhizomu akcentuji proces
experimentovani, zkouSeni rGznych kombinaci; néktera Feldmanova prohlaseni
naznacuji, ze se ve svych skladbach snazil pracovat podobnym zplisobem:

,OK so the strategy of this piece [Why Patterns] was... the working title for my
attitude was — ,Don't compose, try things out.” And wrote it down, ,Don't compose, try
things out. [...] And what | tried to try out was problems of juxtaposition, how ,z‘ sounds
against ,e. [...] you see rather than using a word like experiment, I'm too old to
experiment but I'm not too old to try things out.“?'® 22

V kapitole 4.2 jsem v navaznosti na uvedené pfiklady upozorfioval na to, Ze
neni dulezité, jak se jednotlivé hudebni situace od sebe odliSuji €i do jaké miry jsou si
podobné, ale Ze jde prosté o neustalé ,produkovani diferenci, o samotny proces
odliSovani se. Snad tedy nyni lépe pochopime vyrok, ze ,[...] tkanivem rhizomu je
spojka ,a... a... a...".“*?' Jednotlivé hudebni situace ve Feldmanovych skladbach jsou
simulakra, ,kopie kopii“, jedna se o neustale se proménuijici série. Tyto myslenky nas
v urcitém ohledu pfivadi ke 3. principu rhizomu, k principu multiplicity — ,[...] jen tehdy,
kdyz se s mnohym skute¢né zachazi jako se substantivem, multiplicitou, nema jiz
zadny vztah k Jednomu jako subjektu &i objektu [...]**?? Princip multiplicity je ponékud
komplikovangjsi a lze pod né&j zahrnout vice atributl Feldmanovych kompozic,
nejenom problematiku diference a opakovani. Podivejme se pfed dalSim vykladem
jesté na doplnujici komentar Tomase Hauera:

,Koncept rhizomu je dalSim v fadé pokust Deleuzeho, jak myslet rozmanitost a
diferenci mimo jakoukoli jednotu. Koncept rhizomu je pokusem o takovy model
mysleni, ve kterém jedno nepfedchazi mnohému, konceptem, v némz se vSe odehrava
v mnohostech distribuci, konceptem, kde diferencim, rozmanitostem a heterogenité

v v org

schazi jakakoli jednota, stejné jako udalosti napf. ,snézi‘ schazi subjekt. Rhizom neni

18 G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 13 (,[...] n'importe quel point d’'un rhizome peut étre connecté

avec n'importe quel autre, et doit I'étre.“ Titiz. Mille plateaux, s. 13).

%19 Morton Feldman. ,Feldman on Feldman® [Transcription of a lecture Feldman gave at South African
Broadcasting Corporation, Johannesburg, July 1983; online]. Transcribed by Ridiger Meyer. Cnvill. net
[cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfjobur2.htm.

20 Viz také pozn. pod Carou €. 41, kde jsem se snazil naznacit, Ze i samotni interpreti maji ve
Feldmanovych skladbach pomérné velky prostor pro experimentovani.

21 G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plo8in, s. 35. Ve francouzském originale: ,[...] le rhizome a pour tissu
la conjonction ,et... et... et...".“ G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 36.

222 Tamtéz, s. 14 (s[.-.] c’est seulement quand le multiple est effectivement traité comme substantif,
multiplicité, qu’il n’a plus aucun rapport avec 'Un comme sujet ou comme objet, [...]* Tamtéz, s. 14).
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Zadnou abstraktni entitou, ale nazvem procesu. Ve skutecnosti bychom neméli hovorit
o rhizomu, ale o rhizomatické komunikaci, rhizomatické povaze spolecnosti, knihy,
informaci, ekonomie, télesnosti & prirody.“??®

V kapitole 2.2 jsem v navaznosti na knihu A. Nobla zmifioval, ze pro
Feldmanovu hudbu je charakteristicka viceuroviiovost, ovSem jednotlivé vrstvy
hudebni struktury se nemusi jednoduse pfekryvat (,Multi-layered ambiguity is a key
characteristic of Feldman’s music.“). Pro ilustraci bych opét rad uvedl pfiklady z
autorovy rané a pozdni kompozice, na nichZ mizeme vySe uvedené tvrzeni jednoduse
dolozit.

Ve skladbé Intermission 5 lze dohledat uplatnéni ¢ty chromatickych poli
(vychazim zde z analyzy tohoto dila od A. Nobla).?** Doba trvani jednotlivych
chromatickych poli se zna¢né odliSuje (viz pfiklad €. 44, kde je uvedeno schéma této
kompozice). Prvni chromatické pole je vyjadreno vertikalné (viz také pfiklad €. 40, ktery
zachycuje uvodni plochu skladby Intermission 5), druhé, treti a Ctvrté chromatické pole
pak ve skladbé trvaji nestejné dlouho — napf. Ctvrté chromatické pole se rozklada pres
vice jak polovinu skladby. Zajimavy je také zpusob jeho ,uzavieni“, ktery nastava pfi
uvedenim opakujiciho se Ctyftdbnového patternu (viz pfiklad €. 8), jenZz obsahuje
,chybgéjici“ ton g. Rozvrzeni chromatickych poli ve skladbé vytvafi svou vlastni ,vrstvu®,
»Strukturu®. V souvislosti s principem multiplicity chci vS8ak upozornit na to, ze
rozClenéni skladby pomoci chromatickych poli neodpovida ,povrchové® vrstvé, ktera
je €lenéna predevsim Ctyfmi hlasitymi souzvuky (prvni z nich se objevuje jiz na po¢atku
skladby, dalSi zni v ramci druhého chromatického pole — to mizeme rovnéz pozorovat
v pfikladu €. 40). V pfikladu €. 44 jsou tyto Ctyfi hlasité akordy znazornény tu¢nymi
vertikalnimi ¢arami. Uvedené akordy tedy ve skladbé vytvafri vlastni ,Clenéni, které je
pfi poslechu daleko jednoduseji postfehnutelné nez vySe popsané rozdéleni skladby
na Ctyfi chromaticka pole. A. Noble ve svém schématu rovnéz upozornuje na déleni,
ktera ,pfirozené“ vychazi z usporadani skladby — napf. zavére¢ny opakujici se pattern
se svym zpusobem se skladby ,vydéluje® a vytvafi svou vlastni plochu.
Nezapominejme téz na roli intenzivniho plsobeni ténu, které ve skladbé vytvafi svou
vlastni vrstvu, jez vSak nelze plné vycist z notového zapisu a schematizovat. V dalSich
analyzach zkouma A. Noble i jiné potencialni ,vrstvy“, napf. Ciselné poméry mezi
uplatnénymi tony ve skladbé. Domnivam se vsak, ze pro ilustraci toho, na co chci
poukazat, je uvedené schéma dostacujici. Vzhledem k situaci ve Feldmanové

23 T Hauer. S/krze postmoderni teorie, s. 183.

2% A. Noble. Composing Ambiguity, s. 31-71.
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kompozici Intermission 5 a diskutovanému principu multiplicity mdzeme Fici, ze
spolupusobeni jednotlivych vrstev ve skladbé Ize jen obtizné prevést na ,spole¢ného

jmenovatele®.

1:2 1:1 3:1
Four loud ch()rds l N
Closing Repetition
Section
3rd I \ y
20d Chromatlc Field | Chromatic Actual Completlon of 4t f"@ AR GhromaticiEicld
Field A
)
: !
1st Chromatic Field Y5 of 4 Field: introduction of % of 4t Field:
(verticalised) three of the four pitch-classes of completion note G5

the closing set

Priklad ¢. 44 — A. Noble. Schéma skladby M. Feldmana Intermission 5.2

Také ve Feldmanovych pozdnich skladbach dochazi k rozmanitému uplatnéni
jednotlivych vrstev ve skladbé.?® Rad bych v navaznosti na predchozi vyklad upozornil
na jiny typ spolupusobeni chromatickych poli a ,povrchového déni“ ve skladbé& Piano
and String Quartet. V prvnich 20 taktech této kompozice se celkem desetkrat opakuje
rozlozeny akord v klaviru (viz pfiklad €. 36, ktery zachycuje nékolik taktd z uvodu
skladby). Akord je uvadén spolu se souzvuky smyccl, které se neustale méni
(mUzeme tedy opét konstatovat spojeni statického a proménlivého déni). Prvnich 20
taktd bychom mohli chapat jako vyjadfeni jednoho chromatického pole — k jeho
,2uzavreni“ vSak schazi ton f. Je zajimavé, Ze tento ton nastupuje ve chvili, kdy jsou
reorganizovany jednotlivé tonové vysky v klaviru (takt 21). Doplime, Zze od taktu 11 se
také proménuje zpusob vyjadfeni opakovaného akordu — arpeggio je od tohoto taktu
uvedeno pouze u vrchnich tfi tonud, tdnové vysky a jejich rejstfiky se vSak neméni. V
tomto pfipadé Ize fici, Ze uzavieni chromatického pole je vazano na reorganizaci

klavirniho rozkladu. Dochazi zde tedy k prekryvani jednotlivych vrstev (v nasledujicim

225 A Noble. Composing Ambiguity, s. 52.

Dodavam, ze uz samotné kombinovani sérii, které jsem se snazil zachytit v pfikladu €. 43, dle mého
nazoru také vytvafi urgité ,vrstvy“. Jednotlivé série Ize vS§ak kombinovat nejenom prostym fazenim, ale
mohou zaznivat téz zaroven — tyto situace jsou zachyceny v mém rozboru Feldmanovy skladby Patterns
in a Chromatic Field (viz kapitola 5).
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schématu jsem ton f°, ktery uzavird chromatické pole oznadil Servené a zménu

akordického rozkladu v klaviru modre).
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Analytik by mohl pfedpokladat, Ze se podobné postupy budou ve skladbé na

ddlezitych mistech opakovat. V dalS§im prub&hu skladby vSak jiz k takovymto

jednoduchym prekryvim vrstev pfilis €asto nedochazi. V autorovych skladbach

pravidelné nastava to, Ze je ustanoven urcity ,logicky“ postup, ktery je vSak v dalSim

prubéhu skladby naruSovan &i opustén; plusobi pouze po ur€itou dobu a nelze jej

vztahnout na celou kompozici (vzpomernme si v této souvislosti na Adornav citat
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ohledné informalni hudby: ,Pojmy jako logika nebo dokonce kausalita [...] nepUsobi v
uméleckém dile doslova, pouze modifikované. Do té miry, jak se v jeho prvcich
obrazeji vzdy prvky realit, zahrava tam i logika a kausalita, ale spiSe jako ve snu.).
Vzhledem k vykladu v kapitole 4.3, kde jsem se zabyval moznym uplatnénim
rychlosti ve Feldmanové skladbach, bychom mohli tvrdit, ze i prace s chromatickymi
poli umozZiuje autorovi odvijet tonovy material rizné rychle a vyjadfovat tak
chromaticky total odliSnymi zpUsoby. VySe jsem popisoval prvnich 22 taktu skladby
Piano and String Quartet, v jejimz ramci se rozviji jedno chromatické pole. Uvedeny
usek trva zhruba 1 minutu a 40 sekund.””” Dale ve skladb& dochazi k mnohem
srychlejSimu® vyjadfeni chromatického pole. Takty 76-77 predstavuji jedno
chromatické pole. Uvedenému efektu ,zrychleni® napomaha téz to, ze mezi témito
takty neni uveden zadny prostor pro dozvuk tond, nasleduji ihned po sobé. V
navaznosti na disproporCni vyjadfeni jednotlivych chromatickych poli ve skladbé
Intermission 5 (viz pfiklad €. 44) mizeme konstatovat podobné tendence i ve

Feldmanovych pozdnich skladbach.

t 76 77
22  2/2

pfte as® h?
dis® e?
g2 as'
e’ f
h' ¢
fis' g

1. vn. d>  des'

2. vn. b’

via e

vel. al ¢

V kapitole 3.2 jsem se zabyval paralelami mezi skladbami Antona Weberna a
Mortona Feldmana. Vzhledem k vySe uvedenym moznostem rozmanitého ¢asového

rozprostifeni chromatickych poli ve Feldmanové kompozicich bychom mohli tvrdit, Zze

2T Morton Feldman. Piano and String Quartet. Europe: Elektra Nonesuch, 7559-79320-2, 1993 [Aki
Takahashi (pfte), Kronos Quartet; nahrano v listopadu 1991 ve Skywalker Sound, Marin County,
Californial.
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ve Webernovych pozdnich dodekafonickych dilech naopak vétSinou dochazi k tomu,
Ze je chromaticky total odvijen pomérné stejnomérné (,stejné rychle®). Je to dano
zejména tim, ze jednotlivé tony dvanactinonové fady se mohou opakovat az po
zaznéni vSech ostatnich tond. Ackoli je odvijeni chromatického totalu ve skladbé
posluchaci obtizné zaznamenatelné, myslim, Ze je zajimavé upozornit na to, Ze i v této
,vrstvé® Ize ve Feldmanovych skladbach konstatovat uvédomélou praci s tonovymi
vySkami a jejich rozprostifenim ve skladbé.

Uvodni plocha Piano and String Quartet navozuje zdani, Zze Feldman rozdélil
chromaticky total na dvé téonové skupiny, které bude uplatfiovat v riznych nastrojich —
1. skupina, klavir: dis, e, fis, g, as, b; 2. skupina, smy¢cové kvarteto: h, c, cis, d, f, a.
Toto rozdéleni se vSak zanedlouho zacina ,rozpadat” — do smycCcového kvarteta totiz
~pronikaji“ tény z 1. skupiny. Pozoruhodné je, Zze zpUsob naruSeni tohoto ,systému“ se
déje dle jistych pravidel. V nasledujicim schématu jsem oznacil tony, které by dle vySe
uvedeného ,déleni“ mély byt hrany smy€covym kvartetem modfe a tony, jez ,patfi“ do
1. skupiny jsem odli8il Cervené. Poméry uplatnénych tonl dodrzuji skoro symetricky
pattern 3:1 — 2:2 — 2:2 — 1:3, do néhoz se vpléta uvadéni osamoceného ténu a (t6n a
patfi do ,modré“ skupiny). Lze tedy tvrdit, Ze postup, ktery naruSuje rozdéleni
chromatického totalu do dvou skupin, probiha podle urcitych ,pravidel, je ,logicky*.

t. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25
22 9/8 22 7/8 22 9/8 34 7/8 3/4 58 34

pfte as’ as’ as’ fis® fis® fis®
fis® fis® fis® g° g° g°
g’ g’ g’ dis? dis? dis?
e’ e’ e’ as’ as’ as’
b1 b1 b1 1 1 1
dis’ dis’ dis’

1. vn. as® a’ as® f e®

2. vn. d? a' d? des?

via fis® c’ ges® f2

vic. g° fis? es? d? a'

V kapitole 4.2 jsem se v souvislosti s problematikou ,opakovani“ ve
Feldmanovych skladbach vénoval i asymetrii jednotlivych pattern. Jistou miru

asymetrie (Ci disproporéni symetrie) Ize konstatovat téz ve zplsobu, jakym skladatel
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reorganizuje vétsi hudebni plochy ve svych pozdnich dilech. Ve schématu, které je
uvedeno na nasledujici strané, muzZeme pozorovat, Zze t. 37-45 a 64-72 jsou
disproporéné symetrické. Mezi témito useky se sice nachazi t. 46-63, avSak
domnivam se, Ze i pfesto si muZzeme dovolit srovnavat je mezi sebou. Vidime, Ze
ténovy material je takika shodny, pouze v ,8erveném“ Useku chybi tény c', d?.
Pravdépodobné nejvétsi vliv na disproporénost uvedenych usekd ma jejich konkrétni
Casové zasazeni — v ,modrém“ Useku kolisa doba pro dozvuk ténu (5/8, 6/8, 7/8, 8/8,
9/8), v ,Cerveném® Useku je doba pro dozvuk ténu neménna (3/4). Feldman ve svych
skladbach ¢asto podobnym zplisobem vytvafi dojem disproporénosti pfi opétovném
uvedeni rozsahlejSich hudebnich ploch.

Témito pfiklady jsem se tedy snazil poukazat na prolinani riznych vrstev ve
skladbé, na jejich usporadani, které nelze pfevést na ,spoleCného jmenovatele®.
Jednotlivé postupy a procesy ve Feldmanovych skladbach se volné prostupuji,
odehravaji se na rlznych urovnich hudebni struktury a vytvari multiplicitu.

4. princip rhizomu, princip asignifikantniho pferuseni — ,Rhizom muze byt na
néjakém misté prerusen Ci roztrzen, bude se vSak rozvijet dal po nékteré ze svych linii
i po liniich jinych.“??® Tento princip se do velké miry vztahuje k 1. a 2. principu spojeni
a heterogenity. Rad bych se pokusil naznacit, jaké vlastnosti hudebni struktury ve
Feldmanovych skladbach umozriuji, ze je v jejich prab&éhu mozné libovolné prerusovat
a spojovat rizné useky.

Deleuze a Guattari v Tisici ploSinach akcentuji neustalou proménlivost rhizomu,
za pfiklady jim slouzi hejna krys, ptaku ¢i mravenci kolonie:

,Mravencl se nikdy nezbavite, protoZe vytvareji Zivy rhizom, ktery se
neprestava znovu utvaret, i kdyz byla jeho vétsi ¢ast zniCena. Kazdy rhizom obsahuje
linie segmentarity, podle nichz je stratifikovan, teritorializovan, organizovan,
oznacovan, pfipisovan atd.; ale také linie deteritorializace, po kterych neustale

unika.«??®

8 G, Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 16 (,Un rhizome peut étre rompu, brisé en un endroit

quelconque, il reprend suivant telle ou telle de ses lignes et suivant d’autres lignes.“ G. Deleuze — F.
Guattari. Mille Plateaux, s. 16).

2 Tamtéz, s. 16 (,On n’en finit pas avec les fourmis, parce qu’elles forment un rhizome animal dont la
plus grande partie peut étre détruite sans qu'’il cesse de se reconstituer. Tout rhizome comprend des
lignes de segmentarité d’aprés lesquelles il est stratifié, territorialisé, organisé, signifié, attribué, etc.;
mais aussi des lignes de déterritorialisation par lesquelles il fuit sans cesse.” Tamtéz, s. 16).

108



Jon
BgIA
UA 2

UA "]

oyd

109



V navaznosti na pojmy kompozi¢ni a akusticka realita, které jsem diskutoval v
kapitole 4.1, bychom vzhledem k vySe uvedenému citatu mohli fici, ze Feldmanem
uplatnéné tény obsahuji momenty teritorializace a deteritorializace zaroven. Jako
hudebni lokality mezi sebou vytvareji urcité vztahy, které |ze ve skladbé sledovat (napf.
vyuziti malych sekund, rozvrzeni chromatickych poli, pouzité souzvukové druhy), jako
hudebni (do)zvuky tyto vztahy ale vzapéti ,rozpoustéji“ a ,rozpijeji“. Jednotlivé
,opakované® patterny se v dobé svého zaznivani konstituuji, ale zaroven jsou samy o
sobé pouhymi prvky divertgentni série, ktera je v procesu kontinualniho zménovani.
Samotny material, se kterym Feldman pracuje, se tak stava ,pohyblivym®, jednoduse
preruSitelnym. V tomto kontextu bych rad uvedl, Ze Deleuze a Guattari popisuji
usporadani rhizomu jako cirkulaci stavu, intenzit a rychlosti (viz také Feldmanav citat
z uvodu kapitoly, kde Fika, ze svuj String Quartet no. 2 povazuje spiSe za
,2usporadani®).

Moznost preruSeni hudebniho déni se ve Feldmanovych pozdnich skladbach
projevuje rlznym zpusobem — nékteré kompozice této moznosti ,nevyuzivaji“ a
probihaji jakoby ,v jednom bloku“ (napf. For Samuel Beckett). V jinych dilech jsou
naopak rozmanité hudebni useky stfidany pomérné rychle (nap¥. Trio for Violin, Cello
and Piano), hudebni proud tak pasobi mnohem roztfisténé&jSim dojmem. V ostatnich
autorovych skladbach vSak dochazi spise k prolnuti téchto naznacenych pfistuplt —
vyskytuji se zde hudebni plochy, které po dobu mnoha minut probihaji ,,v jednom bloku*
malo taktech (napf. ve skladbé For Bunita Marcus, viz pfiklad €. 27, kde je uvedena
ukazka ze souvislé uvodni hudebni plochy a pfiklad €. 43, v jehoz ramci muzeme
pozorovat Casté stfidani jednotlivych sérii).

Princip asignifikantniho pferuSeni uzce souvisi i s celkovou délkou
Feldmanovych pozdnich dél — z hlediska tohoto principu je vlastné |lhostejné, jestli
skladba trva nékolik hodin nebo nékolik minut. Kompozice mize byt de facto pferusena
v libovolny okamzik, nebo muize pokraovat ,neomezené“ dlouho bez preruseni. V
tomto ohledu je zajimava autorova skladba For Aaron Copland pro sélové housle z
roku 1981. V uvedené kompozici dochazi ke stejnym procesim jako v jinych
Feldmanovych pozdnich dilech, je zde ovSem jeden zasadni rozdil. Skladba trva
pouze néco pres pét minut.?*° Autor se rozhodl hudebni proud opustit jiz po par

minutach. | kdyz je celkova délka skladby For Aaron Copland v kontextu ostatnich

%% Morton Feldman. Something Wild: Music For Film. Austria: Kairos, 0012292KAI, 2002 [Ensemble
Recherche — Melise Mellinger (vn.)].
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Feldmanovych skladeb nestandardni, v ramci jejiho utvareni (resp. ,uspofadani) plati
stejné principy.

5. a 6. princip rhizomu, princip kartografie a dekalkomanie — ,[...] rhizom
nepodléha Zzadnému strukturalnimu nebo generativnimu modelu. Je vzdalen kazdé
predstavé genetické osy nebo hloubkové struktury.“*®' Pfed samotnym vykladem k
témto principdm pokladam za vhodné kratce se vyjadfit ke slovu ,dekalkomanie®.
Uvedeny vyraz odkazuje k procesu pifenaseni obtiskd (vzora, ornamentu €i obrazu) na
rizné predmeéty a materialy (dnes bychom asi fekli, Ze se jednalo o specialni druh
,nalepky“). Deleuze a Guattari obtisky spojuji s arborescentnim, resp. hierarchickym
mysSlenim. Naproti tomu princip kartografie je spojen s mapou, jez je DblizSi
rhizomatickému zpUlsobu uvazovani:

,Rhizom je néco docela jiného, je to mapa, a nikoli obtisk. VVytvaret mapu, a ne
obtisk. [...] Mapa je oteviena a spojitelna ve vSech svych dimenzich, rozlozitelna,
prevratitelna, schopna neustalych modifikaci. Mize byt roztrzena, pfevracena,

vvvvvv

rhizomu je moZna pravé to, Ze nabizi mnohonasobné vstupy.“?*?

Pro zjednoduSeni vykladu budeme tyto dva principy chapat na zakladé vyse
uvedeneého citatu autord knihy, tj. Ze rhizom nepodléha Zadnému strukturalnimu nebo
generativnimu principu. Morton Feldman ve svych esejich a pfednaskach upozorrioval
na to, ze hudebni formy novodobé evropské hudby se staly ,parafrazi paméti“ (jsou to

,obtisky* hierarchickych struktur, napf. ABA, ABACA atd.).?*® Pravé tyto struktury dle

21 Tamtéz, s. 19 (,[...] un rhizome n’est justiciable d’aucun modéle structural ou génératif. Il est étranger

a toute idée d’axe génétique, comme de structure profonde.“ Tamtéz, s. 19).

232 Tamtéz, s. 20 (Tout autre est le rhizome, carte et non pas calque. Faire la carte, et pas le calque.
[...] La carte est ouverte, elle est connectable dans toutes ses dimensions, démontable, renversable,
susceptible de recevoir constamment des modi cations. Elle peut-étre déchirée, renversée, s’adapter a
des montages de toute nature, [...] C’est peut-étre un des caractéres les plus importants du rhizome,
d’étre toujours a entrées multiples;* Tamtéz, s. 20).

2 pro uplnost uvadim skladatelovo vyjadreni k této problematice: ,What Western musical forms have
become is a paraphrase of memory. But memory could operate otherwise as well. In Triadic Memories,
a new piano work of mine, there is a section of different types of chords where each chord is slowly
repeated. One chord might be repeated three times, another, seven or eight — depending on how long |
felt it should go on. Quite soon into a new chord | would forget the reiterated chord before it. | then
reconstructed the entire section: rearranging its earlier progression and changing the number of times
a particular chord was repeated. This was of working was a conscious attempt at ,formalizing‘ a
disorientation of memory. Chords are heard repeated without any discernible pattern. In this regularity
(though there are slight gradations of tempo) there is a suggestion that what we hear is functional and
directional, but we soon realize that this is an illusion; a bit like walking the streets of Berlin — where all
buildings look alike, even if they’re not.“ M. Feldman. ,Crippled Symmetry, s. 127.
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autora predstavuji skryté posluchadské zvyky, $ablony, nauené zptsoby vnimani.?**
K tomu, abychom se dostali z jejich zajeti, je tfeba doslova ,rozbit* tradiCni ¢asovy
ramec skladby. U Feldmana tento proces probiha na dvou urovnich a ma za nasledek
az dezorientaci paméti — v mikrostrukture se jedna o neustalou reorganizaci hudebnich
situaci, v ramci makrostruktury probiha tak, ze skladba vyznamnym zplUsobem
prekraCuje standardni proporce. Trva prosté tak dlouho, Ze ji nejsme schopni v paméti
spolehlivé rekonstruovat jako celek (,obtisknout v paméti‘).?** Dlouhé skladby dle
skladatelova nazoru téz vice odpovidaji plynuti ,realného dasu*.?*

PrekroCeni obvyklého Casového ramce opét souvisi i s tvorbou abstraktnich
expresionistl. Jednim z aspektud, ktery mél na Feldmana pfimy vliv, jsou velké rozméry
jejich platen. Tato dila jsou pusobiva i z hlediska své velikosti. Neni to vSak vnéjSkova

zalezitost, je to vysledek hledani celkového vyrazu, ktery by byl bez tohoto prvku

234y jednom z rozhovor( Feldman upozoriiuje na to, Ze dobfe pochopil, jak Beckett uvazuje na zakladé

jeho eseje o Hledani ztraceného ¢asu [A la recherche du temps perdu] Marcela Prousta. Nekonkretizuje,
co jej zaujalo, ale dle mého nazoru to mohla byt mimo jiné tato myslenka: ,Zakony paméti podiéhaji
obecné&jsim zakonum zvyku. [...] Zhoubna oddanost zvyku paralyzuje totiz pozornost, uspava ty slozky
vnimani, jejichz pomoci neni nutné potfeba. Samuel Beckett. Eseje: Joyce/Proust. Prelozil Petr
Osolsobé. Brno: Petrov, 1992, s. 41-42 [1. vyd. orig. 1929]. Pokud se setkame se skladbou, ktera
neodpovida naSim poslucha¢skym zvykiim, nemame pevnou oporu v hauéeném zpusobu vnimani a
poslouchame ji aktivné (za pfedpokladu, ze jsme k tomuto aktivnimu poslechu motivovani).

25 \/ tomto kontextu je nutné dodat, Zze Feldman v ramci svych pfednasek v Middelburgu uvadi jako
podstatny inspiraéni zdroj pro své pozdni skladby knihu Frances Yatesové Uméni Paméti (The Art of
Memory) — pieloZili Toma$ Kramar, Martin Zemla a Pavel Cernovsky. Praha: Malvern, 2015 [1. vyd.
orig. 1966]. Pro uplnost uvadim del$i ukazku z této pfednasky, z niz je patrné, ze Feldman chapal
tradi¢ni hierarchické formy jako ,pomucky“ pro nasi pamét: ,So it's apropos of, say, the memory
structure of Proust, which is actually very, very important in my work. I’'m very involved with memory
since | read a book eight years ago that a friend of mine gave me, and, really, the book was scary. [...]
The book is a paperback, it's by a woman who died a year or two ago. Her name was Frances Yates
and it's called The Art of Memory and what it has to do with, is it would be as if two thousand years from
now someone would write a book about the history of the computer. Now this is a subject that very few
of us know about. We don’t realize, for example, the function of memory — not only in the Kabbala —
before printing and to what degree memory systems were part of another terrible tension in society and
culture. [...] So the function of memory was very, very important. And also the function of memory in
relation to musical forms was very, very important. Because | finished reading the book at that time, |
was very impressed with the book, and it was the beginning of my long pieces. | think, without the book
there wouldn’t have been the long pieces, just [like] without Christian Wolff bringing the | Ching... [...]
This book made it possible for me to rethink musical forms, which are essentially memory forms!
[zvyraznil PZ] What it is based on? Our intention, is it based on symmetry, A-B-A? It is to make things
easy! Memory forms are to make things easy. Perhaps not to make things too asymmetrical. | wrote
somewhere that even in modern times, in painting or music, why is it that even the asymmetry has to
be the right kind of asymmetry?“ M. Feldman. ,Doing it one way and doing it another way“, s. 474—-476.
2% And | feel that a long piece is covering the story more in real time. | feel that Mozart Symphony is
not in real time, it's constructed time. Just like the light structures of, say, Giotto is not real light. It's
constructed light.“ M. Feldman. ,A Haunted House with No Ghosts*®, s. 260.
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nekompletni.?®’ Obrazy prestavaji mit formu, mluvime spie o urgitém méfitku.
Feldman to komentuje takto:

»1his question of scale, for me, precludes any concept of symmetry or
asymmetry from affecting the eventual length of my music. As a composer | am
involved with the contradiction in not having the sum of the parts equal the whole. [...]
The reciprocity inherent in scale, in fact, has made me realize that musical forms and
related processes are essentially only methods of arranging material and serve no
other function than to aid one’s memory.“?*®

V navaznosti na tyto uvahy se nabizi komparace se Stockhausenovym
konceptem momentové formy.>*® Realizace skladby, ktera by odpovidala tomuto pojeti
by méla probihat tak, ze by byla na urcCittm misté v dlouhych periodach hrana bez
ohledu na to, zda ji nékdo zrovna nasloucha. Posluchaci by mohli pfichazet a odchazet
podle svého uvazeni. Podobné jako v galerii by si mohli zvolit, kolik ¢asu vénuji
poslechu skladby. Protoze tyto kompozice nejsou konstruovany podle néjakého
,Scénare”, nesmérfuji k zadnému vrcholu, neni nutné je poslouchat linearné. Na prvni
pohled se zda, Zze Feldmanova hudba by mohla byt provozovana dle tohoto konceptu.
Ovsem urcity nesoulad vidim v tom, ze tento skladatel chtél ve svych skladbach docilit
dezorientace paméti, rozbit naSe navyklé zpusoby vnimani hudby — tento ucinek
nastane az po urcité dobé poslechu; recipient by mél tedy v idealnim pfipadé slySet
skladbu od zagatku do konce (nebo alespoii slyset deli uceleny tsek).?*°

Vyvoj Feldmanovych kompozic bychom tedy mohli pfirovnat k ,volné se
rozrustajicimu rhizomu“ — nejedna se o nahodny proces, jde o pribé&zné reagovani na

velky pocet rliznych vliv(, které maji dopad na celkové utvareni kompozice, avSak neni

27 John Gage tvrdi, Ze Mark Rothko byl ovlivné gestalt psychologii a chtél, aby jeho obrazy pozorovate

zcela ,pohltily*: It was an effect of total-field (Ganzfeld) viewing, which had also been studied by Gestalt
psychologists, who had found that it gave the surface an apparent increase in brightness of many
hundred times over the same tone on a small field.“ J. Gage. ,Rothko: Color as Subject®, s. 262.

% M. Feldman. ,Crippled Symmetry“, s. 126-127.

%% Viz Karlheinz Stockhausen. ,Momentova forma: Nové vztahy mezi délkou dila, jeho trvanim a
momentem®. Pfelozili Eva Herrmannova a Vladimir Lébl. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o
novodobych skladebnych smérech a védeckych nazorech na hudbu. Praha: Editio Supraphon, 1970, s.
248-263.

%9 Dodejme, Ze ,usporadani* Feldmanovych skladeb dovoluje, aby byla skladba ,pfeorganizovana® a
zkracena. Prvni uvedeni Feldmanova String Quartet no. 2 souborem Kronos Quartet byly zkracené
verze, jak vyplyva ze skladatelova rozhovoru s Michaelem Whitickerem: ,It's a shortened version! The
Kronos Quartet is only using this revised version, which | dictated over the phone. | told them ,you can
take this out, and this and this...", and it adds up to a cut of about seventy-five minutes. [...] | think that
the piece is so long because our attention span is so short! Five minutes is too long for most people —
it's a serious problem.“ Michael Whiticker. ,Morton Feldman: Conversation without Cage“ [Darmstadt
Summer Course for New Music, July 1984; online]. Cnvill.net [cit. 30. 3. 2017]. Dostupné z:
http://www.cnvill.net/mfwhtckr.htm.
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je mozné shrnout pod jednoho spoleéného jmenovatele. Feldman vzdy zduraziioval
roli koncentrace ve své tvorbé:

,20 t0o me that concentration is more important than someone’s else’s pitch
organization or whatever conceptual attitude they have about the piece. That's a very
underlying all important approach.“?*’

Nejedna se o prazdnou frazi, procesy, ke kterym v autorovych skladbach
dochazi, se odvijeji od konkrétni poslechové zkuSenosti, je tfeba se na né soustredit,
Lprozit je“. Jak jsem jiz naznacil vySe, i z toho davodu si myslim, Ze skladba musi trvat
dostatecné dlouho, aby zacala ,fungovat®. Abychom pfi poslechu pochopili, ze
jednotlivé série se mohou libovolné propojovat, pferusovat, zrychlovat, zpomalovat
atd., potfebujeme slySet delSi usek skladby. Svym zplsobem se zde také dostavame
k odpovédi na otazku z uvodu této disertaCni prace — jak to, ze se Feldmanovy skladby
na tak velké Casové ploSe prosté ,nerozpadnou“? Bylo by mozné s nadsazkou fici, ze
jsou ,rozpadlé“ po celou dobu svého znéni a jednotlivé série se v jejim pribéhu pouze
riznymi zpUsoby propojuji a proplétaji. Tim také de facto opét konstatujeme, zZe
Feldmanovy pozdni kompozice jsou ,neustale ve stfedu”.?*?

Pokusme se nyni zopakovat jednotlivé informace tykajici se principl rhizomu a
jejich projevl ve skladbach Mortona Feldmana. Deleuze a Guattari shrnuji v Tisici
ploSinach tento koncept nasledujicim zplsobem: ,[...] na rozdil od stromu nebo jejich
kofenu spojuje rhizom jakykoliv bod s kterymkoliv jinym, [...] Rhizom nelze redukovat
ani na Jedno, ani na mnohé. Neni to Jedno, které se stava dvéma, nebo které by se
dokonce stavalo pfimo tfemi, Ctyfmi, péti atd. Neni to mnohé, odvozované od Jednoho,
nebo k némuz by se Jedno pfidavalo (n+1). Netvofi ho jednotky, ale dimenze, nebo
spiSe pohyblivé sméry. Nema zacatek ani konec, ale vzdy stfed, z toho roste a rozléva
se. [...] Oproti struktufe, definované souborem bodl a pozic, binarnimi vztahy mezi
témito body a vzajemné jednoznacnymi relacemi mezi témito pozicemi, je rhizom
tvofen pouze liniemi [...] Rhizom je antigenealogie. Je to kratkodoba pamét nebo
antipamét. [...] Na rozdil od centrovanych (nebo také polycentrickych) systému s
hierarchickou komunikaci a pfedem ustanovenymi vztahy je rhizom systémem
acentrickym, nehierarchickym a neoznacujicim, bez Generala, bez organizujici paméti

nebo centralniho automatu, definovanym jediné a pouze cirkulaci stavi. To, o co v

241 »Epilog. Conversation between Morton Feldman and Walter Zimmermann®. In: W. Zimmermann (ed.).

Essays, s. 230.

%2 Rhizom nezadina ani nekonéi, je vzdy ve stfedu, mezi vécmi, meziclanek, intermezzo.“ G. Deleuze
— F. Guattari. Tisic ploSin, s. 35 (,Un rhizome ne commence et n’aboutit pas, il est toujours au milieu,
entre les choses, inter-étre, intermezzo.“ G. Deleuze, — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 36).

114



rhizomu jde, je vztah [...], ktery se zcela liSi od vztahu stromovitého: vSechny druhy
stavani se'.“?#
Pozdni skladby Mortona Feldmana jsou ukazkovym pfikladem hudebnich dél,

jeZ bychom mohli ozna&it za rhizomatické*** **°

(resp. probihajici v rhizomaticke
formé). Vystupuji v nich do popfedi spiSe akustické kvality tonového materialu;
rozpousti se jednoznacna identita hudebnich parametrd — at’ jiz z hlediska jednotlivych
tond &i hudebnich situaci; pokud popisujeme hudebni material, mluvime o spojovani
divergentnich sérii, o rychlostech, intenzitach €i o ,stavani se“; hudebni struktura neni
zkomponovana se zaméfenim na vrchol (j. je neteologicka), nenalezneme zde zadny
strukturalni nebo generativni model, neni zde jednoznacCny zacatek Ci konec, jsme
neustale ,ve stfedu®, jde o jakysi druh ,hudebniho uspofadani. Neméli bychom
prehlizet uvedené atributy za ucelem toho, abychom v téchto dilech nachazeli
souvislosti, jez odpovidaji naSim hudebnéteoretickym systémim a navyklému

zpusobu uvazovani (které nadto vychazi vétSinou z arborescentniho, resp.

% G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 3031 (,Résumons les caractéres principaux d’'un rhizome:

a la différence des arbres ou de leurs racines, le rhizome connecte un point quelconque avec un autre
point quelconque, [...] Le rhizome ne se laisse ramener ni a I'Un ni au multiple. Il n’est pas I'Un qui
devient deux, ni méme qui deviendrait directement trois, quatre ou cing, etc. Il n’est pas un multiple qui
dérive de I'Un, ni auquel I'Un s’ajouterait (n+1). Il n’est pas fait d’'unités, mais de dimensions, ou plutot
de directions mouvantes. Il n’a pas de commencement ni de fin, mais toujours un milieu, par lequel il
pousse et déborde. [...] A I'opposé d’une structure qui se définit par un ensemble de points et de
positions, de rapports binaires entre ces points et de relations biunivoques entre ces positions, le
rhizome n’est fait que de lignes [...] Le rhizome est une antigénéalogie. C’est une mémoire courte, ou
une antimémoire. [...]. C’est une mémoire courte, ou une antimémaire. [...] Contre les systémes centrés
(méme polycentrés), a communication hiérarchique et liaisons préétablies, le rhizome est un systéme
acentré, non hiérarchique et non signifiant, sans Général, sans mémoire organisatrice ou automate
central, uniquement défini par une circulation d’états. Ce qui est en question dans le rhizome, c’est un
rapport [...], tout différent du rapport arborescent: toutes sortes de ,devenirs'.” G. Deleuze — F. Guattari.
Mille Plateaux, s. 31-32).

** Na spojitost Feldmanovych pozdnich skladeb s konceptem rhizomu upozornil jiz v roce 1995 Chico
Mello ve svém &lanku Precision y anarquia en Feldman v magazinu Revista del ISM (anglicky preklad
je dostupny na strankach Cnvill.net: tyz. ,Precision and Anarchy in Feldman’s Work* [online]. Cnvill.net
[cit. 1. 12. 2016]. English translation by Vicente Blanes. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfmello.htm).
C. Mello vztahuje vlastnosti rhizomu k Feldmanové skladbé For John Cage. S nékterymi jeho
myslenkami se shoduiji, autor se v8ak bohuzel nepokusil o hlubSi analytickou sondu a zlstal pouze u
nacrtu této paralely. Pro uUplnost také dodavam, ze i A. Noble ve své knize Composing Ambiguity
nékolikrat zmirnuje rizné Deleuzovské pojmy, dodava vSak: ,While my work is informed by such an
attitude | have, for the sake of readability, retained the more conventional terms [...]* A. Noble.
Composing Ambiguity, s. 22.

5 Jako zajimavost uvadim, Ze Deleuze a Guattari ke konceptu rhizomu dospéli na konci 70. let. Uvodni
kapitola z knihy Tisic plosin (1980), byla publikovana samostatné jiz v roce 1976 (Gilles Deleuze — Félix
Guattari. Rhizome: Introduction. Paris: Editions de Minuit, 1976. Tento koncept tedy pochazi skoro ze
stejné doby, kdy zalaly vznikat Feldmanovy pozdni ,rhizomatické* kompozice (i kdyz urcité
,<rhizomatické prvky“ muzeme konstatovat napf. jiz v souvislosti s autorovou skladbou Intermission 6 z
roku 1953).

115



hierarchického mysleni) — je tfeba reagovat na konkrétni hudebni material, situace a
procesy. Uvédoméni si, ze Feldmanovy pozdni kompozice jsou spiSe jakymsi
~propletenym usporadanim® proménlivych intenzit a rychlosti, jez nelze v notovém
zapisu plné zachytit, je dle mého nazoru dalezitym prfedpokladem pro dalSi zkoumani

autorovych skladeb.
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5. Patterns in a Chromatic Field

V této kapitole se budu snazit ukazat, jakym zptsobem ,funguji“ rhizomatické
spoje ve Feldmanové skladbé Patterns in a Chromatic Field pro violoncello a klavir z
roku 1981.2%¢ Z predchoziho vykladu je zfejmé, Ze pfi analyze autorovych pozdnich dél
nelze dospét k zadnému schématu €i rozkryt néjakou ,hlubinnou strukturu®. Nema téz
smysl pokouset se o linearni rozbor kompozice ,takt po taktu®“. Ve svém vykladu budu
proto Casto ,preskakovat® na rizna mista a snazit se étenafi na reprezentativnim Useku
z tohoto dila pfedveést, jakym zpusobem probiha neustalé odliSovani se nékolika
uplatnénych sérii ve skladbé, jak se mezi sebou tyto série spojuji, jak se projevuji
zmeény rychlosti v odvijeni tdnového materialu atd.

Ve svém vykladu budu pracovat s timto vydanim skladby: Morton Feldman.
Patterns in a Chromatic Field. London: Universal Edition, UE 17 327, 1981. Jedna se
o pretiStény autorv rukopis — na kazdé strance jsou vzdy uvedeny Ctyfi systémy, které
jsou déleny po deviti taktech. Pfi odkazovani na rizna mista kompozice bych tohoto
jednotného zpusobu zapisu rad vyuzil. Budu postupovat nasledujicim zpusobem: prvni
Cislo znali stranu, Cislo za lomitkem oznaCuje systém a Cislo v zavorce takt v
konkrétnim systému. Tedy napf. s. 5/3 (t. 1-5) znaCi stranu pét, tfeti systém, takty
jedna az pét. Pokud bude potfeba odliSit nastroje, budu uvadét tyto zkratky —
violoncello: vcl., klavir: pfte.

Pro srovnani nékterych useku bude prospésné uvést jejich realnou dobu znéni,
v tomto pfipadé budu vychazet z nahravky: Morton Feldman. Patterns in a Chromatic
Field. Basel: Hat(now)ART, 2-6145, 1995 [Rohan de Saram (vcl.), Marianne Schroeder
(pfte)]. Celkova doba této nahravky je 1 hodina a 45 minut.

V navaznosti na Feldman(v citat v pozn. pod ¢arou 205 mizeme Fici, Ze jakmile
skladba za¢ne, jsme ihned ,uprostfed déni“ — neni zde Zadny ,uvod* nebo ,introdukce®.
Patterny ve violoncellu a v klaviru uvedené na s. 1 a 2 jsou odvijeny pomérné rychle,
tato hudebni plocha neni zaméfena na doznivani tond, které jsem popisoval v kapitole
4.1, mizeme zde vS8ak konstatovat jiné zpusoby akcentace akustickych kvalit
vyuzitého tonového materialu (viz mdj komentar k této skladbé v kapitole 4.3). Patterny
ve violoncellu jsou vyjadifeny pomoci flazoletu, celkovy zvuk nastroje je velmi ,labilni,
,SyCivy“; ackoli jsou patterny v klaviru notovany prostfednictvim tonovych vysSek, mame
pfi poslechu pocit, Ze spiSe nez o konkrétni intervaly jde v tomto pfipadé o zvukové

efekty (klavir ,vykfikuje®, ,hfmi“, pouZity tén a* v pravé ruce na s. 2 ,zvoni“). Patterny

% Dodejme, Ze tato skladba byla ptivodné oznagovana jako Untitled Composition for Cello and Piano.
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odvijené ve violoncellu a v klaviru bychom mohli chapat jako ¢leny dvou divergentnich
seérii. Sérii uvedenou ve violoncellu budu oznacovat jako ,sérii 1“ (s1) — viz pfiklad €.
45.
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Priklad €. 45 — M. Feldman. Patterns in a Chromatic Field (PCHF), s. 1/1 (vcl.).

Sérii probihajici v klavirnim partu budu nazyvat ,sérii 2“ (s,) — viz pfiklad C. 46.
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Priklad €. 46 — M. Feldman. PCHF, s. 1/1 (pfte).

Hudebni déni na s. 1 a 2 na prvni pohled vypada, jako kdyby se jednalo o
vyjadfeni ,melodie” (s1) a ,akordického doprovodu“ (s;) (cela s. 1 je uvedena v pfikladu
€. 35). Jak vSak bude patrné z dalSiho vykladu, tyto dvé série se dale ve skladbé
uplatriuji a rozvijeji samostatné. Jejich spojeni na s. 1 a 2 (ale i na dalSich mistech) je
pouze jednou z moznych kombinaci. Pfiklad €. 47 zkracené zachycuje hudebni proud
na téchto dvou stranach.
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Priklad €. 47 — M. Feldman. PCHF, s. 1/1 (t. 1-5) ... s. 2/1 (t. 1-5).

Akcentace zvukové plsobeni uplatnénych patternd rozvijenych v s1 a s; je dle
mého nazoru evidentni, bez zajimavosti vSak neni ani vybér v oblasti tonovych vysek.

Ve violoncellu (s1) miZzeme pozorovat konstantni pouZiti 4 tona — fisis, as, heses, ais
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v v

enharmonickou zaménu, aby bylo patrné, Ze Feldman opét pracuje s patternem, ktery
je slozen z malych sekund (v pribéhu odvijen si vS8ak zaznivaji samozfejmé i jiné
intervaly). Chtél bych také upozornit na Casté zmény v artikulaci (legatové obloucky)
ve violoncellu.

v s

Tonové vysky pouzité v klaviru jsou mnohem proménlivéjSi, na s. 1 a 2 jsou

vyuzity tyto tony:

s. 1/1-2 D, Es, Fes + es', d?, fes?

s. 1/3-4 cis, d, es, fes + es?, cis®, d°

s. 2/1-2 Des, E, Fis, G + ¢?, es?, as?, b? + a*
s. 2/3 (t. 1-3) d, e, f, ges + ¢?, es? as? b? +a*

s. 2/3 (t. 3-8) Cis, D, Es, Fes + c?, es?, as?, b® + a*
s. 2/3 (t. 8-9) des’, ', fis', g' + ¢?, es? as? b? + a*
s. 2/4 (t. 1-3) Cis, D, Es, Fes + c?, es?, as?, b® + a*
s. 2/4 (t. 3-4) e', f!, ais’ h' + c? es?, as?, b? + a*
s. 2/4 (t. 4-7) Cis, D, Es, Fes + c?, es?, as?, b® + a*
s. 2/4 (t. 7-9) e', f!, ais’ h' + c? es? as?, b? + a*

Podrobny ,rozpis® vyuzitych tonovych vySek v klaviru zde uvadim pfedevsim ze
dvou divodl. Za prvé je patrné, Ze se s; ve svém prubéhu ¢im dal vice odliSuje od
hudebniho déni ze s. 1 — zajimavé je ,zafixovani tént c?, es?, as?, b? + a* v pravé ruce
pfi zménach vyuzitych téonovych vysek v levé ruce. Mizeme tedy fici, Ze s; se ,od
sebe” zaCala odchylovat pomérné rychle; v s; se naopak ténové vysSky neméni a
violoncello tak pfedstavuje v tomto ohledu pomérné stabilni plochu (dochazi pouze k
pfesunuti patternu o oktavu vySe — na s. 1 jsou tyto tony ve vcl. uvedeny v
jednocCarkované oktavé a na s. 2 ve dvojcarkované oktavé). Druhym duvodem pro
rozepsani tonovych vysek je, Ze v hudebni proudu zachyceném na s. 1 a 2 dojde ke
kompletnimu uvedeni jednoho chromatického pole. Na s. 1 jsou vyuzity tyto ténoveé
vySky (ve vcl. nebo v pfte): cis, d, es, e, g, as, a, ais (pro pfehlednost vyuzivam
enharmonické zamény). Pro ,uzavfeni“ chromatického pole zbyvaji tedy tony f, fis, h,
c. Tony f, fis, ¢ nastoupi pomérné zahy, zbyva jiz tedy doplnit pouze ton h, ktery
nastupuje v patternech uvedenych na s. 2/4 (pfte, t. 3—4; 7-9). Po kompletaci
chromatického pole dochazi na s. 3 k ostremu ,stfihu® v hudebnim déni. Jedna se o

pomérné vzacny jev, kdy je vyjadfeni chromatické pole jednoduSe spojeno s celkovym
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hudebnim dénim (viz kapitola 4.4, kde konstatuji podobnou praci s chromatickym
polem ve skladbé Piano and String Quartet). Rad bych dodal, Zze rozbor ténovych
vySek nechapu v souvislosti s Feldmanovou hudbou jako primarni, myslim, Ze je
Chtél jsem vSak detailné ukazat, jaké vztahy se konstituuji mezi tonovymi vySkami a
Ze je nutné pfi jejich zkoumani pfipustit urcité volnosti. Feldman neni serialni skladatel,
presto urcitym zpusobem s chromatickym totalem v nékterych usecich svych skladeb
,logicky“ pracuje. V tomto kontextu bych rad uved| uryvek z rozhlasového rozhovoru
M. Feldmana s Charlesem Sherem, kde autor fika, Ze by chté&l komponovat serialné
,0d ruky®:

.Charles Shere: You’re thinking of total serialisation!

Morton Feldman: | think of total serialisation! [Laughter] Total serialisation without a
grid.

CS: Ah, well, that’s a different matter altogether.

MF: Who was it that could draw a circle, a perfect circle, freehand? Who was it? Was
it Giotto?

CS: | can’t imagine it.

[...]

MF: Well, that's my dream. In other words, | wanna do total serialisation freehand

[zvyraznil PZ].“**

V ramci této analyzy se jiz nebudu tolik vénovat uplatnénym tonovym vyskam.
Jde mi pfedevSim o demonstraci ilustrativnich pfipadd rozmanitého nakladani s
jednotlivymi sériemi a dale také o ukazky rizné prace s rychlosti v odvijeni ténového
materialu. Na s. 3 je uvedeno nékolik kontrastnich hudebnich ploch (nékteré z nich
uvadim i dale, viz priklady €. 51 a 55), spojeni s a sz se navraci na s. 4—6, dochazi k
dalSimu odliSovani, které se tyka riznych parametri a aspektd hudebni struktury (viz
priklad €. 48).

T Charles Shere. ,Interview with Morton Feldman® [1967; online]. Transcription by Chris Villars.

Cnvill.net [cit. 1. 12. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfshere.pdf.
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PFiklad &. 48 — M. Feldman. PCHF, s. 4/4 (t. 1-2) ... s. 5/1 (t. 1=2) ... s. 6/1 (t. 1=3) ...
s. 6/4 (t. 1-2).

Na s. 4-6 muzeme konstatovat 4 samostatnéjSi hudebni plochy:

s. 4/3-4
,Pokradovani“ hudebniho déni ze s. 2.

S.5
Vcl. s1 je nyni vyjadfena jako pizzicato a transponovana (his, cis, d, es, [c, cis, d, es]);
pfte s, velmi pozménéna (klavir ,Stéka“), cela plocha jiz prakticky vytvafri samostatnou

sérii (pro prehlednost ale hudebni déni v pfte oznacuiji stale jako s,).

s. 6/1-3
Hudebni déni zde pfipomina spojeni s. 1 a 2 — vcl. tonoveé vysky jsou stejné jako na s.
1 (tény jsou rovnéz uvedeny v jednocCarkovaneé oktavé), ale jsou hrany arco — Feldman

tedy nevyuziva flazolety; pfte oproti tomu pfipomina vice déni ze s. 2.

S. 6/3-4
vcl. — patterny ,preskakuji“ mezi jednoarkovanou a dvojcarkovanou oktavou (prubéh
s> se ,vnitiné rozstépuje”), opét jsou vyuzity flazolety (jedna se o jakési ,zhusténé*

simultanni zaznivani hudebniho déni ve vcl. ze s. 1 a s. 2). V pfte dalSi zmény s..

Rad bych samostatné okomentoval zejména situaci na s. 6/1-3 ve vcl. Patterny
zde nejsou vyjadfeny flazolety nebo pizzicatem. Cely usek zni jaksi ,pevnéji“,
,zfetelngji“. V navaznosti na pojmy z knihy Tisic plosin bychom mohli fici, ze vyuZzité
tony a patterny jsou ,teritorializovany“. Pfeskakovani jednotlivych ténd mezi oktavami
na s. 6/3—4 a opétovné vyuziti flazoletl hudebni situaci naopak opét ,deteritorializuje”

a posouva spise ke zvukové kompozici.
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V celé skladbé Patterns in a Chromatic Field dochazi k rozmanitému prolinani
s1a sp. Priklad €. 49 zachycuje podstatné ,zrychleni® s1 na podkladé s;, které mizeme
pozorovat v pokroCilejSi fazi skladby (s. 35/1). Vyklad by neunosné nabyl, kdybychom
se vénovali vSem uplatnénym kombinacim. Chapu tedy pfiklady €. 47—49 jako ukazky
divergentniho vyvoje s1 a sy a jejich spojovani.
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Priklad €. 49 — M. Feldman. PCHF, s. 35/1.

V prfikladu €. 50 se nachazi samostatné uvedena s4. Patterny jsou
transponovany a dochazi k jejich proménlivému kinetickému vyjadfeni. K nezavislému
uplatnéni s1 dochazi jesté na s. 8/2 a s. 10/1 (viz dale pfiklad ¢. 57). Série se tedy
nemusi pouze ,spojovat® a ,proplétat”, uplathuji se téz oddélené.

N

Priklad €. 50 — M. Feldman. PCHF, s. 4/1.

Myslim, Ze je rovnéz nutné poukazat na to, Ze jednotlivé série v sobé obsahuji
,Prvky“ z jinych sérii. Dobfe pozorovatelné je to v pfikladu €. 51. Prvni ukazka
zachycuje konec s. 2, kde jsme sledovali spojeni s1 a s2. V ramci s1 se objevuje
,zarodek” ,série 3" (s3), kterou Feldman dale v kompozici samostatné rozviji (v pfikladu
je zachycena modfie); s; se projevuje pfedevsim jako opakovana ténova vyska, nebo

také jako drzeny ton, ktery je rlznymi zpusoby ozvlasthovan — napf. decrescendem a
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flazoletem (viz ukazka ¢. 2, pf. 51), ¢i ,ohybanim“ (viz ukazka €. 3, pf. 51, kde je
predepsan pokyn ,bend tone slightly“). V ramci tohoto pfikladu mizeme také
pozorovat, Zze se k s3 vaze s (je uvedena Cervené). Odvijeni s, je rovnéz spojeno s
urCitymi proménami, napf. zpomalenim (ukazka €. 2, pf. 51) ¢i simultannim znénim
akordd v levé i pravé ruce (ukazka €. 3, pf. 51). Pravdépodobné i pro tyto zmény
bychom mohli ustanovit nové série, ovSem pro prehlednost vykladu chapejme s;

ponékud Sifeji.

Priklad €. 51 — M. Feldman. PCHF, s. 2/4 (t. 8-9) ... s. 3/2 (t. 1-4) ... s. 10/2 (t. 1-4).

Spojeni s3 a sp je vénovano vice prostoru zejména v pokrocilejSi fazi skladby,

jak mimojiné vyplyva z pfikladu €. 52.
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Priklad €. 52 — M. Feldman. PCHF, s. 35/3 (t. 1-6).

V pfikladu €. 53 mizeme pozorovat ¢ast z hudebni plochy, ktera (napf. oproti
déni na pocatku dila) pfedstavuje velké zklidnéni. Je zde vyuzita s3 a s, (opét dochazi
k simultdnnimu znéni akordu a jejich transpozici). Zmény v odvijeni tbnového materialu

tedy nastavaji de facto v kazdeé uplatnéné sérii.
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Priklad €. 53 — M. Feldman. PCHF, s. 14/2.

Nelze si nepovsimnout, Ze ve vySe uvedeném pfikladu dochazi v s; ke zménam
tonovych vysek, odvijeni této série se tedy opét pfiblizuje k jiz diskutované s (dodejme
vSak, Ze i kdyz na s. 14 pfevazuji v melodii intervaly malych sekund, neopakuji se
pouze &tyfi tonové vysky, ale je jich uplatnéno celkem Sest — e?, 2, ges?, g%, as?, a).
Hudebni déni by také bylo mozné chapat jako velmi zpomalenou a rozSifenou s1. Na
tomto pfikladu je patrné, jak posuvné a nejasné jsou hranice mezi jednotlivymi sériemi.

V pfikladu €. 54 vidime, jakym zpUsobem Feldman obménuje Casové vyjadreni
vyuzitého tonového materialu. Na s. 8/3 jsou hudebni situace uvadény v rizném metru
(5/8, 5/16, 3/4, 5/8, 3/4, 2/2, 5/4 + 2/2, 11/16), na s. 8/4 k takovym proménam v t. 1-7
nedochazi, je zde uplatnéno jednotné metrum (5/4), zmény se tykaji az repetované
hudebni situace v t. 8-9 (2/2, 5/8). Rozdilny je rovnéz pocet opakovani mezi s. 8/3 (t.
8-9) a s. 8/4 (t. 8-9); drobna zména nastava i ve vyuzitém tébnovém materialu (viz t. 6
v obou Usecich — d?, es?, as?, g° x d?, es?, gis?, a%, g>. Dodejme, Ze na s. 12/4 je velmi
podobny usek, v jehoz ramci jsou v t. 1-7 uvedeny akordy v klaviru ,pozpatku® (s
vyjimkou akordu v t. 7, kde je misto ténu as® predepsano fis®), jejich odvijeni probiha
v neménném metru (5/4); tonove vysky v t. 8-9 jsou shodné s pfikladem €. 54, ale cela
hudebni situace je opakovana pouze ftfikrat. | témito zpusoby Feldman dociluje

dezorientace nasSi paméti.
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Priklad €. 54 — M. Feldman. PCHF, s. 8/3—4.

Z pfedchoziho vykladu je myslim zifejmeé, jaké série se v pfikladu €. 54 uplatfiuji;
nas. 8/3, s. 8/4 a s. 12/4 mizeme v t. 1-7 konstatovat vyuZziti s, a v t. 8-9 spojeni s;
a sz — tato hudebni situace velmi pfipomina jiz uvedenou ukazku €. 2 z pfikladu €. 51
—s.3/2 (t. 1-4).

Na s. 3/3 poprveé zazniva ,série 4“ (s4), které bych se chtél nyni blize vénovat.
Tato série je charakterizovana rozlozenymi akordy. V ur€itém ohledu bychom ji mohli
chapat jako ,Casové rozvinuti“ s, (s4 také Casto vyuziva rozmanité uplathované malé
sekundy). A napf. z ukazky €. 2 z pfikladu €. 47 vyplyva, ze i v ramci s, jsou
uplathovany rozlozené akordy, ovSem v tomto pfipadé formou rychlych arpeggii.
Obdobné jako v pfedchozich pfipadech mizeme konstatovat, Ze nelze urcit jasné
rozhrani mezi jednotlivymi sériemi a vzdy bude zalezet na analytickém uchopeni
(pfipomenme v tomto kontextu také pfiklady €. 36 a 37, kde jsme sledovali podobny
jev ve skladbé Piano and String Quartet). Pfiklad €. 55 zachycuje znéni s ve
violoncellu i v klaviru. Upozorfiuji na to, Zze rytmické vyjadreni jednotlivych patterna se

neustale odliSuje. Tim vznika pocit urCitého ,rozostreni®.
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Priklad &. 55 — M. Feldman. PCHF, s. 3/3.

Rad bych zminil dalSi uvedeni tohoto patternu na nasledujici strané (pfiklad C.
56). Cela hudebni situace je transponovana, ovSem mnohem zajimavéjSi je to, ze
Feldman s4 nyni uvadi pouze v klaviru a pfipojuje k ni nékolik pfirazu, které opét
ponékud znepfehlednuji ¢asové zasazeni hudebni plochy. Vzhledem k tomu, Ze k
podobné situaci doslo jiz v pfikladu €. 55, mohou nepravideln& umisténé pfirazy misty
evokovat violoncello. V takovych hudebnich plochach madze, vzhledem k pfedchozimu
hudebnimu déni, na kratkou chvili dojit k tomu, Ze si nejsme jisti, ktery nastroj se ozyva.
Dodavam take, ze tomuto efektu napomaha to, Ze pattern ve violoncellu v pfikladu €.

55 je vyjadfen pizzicato.
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Priklad €. 56 — M. Feldman. PCHF, s. 4/2.

V kapitole 4.2 jsem hovofil o ,subverzivni roli repetiCnich znamének ve skladbé.
Hudebni déni je velmi proménlivé, ,zvykneme si“ na urCitou miru nestability a kdyz
Feldman uvadi pfesné repetice, nejsme si jisti, zda se usek doslova opakuje, nebo zda
jsme pouze v hudebnim proudu zménu nezaregistrovali. Nadto je z uvedenych
prikladd zfejmé, Ze metrorytmicky zapis pouzivanych patternd je pomérné
komplikovany, a i pfi snaze o pfesnou reprodukci muze znit pfi nékolikanasobném
opakovani nepatrné odliSné (na to jsem upozornoval jiz v ramci kapitoly 4.2). Je

zajimaveé, ze Feldman dale ve skladbé uvadi repeti¢ni znaménka u hudebnich situaci,
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které byly v pfedchozich usecich nékolikrat pfesné notovany rozlicnym zpisobem. Na
s. 10/1 (t. 4-5) je timto zplsobem zaznamenana s, uplatnéna v pfikladech €. 55 a 56
a dale v t. 6-9 je repetici opatfena hudebni situace z pfikladu ¢. 50, kde jsme

pozorovali samostatné uvedeni s;.
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Priklad €. 57 — M. Feldman. PCHF, s. 10/1.

Priklad €. 58 zachycuje spojeni s; (opakovany ton) a s4 (akordicky rozklad).
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Priklad €. 58 — M. Feldman. PCHF, s. 11/4 (t. 1-6).

Souznéni téchto dvou sérii je ve skladbé dale rozvinuto a vytvari nejdelSi
ucelenéjSi plochu v celé kompozici — s. 21-23 zni zhruba 5 minut a 30 sekund.
Nevypada to jako mnoho, ale v kontextu dila Patterns in a Chromatic Field se jedna o
opravdu rozsahly usek. Pro porovnani nize uvadim €asové hodnoty hudebniho déni
ze s. 1-4. Je zde mozné rozliSit nékolik kontrastnich hudebnich ploch (nékteré z nich
jsme jiz vidéli v pfedchozich pfikladech). Celkova doba trvani je stejna jako u s. 21—
23, ale hudebni déni je daleko pestiejSi a proménlivéjSi. Pfi poslechu skladby si
,Zvykneme® na rytmus zmén v hudebnim proudu, kdyz vSak nastoupi usek, ktery
nékolikanasobné prekracuje praimérnou dobu znéni doposud uvadénych ploch, vznika

pocit urcité disproporcnosti.
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1-2
.3/1 (t. 1-5)

.3/1 (t. 6-9) + 5. 3/2
.313

.3/4

L 4/1

412

. 4/3-4

wu o o uo nuo u u u

0:00 — 1:37
1:37 — 1:56
1:56 — 2:33
2:33-3:20
3:20 - 3:40
3:40 — 4:21
4:21-5:04
5:04 - 5:27

(priklady €. 35, 47)

(pfiklad €. 51, 2. ukazka)
(priklad €. 55)

(pfiklad &. 50)
(pfiklad &. 56)
(pfiklad &. 48, 1. ukazka)

v s

V pfikladu €. 59 muzZeme pozorovat jednu z nejpUsobivéjSich kombinaci

v

vyuzitych sérii. Na podkladé neustale se zpomalujici s (v pfikladu €. 59 jsou

zachyceny s. 15/1 a 16/1) se odviji proménlivé vyjadfovana s4. Rad bych v tomto

kontextu pfipomnél svij vyklad v kapitole 3.2 a pfiklady €. 11 a 12, kde jsem se snazil

poukazat na to, jak Feldman ,uvolnénym“ zplsobem ,propléta“ jednotlivé hudebni

situace do sebe. Dle mého nazoru je v tomto konkrétnim pfipadé ucinek celé plochy

umocnén zminénou promeénlivou rychlosti v odvijeni jednotlivych sérii (s1 je vyjadifena

modre, s4 je vyjadfena Cervené).
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Priklad €. 59 — M. Feldman. PCHF, s. 15/1 ... s. 16/1.
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V této kapitole jsem neusiloval o ,komplexni analyzu“ skladby Patterns in a
Chromatic Field. Obdobné jako pfi diskuzi jednotlivych atributd Feldmanovy hudebni
feCi mi Slo o predstaveni urCitého pfistupu Ci stylu mysSleni, ktery by nam mohl
relevantnim zpusobem napomoci k lepSimu pochopeni hudebniho déni v autorovych
pozdnich skladbach. Snad jsem timto rozborem ctenare alespon Castecné presvédcil
o tom, Ze se o téchto kompozicich vyplati uvazovat jako o ,proménlivém rhizomu®, v
jehoz ramci dochazi k neoCekavanym spojenim divergentnich sérii, ke zménam
rychlosti v odvijeni hudebniho materialu, k neCekanym pferusenim hudebniho proudu
a k akcentaci akustickych kvalit tonového materialu. Bylo by samoziejmé mozné uvést
daleko vice pfikladl z této skladby, ale myslim, Zze jakmile pochopime, jak skladba
,funguje®, neni problémem odvodit si, jakym zpasobem jsou jednotlivé hudebni useky
vytvofeny a k jakym procesim v jejich ramci dochazi. Jediné, co je potfeba ponékud
potladit, je nauCeny zpusob analyzy na zakladé hledani podobnosti nebo rozdila.
Ackoli se urcitému ,porovnavani‘ prosté nelze vyhnout, musime mit neustale na

paméti, Zze Feldmanovy skladby jsou projevem ,diferujici diference” (viz kapitola 4.2).
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6. ,,Crippled Time*

Jedna z poslednich myslenek této prace jiz de facto prfesahuje do oblasti
hudebni estetiky. OvSem v ramci prizkumu zvlastni ¢asovosti Feldmanovych skladeb
ji pokladam za vhodné uvést. Pfi pozorné Cetbé prepisu skladatelovych prednasek
narazime na obCasné reference k Adornové dilu. Kromé zminek o Philosophie der

neuen Musik (Filozofie Nové hudby)®*® s

e muzeme setkat i s n&€Cim jinym:

.1hat is that remark of T. W. Adorno’s, ,No poetry after Auschwitz’, and it
changed my life. As a young man | would think about that all the time, that is, ,Why am
| writing this music?* | couldn’t find its function.“**

Mym cilem neni zabyvat se ponékud problematickym Adornovym vyrokem. Pro
nase zavéry je dulezité, ze si byl Feldman této myslenky védom a v navaznosti na ni
mohl reflektovat svou tvorbu a pfemyslet o ni. Dle mého nazoru je celkovy vazny raz
jeho kompozic €i absence vnéjskove virtuozity moznym nasledkem této reflexe.

Vzajemnou provazanost mezi udalostmi druhé svétové valky a svym umeénim
naznacil i napf. Mark Rothko, ktery udajné fekl: ,After the Holocaust and the Atom
Bomb you couldn’t paint figures without mutilating them.“?*® V jeho povale&né tvorbé
jiz nenajdeme figurativni malby, Rothko se snazil o podtrZeni intenzivniho plsobeni
barev. Dodejme, Ze i chlapec z jeho prfedvalecném obrazu zachyceném na obrazku €.
5 spiSe pfipomina ,stin, ktery splyva s okolnim prostfedim, nez lidskou figuru.
Feldman i Rothko byli Zidovského pavodu. Ackoliv neméli pfimou zkuSenost
s koncentracnim taborem a v dobé druhé svétové valky zili v New Yorku, néjakym
zptisobem se valeéné udalosti do jejich tvorby vepsaly, poznamenaly ji.>*' A. Noble se

k tomuto problému vyjadfuje nasledovné:

%8 Theodor W. Adorno. Philosophie der neuen Musik. Tibingen: Mohr, 1949.

%9 Morton Feldman. ,Do We Really Need Electronics?* [Conversation with Kaija Saariaho, 3 July 1987].
In: R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg, s. 762.

0 Brenton Sanderson. ,Mark Rothko, Abstract Expressionism and the Decline of Western Art, Part 3“
[online]. Occidental Observer [cit. 30. 3. 2017]. Dostupné z:
http://www.theoccidentalobserver.net/2011/09/mark-rothko-abstract-expressionism-and-the-decline-of-
western-art-part-3/.

1 Udalost holokaustu se rovnéz podstatné odrazila v tvorbé Feldmanova blizkého pfitele Philipa
Gustona: ,Guston recalls that they had seen films about the concentration camps. ,Much of our talk was
about the holocaust next hit and how to allegorize it.' [...] Guston ,was searching for the plastic condition,
where the compressed forms and spaces themselves expressed my feeling about the previous hit
holocaust next hit. The level at which these horrifying documentaries entered Guston’s consciousness
was deep enough to mark his work for the rest of his life, as the paintings of the early 1970s attest.”
Dore Ashton. A Critical Study of Philip Guston. Berkley — Los Angeles — Oxford: University of California
Press, 1990, s. 74.
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,Feldman’s work is informed, for example, by his sense of Jewishness (no
simple thing to unravel), and in this sense we may appreciate that he belongs to that
group of late-twentieth-century composers who may be powerfully described as post-
Holocaust.“?*?

Mohl by zaznit protiargument, Ze zde neni zadny pfimy odkaz, zadna
Feldmanova skladba neni vénovana obétem Holokaustu. Podobna situace je vSak
v Beckettové dile. Ani v jeho knihach a divadelnich hrach nelze nalézt pfimou referenci
k udalostem druhé svétové valky, presto jej Adorno oznacil za jediného umélce, ktery
odpovidajicim zpusobem svou tvorbou reaguje na udalosti po Osvétimi. Adekvatnost
tkvi mimo jiné v nepfitomnosti pfimého odkazu. Beckett nevypravi pfibéhy, které by se
napf. odehravaly v koncentracnim tabofe — namisto toho zachycuji jeho divadelni hry
a romany situaci lidstva po Osvétimi. Prave to je dle Adorna adekvatni zpusob, jak se
umélecky vyrovnat s touto nepopsatelnou situaci. Beckettovy hry katastrofy valky
pfimo nezobrazuji, ale ani o nich nemlci.

Dle mého nazoru mohou kompoziCni postupy vyuzité ve Feldmanovych
pozdnich skladbach v posluchacich evokovat prozitky, které jsou podobné tzv.
Ltraumatické dasovosti‘. > Tento typ ¢asovosti je charakteristicky napf. pro vzpominky
véznu z koncentracnich taboru — projevuje se jako fixace na udalost z minulosti. Ta se
pfed nami objevuje jako nezvladnuty (nezvladnutelny) ukol ve formé opakujici se
zkuSenosti. Nase pamét ji neni schopna zpracovat. Protikladem paméti neni v tomto
uhlu pohledu zapomnéni, ale neustalé ,opakovani“. Pfikladem muze byt kniha Krajiny

Metropole smrti,***

jejimz autorem je Otto Dov Kulka. Je zajimave, ze kniha nese
podtitul Zkoumani paméti a imaginace. Zvlastni zpusob vybavovani si traumatickych
udalosti je zde popsan velmi sugestivnim zpusobem:

.1ato konkrétni situace nastala v Osvétimi nékolikrat a vraci se mi
paradigmaticky v podobé& sni — at uz o Gtéku, &i o navratu. Utk a cesta vlakem,
liduprazdné noéni nadrazi, kde najednou z tlampacu vyvolavaji mé jméno, ja se
pfihlasim a jsem poslan zpatky do Osvétimi, ke krematoriim; [...] Pfesto néjak vim, ze
na posledni chvili z osidel této zakonitosti vyvaznu, ze néco je tu jinak. Téhle nadéji
sam nevéfim, a prece ta nadéje neuhasina a nakonec se proméni v jistotu

prostoupenou strachem a muky — ne muky, ale hrlzou, a ten horeCnaty uték a

%2 A Noble. Composing Ambiguity, s. 2.

Viz Gregory Bistoen — Stijn Vanheule — Stef Craps. ,Nachtraglichkeit: A Freudian perspective on
delayed traumatic reactions”. Theory & Psychology. 2014, ro€. 24, €. 5, s. 668—687.
% Otto Dov Kulka. Krajiny metropole smrti: Zkoumani paméti a imaginace. Praha: Torst, 2014.
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horeCnata zachrana tim &i onim zplUsobem, to vSechno se mi v nespocetnych
obménach stéle vraci [zvyraznil PZ].“?*°

Samoziejmé, ze tento vyklad Ize jednoduse odmitnout s tim, ze Feldman zadné
valeCné trauma neprodélal. Prfesto jsem se po seznameni s vySe uvedenymi
skuteCnostmi nemohl zbavit dojmu, Ze jeho skladby tuto ,traumatickou Casovost*

I'“

né&jakym zpusobem evokuji. Vyznacluji se zvlastnim druhem ,opakovani®, které
znesnadnuje reprezentaci. Hudebni situace se opakuje a proménuje zaroven. Stava
se nezachytitelnou, svym zpusobem nezapamatovatelnou, ale nemuizeme se od ni
oprostit. Znovu a znovu je nam pfedkladana v pozménéné podobé (,...to vSechno se

I'“

mi v nespocCetnych obménach stale vraci.“). V tomto sméru hraje vyznamnou roli i
mnohonasobné prekroceni tradicniho Casového ramce skladeb. Aby se uvedeny
zpusob vnimani skladby dostavil, je pravdépodobné nutné, aby trvala dostatecné
dlouho. Clovék musi byt hudbou plné prostoupen.

Pokud bychom se nechali inspirovat titulem Feldmanovy znamé skladby
Crippled Symmetry, mohli bychom tento projev vySe naznacCené zvlastni Casovosti
nazvat jako ,Crippled time“. Uvedeny vyraz odkazuje k tomu, Ze se skladatel ve svych
dilech snazil prolomit linearitu hudebniho Casu a také k vySe naznacené ,traumatické

casovosti“.

2% Tamtéz, s. 57.
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7. Zavér

V této disertaCni praci jsem se pokusil vysvétlit hudebni déni v pozdnich
skladbach Mortona Feldmana na zakladé vybranych filozofickych konceptl Gillesa
Deleuze. KliCovy je pro mé zejména pojem rhizom, ktery Deleuze spole¢né s Félixem
Guattarim predstavuji v knize Tisic ploSin. V uvodu jsem zminil nékolik vlastnosti
Feldmanovych dél, jez povazuji za klicové: extrémni délka skladeb, ,opakovani”
omezeného mnozstvi hudebniho materialu, nesméfovani k zadnému vrcholu, absence
,zastfeSujiciho® kompozi¢niho systému, volné stfidani ¢i kombinovani hudebnich
ploch, zduraziovani akustickych kvalit vyuzitého tonového materialu. Soucinnost
téchto atributd vytvari specialni typ ,hudebniho uspofadani“, které nazyvam
rhizomatickou formou. Jak vyplyva z kapitoly 4.4 — vétSina z téchto vlastnosti hudebni
struktury vice ¢i méné odpovida nékterému z Sesti principt rhizomu: 1. a 2. princip
spojeni a heterogenity, 3. princip multiplicity, 4. princip asignifikantniho pferuseni, 5. a
6. princip kartografie a dekalkomanie. Na zacatku textu jsem upozorfioval na nékteré
knizni publikace, které se snazi aplikovat Deleuzovy mysSlenky na oblast hudebni teorie
¢i analyzy. Doufam, Ze i myj text je dikazem toho, Ze koncepty tohoto filozofa jsou v
nadem oboru vyuZitelné a vedou k lep$iho pochopeni hudebniho déni.?*°

PfedevSim v navaznosti na knihu Alistaira Nobla Composing Ambiguity: Early
Music of Morton Feldman jsem se ve své praci neustale snazil obracet téz k rané
Feldmanové tvorbé. Domnivam se, Ze skladby jako Intermission 5 a 6 obsahuji
postupy, které lze vztahnout na déni v autorovych pozdnich skladbach. Paralely s
technikami abstraktnich expresionistl a spisovatell jako jsou napf. Samuel Beckett a
Franz Kafka jsem v textu uvadél s urcitou opatrnosti, avSak dle mého nazoru je nutné
tyto souvislosti pfi snaze o reflexi Feldmanovy hudby zohlednit a vénovat se jim.

PFi praci na své disertaci jsem nékolikrat nabyl dojmu, Ze i mQj text se misty
,stava rhizomem* — zacinal se nepfedvidatelné rozvijet a ,bujet” do rliznych smérd. K

tomuto procesu dochazelo zejména ve chvilich, kdy jsem se snaZzil néjakym zpusobem

2% Rad bych dodal, Ze Brad Osborn se ve své studii Becoming-Music, Becoming-Intimate, Becoming-

Imperceptible: Toward a Pragmatic Deleuzo-Guattarian Musicology snazi Ctenafi naznacit rizné
moznosti, jak aplikovat Deleuzovy (a taktéz Guattariho) pojmy v oblasti muzikologie. Z jim vymezenych
kategorii je pro mdj pfistup pravdépodobné nejpfiléhavéjsi oznaceni Pragmatic (Creative): ,Applying
Deleuzo-Guattarian principles without regard to how faithfully they represent the tenets of Deleuze and
Guattari, but rather how they liberate musical thought.” Tyz. ,Becoming-Music, Becoming-Intimate,
Becoming-Imperceptible: Toward a Pragmatic Deleuzo-Guattarian Musicology“ [online]. La revue
Filigrane. 2013, €. 13 [cit. 5 .5. 2016]. Dostupné z:
http://revues.mshparisnord.org/filigrane/index.php?id=433.
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davat do souvislosti dilo Mortona Feldmana a Samuela Becketta s filozoficko-
teoretickymi nazory Theodora W. Adorna a Gillesa Deleuze. Je ziejmé, Ze v tomto
ohledu by bylo mozné text dale rozpracovat. Kdyz jsem se o to pokousSel, jednotliva
témata zacCala ,nekontrolovatelné rust* a musel jsem svij vyklad omezovat, abych se
pfiliS neodchylil od zadani mé disertace. Jsem presvédCen o tom, Zze mezioborova
prace, ktera by zohledriovala paralely mezi vySe uvedenymi autory by byla nadmiru
zajimava.

Jednotlivé ,myslenkové linie“, které jsem se v tomto textu snazil sledovat, se
Casto protinaji, ,proplétaji“ — napf. témata, jez diskutuji ve 3. kapitole (postaveni
Mortona Feldmana v kontextu povaleCné avantgardy) koresponduji s vykladem 4.
kapitoly (rhizomaticka forma), ale jsou nahlizena z jiného uhlu. Urcita ,pohyblivost
mysleni“ pfi snaze o teoretickou reflexi hudby 2. poloviny 20. stoleti je pravdépobné
nutna. V. mém pfipadeé je to do urcité miry disledek ¢etby Deleuzovych knih, které jsou
pfikladem postmoderniho mysleni odmitajici ,jednu pravdu® a akcentujici pluralitu
pristupu. Timto postupem se mizeme dobrat souvislosti, které by nas jinak nemusely
napadnout (,How do we know what we don’t know?“).

Dle mého nazoru by bylo uCelné se prostfednictvim Deleuzovych nazoru
pokusit uchopit i dila jinych skladateltu 2. pol. 20. a zaCatku 21. stoleti. Lze dokonce
dohledat konkrétni pfimé inspirace jeho mysSlenkami. Néktefi umélci, ktefi jsou
spojovani s prostfedim pafizského Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique (IRCAM), byli jeho teoriemi ovlivnéni. Napfiklad Gérard Grisey ve

svém slavném textu Tempus ex Machina®’

cituje Deleuzovu knihu Différence et
Répétition (Diference a opakovani).?*® Tento filozof se pratelil s Pierrem Boulezem a
do IRCAMu dochazel, ucastnil se napf. konference Le temps musical, ktera se konala
23. Unora 1978.>° Dale bych cht&l zminit cyklus kompozic Bernharda Langa
Differenz/Wiederholung (1998 az do soucasnosti), jez urc€itym zplsobem pfipominaji
Feldmanlv pfistup k ,opakovani“ vyuzitych patternd. Odkaz na Deleuzovu knihu

Difference et Répétition je v Langové pripadé zamérny a tento skladatel byl jeho

7 Gérard Grisey. ,Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time*. Translated by S.
Welbourn. Contemporary Music Review. 1987, roc€. 2, €. 1, s. 239-275.

%% Tamtéz, s. 269.

9 Viz webové stranky IRCAM — http://medias.ircam.fr/x5e63b0 [cit. 2. 4. 2017]. Dodejme, Ze této
konference se zuc€astnil i napf. Roland Barthes, Luciano Berio, Pierre Boulez ¢i Michel Foucault.
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nazory p¥imo inspirovan.?®® Podobné je tomu v sérii jeho skladeb Monadologie (2007
az do soucasnosti).?"

Paulo de Assis se ve svém textu The conditions of creation and the haecceity
of music material: Philosophical-aesthetic convergences between Helmut
Lachenmann and Gilles Deleuze®? rovnéz snazi vyuZivat Deleuzovy koncepty pro
reflexi hudby Helmuta Lachenmanna. U tohoto skladatele bychom mohli hovofit o
,deteritorializaci zvuku tradiCnich evropskych nastroju (ale v urcitétm ohledu i v
celkového pojeti a pfistupu k technice hry na né). Dale mé napf. pfi poslechu dila
Petera Ablingera Piano and Voices (1997 az do soucasnosti) napadalo, Ze skladatel
de facto usiluje o to, aby se ,klavir staval hlasem® a ,hlas se staval klavirem®. Ani hlas,
ani klavir k této ,proméné“ nedospéji, ovéem jednotlivé skladby z této série jsou
zaméfeny na prozkoumani nekonecnych ,mezipoloh®. Tyto pfiklady jsou pouze malou
ukazkou aplikovatelnosti Deleuzovského mysleni v oblasti hudby — at’jiz jako vychozi
inspirace (Lang) nebo jako prostfedek k reflexi hudebniho déni (de
Assis/Lachenmann). Samoziejmé& bychom mohli prostfednictvim konceptlu tohoto
filozofa nazirat i skladby z jinych historickych obdobi (Deleuze a Guattari tak v Tisici
plosinach ostatné Cini), ale jejich nejvétsi potencial pro hudebni teorii a analyzu dle
mého nazoru skyta reflexe hudby 2. pol. 20. a zaCatku 21. stoleti. Doufam, ze ma prace

bude v tomto ohledu pro nékoho inspiraci.

260 Vychazim zde ze stati Christine Dysers. ,Re-writing history: Bernhard Lang’s Monadologie Series

(2007—present)“. Tempo. 2015, ro€. 69, €. 271, s. 36-47.

1 Nazev Monadologie odkazuje k Deleuzovi a k Leibnizovi. Deleuze ve své knize Zahyb: Leibniz a
baroko (Prelozila Marie Caruccio Caporale. Praha: Herrmann a synoveé, 2014 [1. vyd. orig. 1988])
reflektuje Leibnizlv metafyzicky traktat La Monadologie (1714).

%2 paulo de Assis. ,The conditions of creation and the haecceity of music material: Philosophical-
aesthetic convergences between Helmut Lachenmann and Gilles Deleuze* [online]. La revue Filigrane.
2013, €. 13 [cit. 5. 5. 2016]. Dostupné z: http://revues.mshparisnord.org/filigrane/index.php?id=422.
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