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Abstract: The study strives to follow
some changes in the perception
and experience of music initiated
by the innovative compositional
procedures of the 20" century. The
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Tato studie vznikla na zakladé Cetby pomérné nové knihy Ponornd feka kinematografie
(2013) Martina Cihdka a paralelni prace na korekturdch anglického prekladu o poznani
star§i hudebnéteoretické knihy Karla Jane¢ka Zéklady moderni harmonie (1965). Oba
autofi se vyrovnavaji s novym, maji potfebu utfidit a zprehlednit situaci, vyjadfit posun.
Hledaji paralely, srovnavaji — aby pribliZili ¢tenari svijj zplsob uvaZovani, nebrani se me-
taforam, ale ve vysledku je jejich cilem upFesnit pojmy, vymezit jasné kategorie. Cihdk se
zabyva skladebnymi postupy filmovych avantgard, Janeéek — ve své dobé — nekonecny-
mi harmonickymi moZnostmi temperované chromatiky. Maji velmi odligny slovnik. Cihak
vyslovuje vyhranény ndzor, nemilosrdné, az agresivné hodnoti z pozice ,nového". Jane-
¢ek zachycuje ndznaky budoucich tendenci (dnes jiz miizeme konstatovat, Ze velmi citlivé
predjima skladebné i hudebnéteoretické postupy nyni aktuélni), ovéem nahliZi je z pozice
,starého", tedy hodnoti a zavrhuje v rdmci dobovych estetickych mezi. Oba autofi hod-
noti, ale jakoby ze dvou brehl. Zdanlivé jsou to brehy zcela oddélené. Ov§em pfi Cteni
jsem si uvédomila, Ze zndm velmi dobfe oba, tedy jsem kdysi musela byt na tom ,star-
8im“, coZ znamena, Ze jsem musela projit z jednoho na druhy.

,Brehy" jsou vlastn& paradigmata. Cihak &tenare varuje hned na predsadce: ,Pozna-
ni skutecné tvare filmu je nezvratitelné, a proto ten, kdo se chce i nadédle opéjet sSelmilou
iluzionistickou kinematografii, necht dalsi stranky vibec neotevird. Nezvratnost poznani
samého je neoddiskutovatelnd. Méné jisté je, jestli musi nutné ndsledovat i jednoznaéna
zména hodnoceni — a tedy ztrata schopnosti ,op3jet se". Na roven autorova protikladu ilu-
zionistické kinematografie a Cisté filmovych postupl miZeme v hudbé poloZit rozdil mezi
kompozi¢nimi postupy zaloZenymi na tonalité a postupy moderny a soudobé hudby. V dal-
§im textu se pokusim doloZit svdj ndzor, Ze nevratnost spociva spi$ v rozsifeni obzoru vni-
matele. Ano, jeho usuzovani se zméni, protoZe bude probihat v rdmci $irsi struktury (pro-
kleti védomi kontextu), ale moznost volit, jak bude které dilo hodnotit, neztrati.

Popsany proces promény struktury mysleni pf¥i vytvareni nového paradigmatu predkla-
dam jako argument proti strachu z avantgardnich/soudobych skladebnych postupt a pro
cilené rozsifovani obzoru studentl uméleckych obord v tomto sméru, predev§im na uni-

klast si otdzky a postavit se s platnymi argumenty i velké sile majoritniho nazoru.

Paradigmatem budu ve své studii rozumét obecné pfijimané schéma, vzorec mySleni.
Budu popisovat moznou cestu, jak projit od ,starého” paradigmatu vnimani uméleckého
dila k ,novému* — pfitom ale rezignuji na jejich explicitni popis. Nové paradigma vyza-
duje novy pojmovy aparat. Proménu paradigmatu budu popisovat na pfikladu konkrétni

1 Jsem si védoma posunu oproti plvodnimu Kuhnovu pojeti paradigmatu: obecné uznavané védecké
vysledky, které v dané chvili pfedstavuji pro spolecenstvi odborniki model problémt a model jejich feseni
(Thomas S. Kuhn. Struktura védeckych revoluci. 1. vyd. Praha: OIKOYMENH, 1997, s. 7, déle s. 35).
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promény malé ¢asti pojmového aparatu. Tedy konkrétni momenty rozSifovani pojma, zvra-
ty v mySleni, v uvazovani, v rozkryvani moznosti. Pri &teni Ponorné feky kinematografie
mne tak ¢asto napadaly pfimé analogie s hudbou, az se mi zaCala vyjevovat moZnost, Ze
prochdzim uzly schématu nezdavislého na médiu — uzly vdzanymi spi§ na percepci a jeji
zakonitosti. Uvédomila jsem si, Ze popisovani filmovi tvirci si kladou otézky, s nimiz se
opakované setkdvam pfi analyzach hudebnich kompozic, a tyto otazky resi v podsta-
té stejnym zplsobem. Je pravdépodobné, Ze predkladany proces promény je relevant-
ni i pro dal§i umélecké discipliny, jen je tfeba do uzl( dosadit vhodné konkrétni pojmy.
V dal§im budu abstraktni pojmy ilustrovat konkrétnimi p¥iklady pouze hudebnich a filmo-
vych kompozi¢nich postupd.

Paralelni redakéni prace na Janeckové knize uzly vynofujiciho se schématu jesté posi-
lovala. P¥i své snaze uchopit zkoumany materidl si totiz kladl velmi podobné otazky, kon-
statoval uz i moznosti, jak dosavadni meze prekracovat, ale zarazoval je jen v rdmci sys-
tematického vyctu alternativ a jejich pouziti v .uméleckém dile hodnotil jako nevhodné.
Argumentem pro hodnoceni mu byla historie, provéfujici €asem a praxi. Vkus Siroké ve-
fejnosti v pribéhu ¢asu (v omezeném kulturnim okruhu) mu nahrazoval pfirodu.?

Pojmovy aparat chapu jako myslenkovy konstrukt z uréitych prvkd (kategorii), které jsou
v uréitych vztazich (tvofi strukturu). PovaZzuji za dilezité si uvédomit, Ze uvazované kate-
gorie se mohou vzpirat prevodu do slov. Promény se mohou tykat jak samotnych katego-
rif, tak jejich vzajemnych vztahd. U kategorii jsou podstatna jejich vymezeni — tedy obsah,
ale i hranice. Pravé prekraovani hranic kategorii — jejich roz8ifovani — povaZuji za nejdo-
stupnéjsi zplsob vedouci k proméné celé struktury — paradigmatu. RozSifené vyznamy
jiz sdilenych kategorii jsou také akceptovany snéz nez kategorie nové — jsou snaze pre-
nosné jak v prostoru, tak v ase.

Konstrukci pojmové struktury pojimam jako vytvareni zanofenych hierarchii. Pro po-
pis vzniku rozsifené kategorie (ovSéem totéZ lze aplikovat i na celou strukturu) volim mo-
del o tfech fazich: identifikace, diferenciace a integrace nového tvaru.® Ve fazi identifika-
ce jde o zaregistrovani rysU, prvkd ap., které nezapadaji do stévajiciho pojeti kategorie
nebo systému. V druhé fazi se vyjasni, v ¢em spocivaji odliSnosti zaregistrovanych ryst,

2 | v tomto ohledu pfedjimal jednu z budoucich teorii — tzv. darwinismus v hudbé, jemuz se vénuje tym

na Imperial College London a Queen Mary University of London (vedouci osobnost Bob Mac Callum). Podle
Darwina probihd v pfirodé pfirozeny vybér, kdy preZivaji jen ty nejschopnéjsi organismy. Tym DarwinTunes
vypustil do virtudlniho prostoru on-line 100 osmivtefinovych nahodné elektronicky vygenerovanych
zvukovych smycek. Na zakladé sbéru hodnoceni posluchacl ,prezilo” 50 smycek, které generovaly dalsi
generaci. Po pfiblizné 1000 generacich se z plvodnich ,nesmyslnych* smyc&ek vyvinuly pfijemné popévky

v evropském stylu. Experiment nabizi moZnost vysvétlovat kulturni dynamiku jako soupefeni evolu¢nich sil.
(R. M. MacCallum et al. ,Evolution on music by public choice®. PNAS. 2012, sv. 109, ¢. 30, s. 12081-6.)

3 Zde se odvolavam na postup popisovany Kenem Wilberem (A Brief History of Everything. Boston

— ondon: Shambhala, 1996, s. 144), ale v podobnych krocich probihaji i kognitivni behavioralni terapie
(napf. behavioralni techniky expozice a zdbrany odpovédi pfi 1éEbé obsesivnich a kompulzivnich poruch
— Jeffrey M. Schwartz na UCLA School of Medicine).
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prvki ap. Ve tfeti fazi jsou tyto rysy nebo prvky integrovany a vznika nové kategorie. Mlze
jit tedy jen o posunovani mezi, ale protoZe jde o zanofené hierarchie, pokud se v dlsled-
ku nového poznani zpochybni néjaka jiz existujici hlubsi vrstva, mGze dojit ke kolapsu celé
kategorie, a je nutné hledat novou. Tak miZe zadit radikalnéjsi prestavba kategorii, a po-
taZmo celé soustavy.

V nésledujicich schématech znazorfiuji vznik zanofenych hierarchii. Lze si je predsta-
vit jako rozsifujici se spirdlu v ploSe nebo v prostoru, podstatné je, Ze nové zahrnuje sta-
ré, jen v rozSifeném kontextu:

nova

struktura

SN

rekontextualizace  dynamické struktura
= vztahy

N

nova struktura mysleni
1 h

Je to proces pracny a zdlouhavy. Dalo by se namitnout, Ze ¢lovék mdZe nové para-
digma prosté zvnéjsku prejmout celé a staré zavrhnout. A déje se to. OvSem osobné si
myslim, Ze takové prijeti nového je jen zdanlivé: mize dojit k nahlému proZitku odli$nosti,
prudkému narazu na mez stavajiciho systému — ale podstatné je, jak se dany ¢lovék cho-
va dal, po tomto zaZitku, jak ho zabuduje do svého celkového pojeti svéta. Paradigma vni-
méani uméni je jen jeho &asti. Za jeho rychlymi proménami stoji asto socialni motivace,
vlle — a velmi nepevny, zvratny systém. Zde se vénuji pevné — a ano — nevratné, postup-
né a zcela individualni proméné paradigmatu vnimani uméleckého dila.
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V dal$im textu proberu nékteré vyrazné uzly popisovaného schématu. Vétsinou je tvo-
fi nékolik kategorii, jejichZz obsah nebo hranice prosly v pribéhu poslednich sto padesa-
ti let podstatnou proménou. Tyto kategorie Ize Casto chapat jako opacné pdly jedné osy
(duality) nebo jako &asti celych myslenkovych hnizd kategorii plynule pfechazejicich jed-
na v druhou. Uvedu tak postupné myslenkova hnizda kontinuita — cyklus — objekt — ne-
vyjadienost (Cast nazvana Od kontinuity k objektu) a kontext — akcent — méfitko — zrno
— mikro/makro struktura — figura a pozadi (v ¢asti nazvané souhrnné Figura a pozad).
Prabézné se budu odvolavat na jednotlivé percepéni zédkony, proto zde o nich zarazu-
ji alespon zakladni informaci. Tvarova psychologie (Gestalt = tvar, spojeni) je jednim ze
smérl plivodné némecké experimentalni psychologie zabyvajici se teorii mysli. Vychazi
ze zakladniho predpokladu, Ze celek neni totoZzny se sumou €asti v tom smyslu, ze jde
o kvalitativni rozdil — celek a suma &asti se nedaji porovnavat (Koffka). Gestalt je per-
cepéné primarni (Wertheimer), neni druhotnou kvalitou, kterd se vyjevi po sloZeni &asti
(co? je starsi tvrzeni von Ehrenfelse). Tvarovi psychologové zkoumaji zakonitosti toho, jak
si lidé vydéluji smysluplné viemy ze svéta, ktery je obklopuje, a jak si je ukladaji, tj. snazi
se porozumét kognitivnim procesim. P¥iznivci jinych smérl gestaltistim vytykaji, ze pro-
cesy jen popisuji, a nevysvétluji. Existuje vice soustav percepcnich zékond, ale Ize for-
mulovat nékolik obecnych principd.

Emergence — gestalt se vnimateli vyjevi nahle, skokem, nezavisle na vili vnimatele.
Zpredmétnéni (reifikace) — vnimany gestalt je okamzité v mysli vymezen naprosto kon-
krétné. Jde o konstruktivni, generujici aspekt vnimani, kdy je vniman jasnéjsi celek, nez je
smyslam predkladan. Existence vice stabilnich stavd — vicezna¢né tvary mohou byt vni-
many vice zpUsoby, ale jsme schopni vZzdy vnimat jen jeden z nich a prepinani mezi nimi
neni zcela ovladatelné vili. Upfednostiiovani neménného - celek je rozpoznavén i v riiz-
nych obménach. Mame tedy sklon se pfi zpracovavani svych proZitk priklanét k tvariim,
které jsou pravidelné, usporadané, symetrické a jednoduché.*

Grupovani zrakovych viem( bylo, a je, vénovano mnohem vic pozornosti nez auditivnim
procesim a tomu také odpovidaji formulace jednotlivych zakond grupovani:

— zdakon blizkosti — tendence vnimat podobné objekty jako skupiny nebo série

— zékon podobnosti — smiSené skupiny podobnych a odli§nych objektl vidime po sku-
pinach

— zékon spole¢ného pribéhu

— zakon dobrého pokracovani/sméru — v obrazcich hleddme nepferuSované €ary

— zékon vystiZznosti (Pragnanz) — tendence vidét nejjednodussi tvar

— zakon symetrie

4 Souvisi se strukturou a typy paméti.
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— zékon dobrého tvaru — tendence dopliiovat obrazce

— zékon uzavrenosti

— zdakon vnimani figury a pozadi — schopnost mysli zaméfit pozornost na smysluplny
tvar a ignorovat ostatni

— zakon konstantni velikosti — schopnost vnimani perspektivy.

Grupovani zvukovych signalt se zacali systematictéji vénovat az koncem 60. let
psychologové na montrealské McGill University, v ¢ele s A. S. Bregmanem. Kognitiv-
ni psychologové hovofi v oblasti zvuku spi$ o vydélovani zvukovych proudl nebo ji-
nych celkd nez o gestaltech. Opiraji se o obecné zékony blizkosti, podobnosti, uzavre-
nosti, dobrého pokradovani a figury a pozadi. VétSinou ov§em formuluji zakony vlastni,
podle toho, na co zaméfuji svlij vyzkum.® Pro predstavu: ve vertikéle se studuji napfi-
klad podminky vzniku souzvukovych celkd, v horizontale sila blizkosti v ¢ase vs. bliz-
kost v tonovém prostoru.

Od kontinuity k objektu

Kontinuita

Jako prvni uzel a zadstupce mnoha jinych vyrazd volim kategorii nazvanou kontinuita.
Pouziva se k vystiZzeni neprerusené souvislosti, plynulosti, ndvaznosti, spojitého pokraco-
vani ap. Tuto vlastnost popisuje pfimo jeden z obecnych percepénich zékont, nejastéji
formulovan jako zdkon dobrého pokracovani. OvSem jak chépat slovo ,dobré"?® Takto pro-
blematické jsou pravé ty kategorie, které jsou pruzné, umoziuji prehodnocovani. Tykaji se
vétSinou jen naucenych vykladl jevl. Otazka, zda je kontinuita jen zdani, nebo realita, pfi-
slusi filozofim. Jako hudebni teoretik si mohu zvolit vychozi bod svych tvah: vnimané po-

vazuji za realitu vnimatele — mé¥itelné, opakovatelné a sdilené za realitu vnégjsi. Jevy tedy
budu popisovat z hlediska vnimatele a zaroven se zabyvat i podnéty, které jeho reakce vy-
budily. Budou mne totiz zajimat situace, kdy se tyto dvé reality lisi.

5 Vyznamnymi osobnostmi v oblasti percepcniho zpracovani zvuku jsou Albert S. Bregman, David Huron

a James Tenney. Kognitivni psycholog Bregman stavi na vysledcich védeckych experimentl hluboce
zakotvenych v pfirodnich védach (fyziologie, akustika ap.). Huron se zaméfuje na pochopeni proZivani hudby,
hleda mechanismy spoustéjici emoce. Skladatele Tenneyho zajima percepce zvuku pfedevsim z hlediska
odhadu reakce posluchacge. Specializovanéjsi, ale z percepce vychazejici jsou knihy Justina Londona (vnimani
a zpracovani Casové slozky slySeného) a Boba Snydera (role paméti). Pokud jde o mladsi autory, zajimavé
jsou prace Emilia Cambouropoulose (muzikologicky zaméfeny vyzkum kognice a vypocetnich metod).
University of California vydava jiz od roku 1983 mezioborovy ¢asopis Music Perception, ktery je dostupny

v pIném rozsahu i v Narodni knihovné v Praze.

6 Zde stoji za zminku nebezpedi vymezovani kategorii, kdy se popis mlizZe ménit v predpis, jako je tomu

u autord snazicich se aplikovat Chomského teorii (tykajici se jazyka) na hudbu (napf. generativni teorie
Lerdahla a Jackendoffa). Snaha vytvofit obecné platnou teorii vede ¢asto k deformaci zkoumaného materialu,
kdy se nezapadajici prosté zanedba. Naopak jako pfiklad zvladnutého pouZivani priviastku ,dobry* uvedu
termin ,dobré metrum*, s kterym pracuje J. London ve své knize Hearing in Time, kde diky stale jasné
komentovanému kontextu jednotlivych tvrzeni otevird svou teorii i budoucimu rozvijeni.
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Soudcasti analyzy jakéhokoli celku je vZdy zvazovani kontrastd a podobnosti.” Podob-
nosti propojuji, kontrasty rozdéluji. OvSem je tfeba zohlednit je$té roli pozornosti. Je prav-
da, Ze v klasické hudbé zaloZené na tonalité / v pfibéhovém filmu mize byt pozornost di-
véka vedena rlznymi zpUsoby, ale nejCastéji je smérovana k ocekavanému a sdilenému
cili. ProZivat napéti v rdmci tonalnich vztahl / sledovat pfibéh jsou natolik zaZité ¢innos-
ti, Ze patfi mezi prvni strategie, které posluchac/divak (spi$ podvédomé) zvoli. Za cenu
minimalniho mnoZzstvi vynaloZené energie poskytuji bohaté emociondlni prozitky. Autofi,
které dnes rfadime mezi avantgardni, moderni, experimentujici, postmoderni ap., se v riz-
nych historickych kontextech méli potfebu vici této situaci vymezit. Vice nebo méné védo-
mé prevadéli pozornost vnimatele na jiné propojujici slozky, nebo dokonce na ur¢ité ¢as-
ti samy o sobé&, mimo vztahy. Aby prekonali pfirozenou ,percepéni pohodlnost” bézného
pfijemce, museli mu nejdfiv znemoznit pouziti pohodiné strategie. Hledali tedy prostred-
ky, jak vytvaret kontinuitu jinak nez pomoci tonality/pfibéhu.

Charakteristickymi rysy mnoha modernich a avantgardnich dél jsou proto pretrzitost,
fragmentarnost, nespoijitost. Jako plynulé hodnotime déni, kde existuje alespofi jeden pa-
rametr, jenz je stdle pfitomen a jehoZ pribéh Ize bez velké ndmahy sledovat. Namaha sou-
visi s vy$e zminénymi kontrasty a podobnostmi. Pokud je dany parametr vyrazny (kontras-
ty vici okoli pfevaZuji nad podobnostmi), d4 se sledovat bez ndamahy. Pravé experimenty
s mirou kontrastl a podobnosti, s vytvarenim rdznych ,okoli* vedou vnimatele k hledani
novych strategii. Zac¢nou hledat podobnosti (pro pocit bezpeci vyhledavame prednostné
invarianty) tam, kde je nikdy jesté nehledali. Hledaji jakykoli vztah a ten pak déle sleduiji.
A tehdy mlZe dojit k presmyku, kdy Elovék vnima ur8itou dobu nepfijemnou pretrzitost,
ale jakmile najde vhodny novy propojujici parametr, za¢ne vnimat plynulost nového typu.
Osciluje, nebo po spirdle vnimé obé kvality — diskrétnost i kontinuitu — zaroven.

Fragmentace jedné slozky se vétSinou poji s opakovanim, nebo dokonce nivelizaci
ve sloZce jiné. Nivelizace zmény v néjaké roviné struktury je podstatnou podminkou. Opa-
kované se stava voditkem, pozornost se na néj zaméfi. Tam mize také zlistat, nebo se
opakované stane jen pozadim a vaci nému zaénou vystupovat nové vztahy (vice viz oddil
Figura a pozadi). Podle Tenneyho a Polanského je vazana hudebni kontinuita na vnimani
kauzality. Gesto chapeme kauzalné, zatimco texturu ne.

Uvedu konkrétni priklady — nejprve hudebni. Skrjabin, Debussy i Liszt ve svych pozd-
nich dilech opoustéli klasickou praci s tématy. Pozornost témata zachycuje, vydéluje, ale
nardzi na problém, kdyz se snazi sledovat jejich priibéh. Jsou pfili§ dlouha a neclenéna
(Debussy) nebo prilis kratka a neni jasna jejich role v rdmci celku (Skrjabin). Tonalita je
nevyjadrena, proZitek ztraci smér, pozornost pravdépodobné prepne na vnimani souzvuko-
vych kvalit a barev nebo na prelévani energie. V Schénbergovych ranych dodekafonickych

7 S pojmy identita a kontrast, respektive scelovaci prostfedky a kontrasty, pracuje ve své Tektonice Karel
Janecgek, viz tyZ. Tektonika. Praha: Supraphon, 1968, s. 188.
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skladbéch Ize nadherné sledovat presouvani vahy z melodie na fadu. Skladatel pouziva ta-
kové fady, jejichz tvary |ze prepojovat nebo propojovat spole¢nymi melodickymi fragmenty
a zachovava jesté ,starou” kontinuitu v melodii i pfi jiz disledné dodekafonické praci (Smyc-
covy kvartet &. 4, 1. véta, dvodni melodie). Opacnym experimentem je z tohoto pohledu
Webernova instrumentace Bachova Ricercaru. Kontinuita melodie je naruSena rychlymi
zménami bareyv, ale zaroven dévaji barvy vyniknout novym, dosud netuSenym souvislostem.

Z piikladt v Ponorné fece uvedu Rhythmus 21 (1919) Hanse Richtera, kde je opa-
kovanim tvaru pozornost vedena k zaméreni na vztahy misto na objekty. V Home Stories
(1990) pracuje Matthias Miiller se starymi hollywoodskymi filmy (found footage) a vytva-
fi novou kontinuitu stfihem, kdyZ propojuje ¢asti z riiznych filml pfes shodné herecké ak-
ce.® Tento postup chapu jako analogii k pfepojovani dodekafonnich fad. Nauceny vyklad
situace a kontinuita jsou relativizovany ve filmech Martina Arnolda, ktery pracuje s podob-
nym materidlem, ale smyckami o délce pouhych nékolika okének odhaluje ,zridnost sSel-
milé zboZni kinematografie“.® Arnoldovymi postupy se nechal inspirovat rakousky skladatel
Bernhard Lang (viz jeho pfednéaska v oddilu Materigly tohoto &isla Zivé hudby). Pouziva
princip smycky i ve svych operach, kdy vyZzaduje od zpévaki dokonalé provedeni mecha-
nického opakovani nejen v pévecké, ale i v herecké akci, Casto celé skupiny v synchronu.

Cyklus

Opakovani (bezprostiedné za sebou) Ize nahlizet z dvojiho pohledu — na jedné stra-
né jako neménnost (mezni pfipad podobnosti), na druhé strané jako zménu, protoze dalsi
opakovani méni celek, prodluzuje ho, vytvafi souvislost na nové trovni. Opakovani prvkd,
névrat, najdeme v naprosté vétSiné umeéleckych projevd, uspokojuje lidskou potfebu ne-
ztratit orientaci v Case a prostoru. OvSem bezprostiedni opakovani najdeme méné cas-
to, v klasické hudbé je dodrZzovano pravidlo tfi — popfeni tohoto pravidla nabyva uz vy-
znamovou hodnotu.

Systematicky se zagali inovativni autofi zabyvat opakovanim az koncem 19. stoleti, ne-
pochybné také v disledku pronikani mimoevropskych kultur a filozofii. Na rozdil od teleo-
logicky zamérené evropské kultury a filozofie zaloZzené na krestanstvi kladou vychodni
filozofie diraz spi$ na neménnost. Zaroven v téze dobé — v hudbé — zacal i zakladni kom-
pozicni materidl ztrdcet na hierarchi€nosti, nejrozsifenéjsi temperovana chromatika zaca-
la byt vnimana jako soubor dvanacti rovnocennych téni.'® Pravé potieba orientace vedla
k hledani novych zplsobl usporadani. Jako velmi nosnd se projevila symetrie, jev vlastné
velmi blizky opakovani. Prvek nebo urgity celek je v podstaté zopakovan, jen preklopené

8 Martin Cihak. Ponorné feka kinematografie. Praha: NAMU, 2013, s. 174.
9 Tamtéz, s. 176.

10 Pro potieby tohoto textu ostatni sméry pomijim, coZ v Zadném pfipadé neznamenad, Ze je povazuji za méné
vyznamné.
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podle uréité osy. PFi zkoumani symetrii postupné vyplyne, v jakémkoli systému, Ze jsou rliz-
né, li8i se mnozstvim moznych os symetrie, po&ty moznych variant. Symetrie vedly ke zkou-
mani rotaci a potazmo cykld. Cyklus umozZiiuje prevést nekonecné na konecné: smér se
lame na objekt, pole ur€itych vlastnosti, a naopak, objekt Ize cyklem rozvinout v kontinui-
tu, smér (viz percepéni princip preference neménného).

Uvedu opét priklady. Kvintovy kruh obsahuje vS§ech dvanact ton(i chromatiky. Cyklus
postupujici po malych sekundéach (pulténech) a cyklus Gistych kvint jsou jediné dva cykly,
které nageneruji vSech dvanact tonl. Cyklickym postupem o jiny interval se vytvofi sku-
piny vZdy o mensim poctu rdznych ténl nez dvanéct. V klasické hudbé je kvintovy krok
v basu zakladem harmonie. Ov§em jakmile se tento krok opakuje vickrat v jednom sméru,
bez navratl, tonalni vztahy ztraceji silu. Testovani sily harmonie — a pruznosti vnimani po-
sluchade s navdzanymi emocemi a myslenkovymi konstrukty — je podstatou pozdné ro-
mantické hudby. Tak mohl dojit Skrjabin ve sledu svych klavirnich sonét vlastné az k do-
dekafonnim postuptm. Chromaticka stupnice i postup po kvintovém kruhu maji velkou
smérovou energii. Ve star§i hudbé byla v horizontale pouZivana spi§ chromatika. Béla Bar-
ték maximalné vyuZivd moznost preklapét tam a zpét chromatiku v kvintovy kruh, pracuje
Casto s az vizualné pojatymi notacnimi symetriemi. Olivier Messiaen promita pomoci cyk-
lickych a do sebe se zobrazujicich tvard — modi omezenych transpozic, non-retrogradnich
rytmd a symetrickych permutaci — do hudby své teologické nazory o dvojim pojeti Casu
(bozské bezcasi a nekonecny Cas svéta). Serialisté pracuji vlastné s permutacemi téno-
vych skupin, které vytvareji pole urCitého charakteru, at uz v horizontale, nebo vertikale.

Ve filmu hraji symetrie a cykly zfejmé velmi podobnou roli. V Ponorné fece uvedeny"
Epsteintiv popis fragmentarizace v Légerovych obrazech (pouzité tvary vedou oko ke své-
mu stfedu nebo ose symetrie, imz se celek rozklada na fragmenty), kterou pak maliF jes-
té ve svém filmu Le Ballett Mechanique posilil rotaci téchto predmétl, je pfimou analogif
vySe popsanych hudebnich pfiklad(. Navic je kontinuita naruSovéana jesté vystiihdvanim
nékolika poli¢ek zabéru, v anticipaci pozdéjSiho zjevného poskoéného stfihu Lena Lyea.
Cihdkem popisovana prace s rytmem cykld se da beze zmény prenést do hudebni kom-
pozice. Dal$i zajimavy postup je zminén v souvislosti s flmem Grega Boa In Light and
Motion (2001)'2 — cesta ven z mechanické smycky zamérenim na detail jediného policka
(objekt rozvinut v kontinuitu). Témto postupim se budu vénovat podrobnéji v oddilu Méfitko.

Objekt

Dosud jsem se vénovala predevSim horizontdle — sledu nebo sméfovani v Case a je-
jich naruovani. Tedy percepci, kterd zapojuje spi§ smyslovou, pracovni a stfednédobou
pamét — a jejimu pfipadnému mateni. Zakladni linie (v Case se odvijejiciho) uméleckého

11 M. Cihdk. Ponorné feka kinematografie, s. 129.
12 TamtéZ, s. 61.
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dila ale byva mélokdy zcela obnaZend. VétSinou ji obohacuji — komplikuji dal&i déni, jeZ
probihaji simultanné. Extrémnim pfipadem je pak takové dilo, kde linearni déni ustupuiji
do pozadi a prevazi neménnost, staze, objekt. Tak se dostavam k dal§i vyznamné skupi-
né kategorii, jimiz miZe vést cesta k novému paradigmatu.

Pokud si promitneme historii klasické evropské hudby z pohledu dirazu na polyfon-
ni a homofonni fakturu, pozorujeme stalé prelévani vahy tam a zpét. Totéz plati i o postoji
k nezavislosti jednotlivych hlasl. Hlasem se ale tehdy rozuméla melodie, tedy déni v para-
metru tonové vysky — trvani, barva, rejstfik, dynamika, artikulace ap. jen zvyrazfiovaly od-
liSnosti hlasli a napomahaly jejich vydélovani. VySe popsané inovativni pohledy s sebou
pfinesly odvahu? schopnost? moZnost? aplikovat dosud pouZivané kompozi¢ni postupy
i na jiné parametry, nez je ténova vySka. Tento krok povaZuji za kvalitativné odlisny od jak-
koli radikalnich promé&n kompozi¢nich postupd v rdmci tonality. Jde o ,odskok ze systé-
mu*, krok mimo dlouho platny a vSeobecné uznavany myslenkovy ramec.

Namisto hlast jsou uvaZovéany vrstvy nebo zvukovd masa (Varése, Xenakis, polska
(vy8ka, hlasitost a délka) jsou nahrazeny obecnéj$imi, jako jsou intenzita, barva a husto-
ta, jez mohou popsat i kontinualni komplexni zvuk. Kompozice fesi vztahy vrstev v Case
i prostoru, typy vrstveni — rdzné typy mixtur, zplsoby maskovani, juxtapozice — od sply-
vani po ostré vydélovani. Skladatel uvazuje mnohem vic o tom, jak si je bude skladat po-
slucha¢ pfi vlastnim poslechu. Stéle vic smérl vyuZiva psychoakustické jevy a iluze — za-
mySlend hudba vznikd az, a pouze, v hlavé posluchace. Partitura skladby zachycuje uz
jen mensi ¢ast déni, nebo viibec neexistuje, jako je tomu u elektro-akustickych skladeb
a navazujicich sméra.

Jako filmovou analogii prace s méné obvyklymi parametry uvedu napft. prfechod od rea-
lismu k subjektivnimu vyuZivani barvy tim, Ze je oddélena od pfedmétu (Len Lye, Trade
Tattoo, 1936)'® nebo vytvareni vicevrstevnych expozic pfimo pfi nataceni (Mekas)."* P¥i-
kladem odskoku mimo dosavadni myslenkovy systém muze byt Chomettiv film Jeux des
reflets et de la vitess (1925), ktery on sam oznadil jako Gisty film (cinema pur). Vedle sebe
kladenymi objekty ,aktivovanymi Cisté kinematografickymi operacemi, jako je zrychleni,
dvojexpozice a negativni obraz", je divak vytrZen z tradi€niho zobrazovani, hledani vyzna-
mu a intelektudlniho pfemysleni a pFeveden k &ist& vizualnim po&itkdm a emocim.'® Cisté
na percepci stavi tzv. sitnicova koldz (R. Breer)."® Jde o rychlé, Casto pookénkové stfida-
ni policek, nékdy i ploSnych s prostorovymi, jejichZ obsah je sotva postfehnutelny. Ta se
az diky divakovu vnimani slévaji ve zcela novy typ obrazu.

18 Tamtéz, s. 101.

14 Tamtéz, s. 201-2,
15 TamtéZ, s. 125-6.
16 TamtéZ, s. 165—-6.
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Vyse, v oddilu o cyklech, jsem popisovala vznik objektu. Vlastné jde o soucinnost rlz-
nych typl paméti. Poslucha&/divak pfijima sled udalosti, které vnima nejprve linearné. Po-
stupné, jak registruje podobnosti (védomé nebo podvédomé, skrze zaméreni pozornos-
ti na vyrazné prvky), mize zachytit opakovani vétiho celku a pfenést pozornost na jeho
udrZovani, jeho nemé&nnost. Registruje i nadéle pfichazejici sled udalosti, ale pokud je in-
variantni celek posilovan, a zmény pomérné nevyznamné, zmény uz ho nerusi. Kategorie,
kterou nazyvam objekt, Uzce souvisi s pojmy vertikdlni ¢as'” nebo staze.'®

Na vytvareni a rozpadu statickych objektd vrstvenim cykll stavi své skladby témér vy-
hradné napfiklad Steve Reich, Terry Riley nebo Philip Glass. Vyse jsem uvedla Messiae-
novu teologickou interpretaci stdze. V sou€asné dobé jsou tyto postupy bohuzel az zne-
uzivany, proto zmifuji autory, které povazuji za plvodni. Ve filmu chapu jako analogicky
postup napf. Gasové navrstveni metodou barevné reseparace manzel(i Cantrillovych. Roz-
kladaji redlnou barvu do tfi zakladnich a zpétné skladaji. Tri zabéry téZe scenérie Cerno-
bile natocené jeden po druhém jsou pres pfislusné filtry zkopirovany na sebe. Takovym
postupem ziskaji invariantni objekty realné vybarveni, zatimco u téch ¢asti obrazu, které
se béhem Casu zabérd proménily, dojde k barevnému posunu. Pochopeni tohoto filmové-
ho postupu mize podle mne napomoci i hlubSimu pochopeni vzniku objektu hudebniho.

Nevyjadrenost

U dél zaloZenych na aktivni Gc¢asti posluchace/divéka stoji za to zvaZit postoj tviirce
k percepci obecenstva. VySe jsem popisovala postupy spi$ dezorientujici, kdy ztrata opo-
ry mlze vést k nachazeni novych pojeti. Ale zcela funkéni je i opacny postup. Vjemy, kte-
ré prichazeji néjakym zptsobem osamocené, mohou vést k povzbuzeni aktivity vnimatele
také. Pfedmétem kompozi¢nich Uvah je pak mira osamocenosti podnétl a zpusob jejich
izolace. Prazdnota, ticho, pauza (a jejich ekvivalenty) jsou samoziejmé nedilnou soucasti
hudby i v8ech dalSich typl uméleckych dél odnepaméti. Jejich systematickou tematizaci
bych ale uz zahrnula mezi potencidlni uzly zmény paradigmatu.

Percepce probiha v ¢ase a pravé studium casovych mezi lidského vnimani — a jejich
ne/respektovani — je dosud aktuélni. Rychlost, s jakou jednotlivé udélosti'® pfichazeji, se
pohybuje bud v mezich diferenciace a stagnace® (kde ma vnimatel dostatek ¢asu na jejich

17 Problematikou nelinedrnich temporalit jsem se zabyvala ve své diplomové préaci, hlavni mySlenky viz Elanek
»Nelinedrni ¢as v post-cageovské hudbé“. Zivd hudba. 2010, ¢. 1, s. 120-145.

18 Je zajimavé, Ze Janeéek ve svych Zakladech moderni harmonie v kapitole nazvané Harmonicky pohyb
vlastné uz uvazuje o cyklu a stazi: ,Jakykoli pohyb jakoZto déni probihajici v Case je Ukaz nezvratny. Znamena
to, Ze sled Gtvard AB je néco jiného neZ obraceny sled tychZ utvarli BA. Takovy zpé&tny ¢asovy postup je
obdobou zvukové prostorové inverze..." Tyz. Zaklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965,
s. 185.

19 Udalosti rozumim obsah ¢asového Useku, jejz pozorovatel vnima jako ohrani¢eny zacatkem a koncem.

20 V., Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky. Praha: HAMU, 1994, s. 19.
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registraci a zpracovani), nebo mimo né. Blizko u meze diferenciace a za jeji hranici jiZ vni-
matel sotva registruje, co vnim4, nebo registruje udalosti jiz jen podvédomé. Blizko u meze
stagnace a za jeji hranici v opacném sméru sice registruje, ale uz nemusi byt schopen
spojovat to, co vnim4, do vétsich celkd. Dusledkem zvySovani hustoty déni / zrychlovani
sledu udalosti je Casto pocit napéti. Naopak takové tempo, kde je €as na plnou registra-
ci, identifikaci a dalsi zpracovani udélosti, spi$ uklidriuje. OvSem s bliZici se hranici stag-
nace napéti zase narusta.

V hudbé se podobnymi tivahami a postupy zabyvali skladatelé newyorské skoly (Cage,
Feldman, Wolff), ale neoby&ejné citlivé s ,dojezdem” jednotlivych frazi pracuji i mnozi mladsi
skladatelé, velmi €asto v souvislosti s jinym ladénim neZ temperovanym. V této souvislosti
stoji za zminku koncept imaginéarniho ténu, jejz definoval a zkoumal Janedek uz ve svych
Zakladech moderni harmonie a jehoZ ekvivalenty se v sou€asnosti zaginaji objevovat v pra-
cich kognitivné zamérenych zvukovych laboratofi. Jde o tén, ktery zlstava v mysli poslu-
chace, i kdyZz uz realné nezni, a za urcitych situaci se podstatné podili na vytvareni kon-
textu a vnimani realné znéjicich ténd.?' Percepéni hranice jsou tématem i mnoha studii
parizského IRCAMu. V praxi systematicky aplikoval vysledky téchto vyzkum jiz v 60. le-
tech napfiklad Ligeti ve svych mikropolyfonnich témbrovych texturach.

Za analogické filmové postupy povaZzuji vytvareni filmovych pohybU opirajicich se o do-
znivani zrakového viemu (Norman Mclaren),?? metodu flash and freeze (Jonas Mekas)
a rychlou montéz Oskara Fischingera, kde nechava ¢as pravé jen na identifikaci obrazu.
Posledni dvé metody uvadi Cihak v kapitole Spontanni film, kterou vénuje autorm, u nichZ
je ,montaZ bezprostiedné spjata s aktem nataceni*, tj. ,autor stfiha pfimo v kamere".2® Me-
toda flash and freeze je popisovéna takto: , jeden velmi kratky, vyrazné tonalné odlisny
zabér (mnohdy tfeba jen jedno filmové politko) vloZeny mezi dva navzdjem podobné za-
béry setrva jakoby ,zamrznuty‘ v na8em vnimani mnohem del$i dobu, neZ odpovida jeho
,skute€né' délce trvani ve filmu.“ A ve Fischingerové filmu Minchen — Berlin Wanderung
(1927) ,se objevi naprosto vSedni motivy. [...] Kazdy z motivi v8ak trva na platné jen né-
kolik filmovych poli¢ek, maximalné vtefin. Vysledkem neni ale tfistivd zmét v podobé reti-
nalni kolaZe [...] Kazdy zabér, byt sebekratsi, je pro divaka identifikovatelny (pro nékoho
vice, pro jiného méné), takZze vnimame jeho pfedmétnou napli. Jednotlivé zabéry ale ne-
setrvaji na platné natolik dlouho, abychom na nich ulpéli, nybrz jsou pouhym podnétem

21 K. Janecek. Zaklady moderni harmonie, s. 157 a dalsi. Vjem imaginarniho ténu je nejsnaze zrusen
zaznénim ténu o plltdén vys nebo niZ anebo zvukem ténu v celoténové vzdélenosti pod imaginarnim ténem.
Naopak za pfitomnosti tzv. kritického protirusivého ténu ke zruseni imaginarniho ténu nedojde (sem spada
napt. situace pfi¢nosti, jiz se klasicka harmonie vyhybd). Imaginarni tony pfeZivajici v mysli posluchace

z predchoziho déni mohou vyrazné ovlivnit sloZitost redlné znéjiciho souzvuku nebo naru$ovat klid realné
znéjiciho dokonalého zavéru.

22 M. Cihak. Ponorn4 feka kinematografie, s. 103.
23 Tamtéz, s. 197.
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k dalsimu domysleni a imaginaci.“?* Z uvedenych charakteristik jasné vyplyva analogie
s Janeckovym konceptem imaginarniho ténu.

Dopliiovani je jednim z aspektl percepce. Gestaltisté by ho vysvétlili jako dlisledek per-
cepcniho zédkona dobrého tvaru nebo dobrého pokracovani — ovSem vzhledem k tomu, Ze
percepcni zakony vlastné jen popisuji statisticky vyznamné jevy, uvadim toto pojeti s urci-
tou rezervou. Ale pravé skrze uméni Ize pronikat na hranice vile, védomi a podvédomi,
zkoumat tvrdost a tloustku kulturnich krunyfd, v nichZ vézime. Nevyjadienost (pouziti ne-
Uplného tvaru), ambivalence (viceznagnost plynouci z moznosti doplnit dany tvar do Upl-
ného vice zplsoby neZ jednim) — tvofi dal$i z uzl umoZiiujicich pfestavbu paradigma-
tu. Mohou iniciovat zaméreni dovnitt, sebereflexi, uveédomeéni a zvaZovani vlastnich hranic.

Pokud se posluchad/divak ocitne v nové situaci, kdy ztraci oporu v zaZitych percepé-
nich strategiich, mdze pravé diky novému kontextu nahlédnout moznost nového ,dobrého
tvaru“. Pokud si tento proces uvédomi, zaéne porovndvat. Kde byla jedna volba tvaru, je
jich nahle vic, nahlizeno z rdznych perspektiv. Hledani pficiny dosavadniho jednoznacné-
ho pojeti konkrétniho tvaru mize vést k objevovani mnohem obecnéjsich osobnich mezi.
V tomto uzlu mdZze dojit k velmi zdsadnimu poznani, jez mize ovlivnit i hodné zékladni uzly
struktury celkového pojeti svéta kolem.

Extrémem je pak prace s tichem, prihlednosti, profiznutym okénkem, Cistym proudem
svétla. Vysledné miize dojit k presmyku kategorii vné a uvnitf, zpochybnéni jakychkoli hra-
nic, protiklady se stavaji jen rlznymi aspekty téhoz.?® Tak chapu Cageovy skladby i tex-
ty, kde hleda a zkouma &as, ticho a zvuk sdm o sobég, bez nanosu ega skladatele a vy-
znami.?® Za podobné radikalni povazuji myslenku Lena Lye (v poloviné 30. let!) ,odstranit
kameru z celého procesu tvorby a rezignovat na polic¢ko filmového pasu“,?” kdyz nanasi
barvy napfi¢ filmovym pasem, nebo v 70. letech Sharitsovy filmy, zbavené ,své zakladni
charakteristické vlastnosti, totiz projekce svételnych impulzl, a dostavame se ke kontinual-
nimu modulovanému svételnému toku“.2® Tito autofi jiZ mysli v rdmci nového paradigmatu.

Figura a pozadi
V predchozim fetézci kategorii jsem se zaméfila prfedevsim na aspekt spojitosti. Ve dru-
hém fetézci budu sledovat aspekt pfiblizeni a zorného dhlu.

24 Tamtéz, s. 198.
25 Viz eo- a atemporalita v ¢lanku ,Nelinearni ¢as v post-cageovské hudbé*.

26 Mlady John Cage pusobil v roce 1937 kratce jako asistent Oskara Fischingera. ,,[Fischinger] began to
talk with me about the spirit which is inside each of the objects of this world,' Cage later recalled. ,So', he
told me, ,all we need to do to liberate that spirit is to brush past the object, and to draw forth its sound.’
That's the idea which led me to percussion." MoMA calendar [online]. [cit. 16.10. 2016]. Dostupné z: http://
www.moma.org/calendar/events/571.

27 M. Cihak. Ponornd feka kinematografie, s. 99.
28 Tamtéz, s. 42.
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Kontext

Cim vice moznych doplIné&ni urgity prvek pipousti, tim v&tsi roli hraje pfi jeho konkrét-
nim vnimani dané okoli. Jednotlivé historické styly Ize z tohoto UGhlu nahliZet jako feSeni
urCitych konkrétnich ambivalenci. Vznik nového stylu znamena zpochybnéni dosud plat-
nych feSeni a hledani novych. Dané feSeni prochazi vyvojem: je$té neexistuje, ale jeho
budouct rysy vystupuji jako reakce na meze feSeni dosavadniho — tyto rysy nabyvaji jas-
ny tvar a hranice — postupné vznikd pevna struktura nového reseni. Podobnost s vyse
uvedenou proménou kategorii a paradigmatu je zfejma.?® OvSem teprve v 19. stoleti, stu-
diem dfrivéjsich stylU a jejich stavénim vedle sebe, se pripravuje plda pro tematizaci plu-
rality styli samych. Tvirci mohou cilené pracovat s kontextem, souvislosti a analogie se
presouvaji na velmi abstraktni rovinu — a jesté o krok dal, nap¥i¢ rovinami abstraktnich
hierarchickych struktur. Pokud si dokéze posluchaé/divak uvédomovat a sledovat natolik
abstraktni souvislosti v uméleckém dile, snadno se zacne pohybovat i v rdmci vice para-
digmat — coz je téma této studie.

V konkrétnégjsi roviné kompozi€nich metod povaZuji za vyznamny moment napf. vrstve-
ni (zastaveni linearniho bé&hu) nebo rozpojovani parametr( tam, kde byly dosud neoddé-
litelné, a jejich zpétné spojovani v rozporu s béznou smyslovou zkuSenosti. Pogatky Ize
sledovat uz davno v historii: napf. vyuzivani sily synkopy (oddéleni téZké doby od pohybo-
vého impulzu jde proti jejich pfirozenému sepéti v tanci) nebo ticha dynamika, pfipadné
ticho jako vyusténi gradace (proti pfirozenému vybuchu nahromadéné energie). Prostied-
ky, které byly dfive pouZivany k docileni lokélniho efektu, se stavaji pro novodobé autory
i formotvornymi. Pozornost posluchace je vedena od takovych lokélnich akcentd (prekvape-
ni) ke sledovani jejich funkce a nasledné i vztahtim téchto funkci. Soudésti takové Einnos-
ti je Casté prehodnocovani méfitka a promény kontextu. Tento oddil své studie tedy vénuji
myslenkovému hnizdu s uzly kontext — akcent — méfitko — mikro/makro — figura a pozadi.

Akcent

Posuny v mysleni skladatell se pfimo odrazeji v posunech a rozsifovani hranic teore-
tickych pojmu. Zastavim se bliZz u pojmu akcent. V nejuzsim hudebnim smyslu jde o akcent
dynamicky — jeden tén, ktery se vyrazné odliSuje svou dynamikou od t6n0 okolnich. Dosud
plati, Ze béZny interpret zareaguje na pokyn ,akcentuj* primarné dynamikou. OvS§em vyna-
|ézavost novodobych autord — a paralelné se prohlubujici pochopeni historickych kompo-
zi¢nich postupli na strané zastancut autentické interpretace — odhalily pod timto vr§kem

29 Déjiny uméni jsou typem interpretace. Jeden z mala kladd, které sebou nese zkusenost radikélni zmény
politického reZzimu a ideologie v zemi, kde ¢lovék Zije, je osobni proZitek tohoto faktu. Vyklad historie uméni
se vlastné pfili§ nelisi od analyzy skladby. Pracuje se zde se sledem udalosti (ovSéem vyhodnoceni, co je
udalost, uz zavisi na pozorovateli), udélosti jsou sdruzovany do vétsich celki (zde hraje roli, jak pozorovatel
vyhodnocuije jejich diileZitost a co zanedba, zjednodusi) a samo vymezovani stylt souvisi s hodnocenim miry
odlisnosti jejich jednotlivych ryst a volbou momentd, které iniciovaly tak podstatné zmény celé struktury, Ze je
povaZovana za nové paradigma.
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ledovce fascinujici komplex souvislosti. V dne$nich teoretickych studiich midzeme nalézt
dlouhé paséaze vénované riznym typdm akcent (napf. metricky, strukturdlni a jevovy®°).
Ty se tfidi vlastné podle toho, v jakém kontextu funguji. Zdaraznéni ténu odliSnou dynami-
kou je jen dUsledek souhry sil pasobicich v daném momenté.®'

Nékteré priklady jsem uvedla jiz v oddilu Kontinuita — diskontinuity v kompozicich
Stravinského,®? Webernova instrumentace barokni skladby prevadéjici pozornost na gru-
povani podle barvy ténu. Pfimo na kontextu jsou zaloZené polystylové skladby (uz Mahler,
Ives, pozdéji Schnittke, z nejmladsich napfr. Richard Ayres — jeho multimedidlni a pfi-
tom nadhern& Uspornd a vtipna opera No. 42 (In the Alps) uvedend na letodnim festi-
valu NODO). Ve filmu pracoval védomé s ,ustavenim novych znovuspojeni* jiz Fernand
Léger (Ballet Mécanique, 1924).% Peter Kubelka (Unsere Afrikareise, 1966)** rozpojoval
synchronni udalosti (obraz a zvuk) a novym spojenim dosahoval nového vyznamu. Jonas
Mekas opousti ,objektivizujici vyznam* a prevadi divéka k ,subjektivnimu vnimani“®® (Dia-
ries, Notes and Skeches, 1969).%¢ Zde je paralelnost v uvaZovani a pfistupu inovativnich
skladatel(i a filmafi opravdu tésna (Mekas pfimo uvadi Cage jako vyrazny zdroj inspirac-
nich podnétt). Navozuji situace, divak do nich aktivné vstupuje a vytvafi si vlastni variantu
dila v souvislosti s vlastnimi vzpominkami, zkusenostmi a imaginaci. ZpUsob, jak chapou
film manZelé Wilhelm a Birgit Heinovi — jednotlivé filmy nejsou dokoncené a uzaviena dila,
ale jen jednotky v kontinualnim procesu dila, s kaZzdou novou prezentaci prinaseji novy vy-
znam® - hudebniky neprekvapi. Okamzité si vybavi Stockhausenovu Momentform nebo
Cage/Cunninghamovy performance, zpochybnéni ramce prezentovaného dila, a potaZzmo
koncertni situace vibec. Jako ilustrace vySe uvedeného pohybu napfi¢ abstraktnimi hierar-
chiemi, ktery stavi na radikélnich zménach méritka, mGze poslouzit Tscherkassky. Ve svém
found footage filmu Outer space (1999) pfepina z pfibéhovych situaci vystfihanych z horo-
rovych hollywoodskych film(i do obnaZené prace s jedinym polickem.®®

30 Jevovy: v angli¢tiné phenomenal. Viz Fred Lerdahl — Ray Jackendoff. A generative theory of tonal music.
London — Cambridge: MIT Press, 1983, s. 17; nebo Bob Snyder. Music and Memory: An Introduction.
Cambridge: MIT Press, 2000, s. 170.

31 Zde se dotykam toho, jak duleZité je, aby interpret zakladal své pohyby na vnimani téchto pribézné
plsobicich sil a nereagoval jen na izolované symboly a pokyny nau¢enym zplsobem, i kdyZ jsou takové
reakce rychlejsi.

32 Viz teoretické studie Edwarda T. Conea, starsi prace Marianne Kielian-Gilbert nebo teorii Dory Hanninen
publikovanou v roce 2012.

33 M. Cihak. Ponorné feka kinematografie, s. 129.
34 TamtéZ, s. 48-9.

35 Vnucuje se otazka: je pojmové na vySsi Urovni nez smyslové? Zde se v této vétSinou uznavané nerovnici
obraci znaménko, nebo je rovnou otézka prohlasena za irelevantni.

36 M. Cihak. Ponorna feka kinematografie, s. 203-4.
37 Tamtéz, s. 179.
38 TamtéZ, s. 181.

#7 2016 Ziva hudba

{52



53} Pfeména paradigmatu, Iva Oplistilova

Mé¥itko, zrno

Na jednotlivych rovinach hierarchie, kterou si vytvari posluchac/divak b&hem sledova-
ni ¢asového uméleckého dila, se vyskytuji celky rliznych velikosti. K nim se vztahuje po-
jem méfitko, o némz jsem se nékolikrat zminila uz v predchozich oddilech studie. Nejde
tedy o méfitko, které by mélo néjakou fixni jednotku, dokonce i jeho sdileni vice pozoro-
vateli je sporné, protoZe se tyka percepce konkrétniho jednotlivce.®® Pozornost ma ome-
zenou kapacitu,*® a proto Ize hovofit o omezeném zorném uhlu, kde plati nepfima dméra:
Sirsi Uhel s sebou nese méné zaregistrovanych detailli a naopak. A pravé védoma prace
se zménou méfitka je dalSim typickym rysem novodobych kompozi¢nich postupd v obou
probiranych médiich. Nékdy je tématizovano ur¢ité nové méfitko, nékdy pfimo priibéh jeho
zmény - tedy pohyb mezi rovinami vystavéné percepéni hierarchie s pozornosti zamérenou
la konkrétni roviné linedrné prichazejicich viemd — puls, tempo, rytmus. Ve filmu navic diky
zménam méfitka vznika dojem hloubky, rediné ploSny obraz se proméfiuje v iluzivni prostor.

Z pohledu kompoziéniho postupu budou hierarchicky usporadané roviny v hudeb-
ni kompozici pravdépodobné zapadat do obecného schématu materidl — udélosti — ce-

obecnéjsi typy schémat: jeden pUjde od jednodussiho a vyrazného konkrétniho gestaltu
postupné k slozit&jsi hierarchii (analyticky pfistup), druhy naopak od emocionélné prozi-
vaného celku k vydélovani mensich gestaltd. Ve filmovém médiu odpovidaji riznym mérit-
kiim predevsim hierarchicka rovina poli¢ek a rovina zabér(, ale také napfiklad kategorie
prvek — plocha — ram a kolma dimenze vytvérejici hloubku.

Z hlediska percepce kladou nékteré pozdné romantické skladby uréené ke koncertni-
mu provozovani na posluchace jiz extrémni naroky. Tomu také odpovida tendence napfi-
klad dodekafonikl, predevsim pak Weberna, pracovat s co nejredukovanéj$im materialem.
V této tendenci znamenal zasadné&jsi prilom aZ nastup novych technologii — konkrétné
magnetofonu a syntezétord. Tvlrce dila mohl pracovat za hranici diferenciace (s udalostmi
mensimi, nez Ize sluchem rozlisit jako dvé oddélené entity, az na detaily prdbéhu viny zvu-
kového signélu o trvani v fadu milisekund). V rdmci této studie neni podstatné, jestli skla-
datelé vyuZili nové poznatky pfi komponovani pro akustické nastroje nebo v elektro-akus-
tické skladbé. Podstatné jsou nové Urovné popisovaného schématu, které se tu oteviraji.
Zamérenim na detail, jeho zveli€enim, je poslucha¢ vtahovan do hry v novych dimenzich.
Déje se to za cenu omezeni jinych slozek (ve skladbach pro akustické néstroje vétsinou
nizké dynamiky, pomalé tempo, skladby dlouhych trvani, ale podobné funkéni jsou i plochy

39 Na druhé strané, tvlrce své dilo prezentuje dal$im lidem s uréitym zamérem, tedy se ve valné vétsiné
pfipadl opira o néjaké konvence (sem spada i negativniho vymezovani se viéi uréité konvenci), tedy mizeme
predpokladat, Ze k néjaké formé sdileni dochazi.

40 Percepcnimi modely, které jsou zaloZeny na pozornosti, i pojmem zorny uhel jsem se podrobné zabyvala
ve svych predchozich pracich. Viz lva Oplistilova. Hudebni ¢as — jeho odklon od Casu fyzikalniho. Disertaéni
prace. Praha: HAMU, 2013.
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nebo momenty naopak extrémné hlasité*), jez lidska percepce (na strané posluchace,
ale i interpretal) vyZaduje. Pozornost se zaméfi na pribéh zmény, s ¢imz vétSinou souvi-
si i prechod do jiné nez linedrni temporality. MGzZe dojit k prozivani staze zplisobem popi-
sovanym vyse v oddilu Objekt, ale neni to v Zadném piipadé jedind moznost. Zamérenim
na zménu v roving extrémné malych méfitek Ize vysvétlit oblibu skladeb, které podle kla-

sickych hodnot neguiji zakladni zasady formy: nezbytnost kontrastu, navratu, vrcholu apod.

Figura a pozadi

Morton Feldman je autor, jehoz skladby pravé vétSinu klasickych zasad neguji — a presto
si ziskavaji posluchace velmi rlizného zaloZeni. Také se zatim (nastésti?) nikomu nepoda-
filo je uspokojivé analyzovat. Jisté v nich ale jde o velmi jemnou praci s €asem a figurou
a pozadim. V Ponorné fece kinematografie jsou v rliznych kapitolach — na filmech Sha-
ritse, Breera — popséany a analyzovany postupy prace s jednotlivymi policky filmd, dvahy
nad vlastnostmi materidlu, podminky vzniku figury na pozadi, které se sice tykaji jiného mé-
dia nez hudby, ale moZna pravé proto je skrze né snazsi ,odskocit* mimo navykly zptsob
uvaZovani. Dojem pohybu figury nemdze vzniknout na ménicim se pozadi. Tak Cihdk vy-
svétluje rozdil mezi tradi¢ni animaci (,souslednost zabéri jen mirné obsahové se ligicich
vytvofenych s cilem vyvolat iluzivni dojem pohybu“) a nereprezentativnim, isté filmovym
pohybem v Sharitsové Piece Mandala (End War) z roku 1966.> Neni to skvélé vysvétle-
ni provazanosti atematismu a atonality?

Mikro- a makrostruktura

V &asti vénované méfitku jsem zminila situaci, kdy je pozornost zamérena na vztahy
mezi rovinami hierarchie, kterou si poslucha&/divak vytvafi béhem sledovani uméleckého
dila, a na moznost vnimani tychZ vlastnosti na rdznych hierarchickych rovinach. Tim se
chépani dané vlastnosti nutné rozsifuje — je to dalSi zplsob, jak posouvat hranice katego-
ril. Nové nastavené hranice kategorie vedou k moZznosti novych propojovani v rdmci struk-
tury paradigmatu a zpétné k zvazovani dosud nepredstavitelnych souvislosti i na konkrét-
néjsich, nizsich rovinach. Oteviraji se tak nové aspekty i zdanlivé dokonale znamych jev(.*®

Nejsnazsi je najit podobnosti v Easové sloZce. V Eeské hudebni teorii se rozliSuji dvé
oblasti studia asové slozky: tektonika a kinetika. Kinetika se zabyva ,pfipady &lenéni hu-
debni struktury, pfi jejichz uvédomovani je zapojeno predev§im posluchadovo kinestetic-
ké vnimani (vtélesfovani)“.4* Tektonika sleduje ¢lenéni na vyssich hierarchickych rovinach

41 Nasleduje po nich vlastné do¢asna percepéni hluchota. Pokud je prvni vjem znovuobnoveného sluchu
tichy tén, plisobi nezaménitelné jemné. Je to postup typicky napfiklad pro Giju Kancheliho, ale najdeme ho
i v hudbé minulych stoleti.

42 M. Cihak. Ponorn4 reka kinematografie, s. 39-40.
43 Tento princip uplatiioval velmi radikalné ve své hudbé i textech John Cage.
44 V. Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky, s. 17.
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a souhru jednotlivych zicastnénych sloZzek v &ase. V jazyce anglicky psanych hudebné-
teoretickych praci se zkoumani tektonického pribéhu skladby nejvice pfiblizuje analy-
za dynamické formy, véetné vyznamného zohledriovani percepcnich procest, kde se pfi-
mo pracuje s pojmem rhythm v oblasti kinetiky a higher-order rhythm v oblasti tektoniky.
Bez ohledu na uzZivanou terminologii Ize na v8ech rovindch — v rdmci kinetiky i tektoniky
- hovof¥it o pulsu, rytmu, délkach, diirazech nebo vrcholech, hustoté a jejich proménéach,
tj. zpomalovani a zrychlovani, pfipadné o vzorcich (patternech).

Analyza Gasové slozky filmu probiha ve dvou zakladnich drovnich: na drovni poli€ek v ram-
ci jednoho zébéru a na uUrovni skladby zabér(. Pravé vzorce identifikované na jedné roving,
a poté i na roviné nebo rovinach dalSich, byvaji dobfe rozeznatelné. Lze pak hovorit o sobé-
podobnosti az fraktalech. Tyto postupy pouzival ve filmu napf. Hans Richter. V hudbé je to
princip, ktery je klasickym zakladem, a skladatel ho spi§ naruSuje nebo zakryva — pfi stu-
diu konkrétniho dila je tedy pfinosné az uvazovani nad odchylkami v rdmci sobépodobnosti.

Marianne Kielian-Gilbert se zabyva ve svych analyzach jesté abstrakinéjsimi vztahy
mezi rovinami hierarchie. Sleduje dva typy: correspondence a analogy, coz bych prelozi-
la jako podobnost a volngjs$i vztah analogie. Jde spi$ o kvalitativni nez kvantitativni srov-
navani. Jako podobnost oznacuje konkrétni vztah metro-rytmicky, tykajici se faktury, bar-
vy nebo usporadani ¢i vybéru ténovych vysek. Analogie zachycuje podobnosti az vzorcl
porovnavanych celkd, polohu a roli v daném kontextu a proporéni rozloZeni udélosti.*®

V Gvodu ke kapitole o Sistém filmu Cihak vysvétluje, v &em se lisi od filmu absolutniho:
»L--.] zatimco u absolutniho filmu je rytmus utvaren vnéjs$né, u Cistého filmu vychazi z vlast-
nosti samotného fotografického obrazu, neni tedy zevné vtisknutym fddem promén, nybrz
tryskd z fotogenie zobrazovaného. Existuje tu sobépodobnostni charakter mezi pohybem
— a to v obecném slova smyslu jako uskuteChovani — i fotogenickymi vlastnostmi uvnitf
zabéru a mezi mezizabérovymi vazbami."® Statické a dynamické se zde prolina. Statické
trvani je naplnéno proménami, a naopak celky jednotlivych promén tvofi sled. Kruhem se
dostavam zpét k ose kontinuita—objekt a relativizaci uvnitf/vné.

Ve své studii predkladam popis procesu promény paradigmatu cestou uvolfiovani
hranic kategorii pojmové a mySlenkové struktury spojené s vnimanim uméleckého dila.
Jde o proces uvolfiovani hranic jen nékolika pojml propojenych v pouhé dvé myslenkova
hnizda. Jsou konkrétnim prikladem, jimz se snazim doloZit své presvédceni, Ze nové para-
digma chépani uméleckého dila — v zasadé nezavisle na médiu — nelze pfijmout pasivné
zvnéjsku, je vysledkem aktivity posluchace/divéka, ktera je (paradoxné) zaméfena prede-
vS§im dovniti, na vlastni vnimani.

45 Marianne Kielian-Gilbert. ,The Rhytms of Form: Correspondence and Analogy in Stravinsky’s Designs".
Music Theory Spectrum. 1987, vol. 9, s. 44-5.

46 M. Cihdk. Ponorné feka kinematografie, s. 122.

STATI & STUDIE



{56

V Ponorné fece popisuje autor strukturalni film jako film bez pfibéhu, bez poetického
obsahu - ale obsah zde je, odkazuje pfimo k podstaté média. Samy vyrazové prostredky
se stavaji tématem filmu. Divak dostdva moZnost si uvédomit rozdil mezi obrazem, ktery
vidi, a tim, co je na filmovém pasu. Pozornost se zamérfuje pfimo na akt vnimani.*” Kapito-
lou o strukturnim filmu Cihak svou knihu za&ing, protoZe chce, aby ji nepfipraveni &tena-
fi odlozili, pokud tak neudinili uz u predsadky. Zacin4 od nového paradigmatu a prochazi
velmi podobnou cestu jako ja v této studii, jen pfesné opaénym smérem.
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