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Abstrakt

V této diplomové praci se pokusime analyzovat vyznam rytmu v elektronické tane¢ni
hudbé. Cilem této prace je zjistit, jestli v tomto zanru dokaze rytmus tvofit vyznamy a jaky
ma vliv na strukturu tohoto zanru. Prace se dé¢li na dvé Casti, teoretickou a praktickou.
V teoretické Casti definujeme teorie hudebni sémiotiky s ohledem na strukturalisticky ptistup
a peircovskou tradici. PopiSeme, jakymi zptisoby dokaze plisobit rytmus, a vysvétlime, co
se rozumi pod pojmem elektronickd tane¢ni hudba. V praktické ¢asti budeme na zakladé
rytmické struktury jednotlivych subzanri porovnavat pisobeni zmén na vertikalni rytmické

urovni hudebniho patternu.

This Masters thesis is an attempt to analyse the significance of rhythm in electronic
dance music. The purpose of this thesis is to investigate whether rhythm can create meaning
within electronic dance music, and to analyse its effect on the structure of the genre. The
thesis is divided into two parts. In the theoretical part we will define the theories of music
semiotics with regard to the structuralist approach and the traditional approach of CH. S.
Peirce. We will describe the ways rhythm can operate and define what the term electronic
dance music means. In the second part we will analyze rhythmic structures of individual sub-

genres by comparing and contrasting basic elements of the rhythmic pattern.

Kli¢ova slova

Hudebni sémiotika, hudebni sémantika, vyznamy v hudbé&, rytmus, elektronicka

tane¢ni hudba.



Uvod

V této diplomové praci se pokusime nahlédnout do hudebnich struktur elektronické
taneCni hudby a to pomoci sémiotické analyzy rytmického patternu. Po zodpovézeni
pocateéni otazky ,, Jakym zpiisobem hudba znaci a znamend? *“ bude nas$im cilem odpovédét

na otazku ,, Jakym zpusobem znaci a znamenda elektronicka tanecni hudba? “

V prvni kapitole se zamétime na ptistupy hudebni sémiotiky a tedy na odpovéd
K prvni otazce. Ptistupy hudebni sémiotiky a sémantiky nam piiblizi autofi Eero Tarasti,
Jaroslav Jiranek, Deryck Cooke a Jean-Jacques Nattiez. Budeme propojovat pohledy dvou
taborl. Prvni z nich vyuziva strukturalistickych pfistupti, druhy Cerpa z peircovské tradice.
V hudebni sémiotice Casto dochazi ke spojeni s jinymi védnimi disciplinami, zejména
psychologii. Tyto pfistupy vychazi z ptedpokladu, Ze hudba dokaZze mit okamzity ucinek,

coZ je spojovano s Peircovou teorii ikonicity.

Druha kapitola bude vénovana fenoménu rytmu, ktery bude tvofit prostor nasi analyzy.
Rytmus je totiz vice nez v kterémkoli jiném Zanru zakladnim znakem zkuSenosti z poslechu
elektronické tane¢ni hudby a to zejména kviili jeji perkusivni povaze, projevujici se hlavné
vyraznymi bicimi. Nejdiive spojime rytmus s fenoménem casu, ktery je hlavnim prvkem
lidského prozivani. Zvuk je totiz pohybem, ktery probihd v Case a také motiv opakovani je
charakteristickym prvkem elektronické tanecni hudby. JelikoZ je rytmus psychofyzickou
vlastnosti zvuku podivame se, jak se tato vlastnost projevuje a to zejména v jeho vnimani.
Ur¢ime také polohu rytmu v sémiotickych zkouménich hudby, ktera bude vyzadovat jeho
muzikologickou definici a odliSeni jeho charakteristik od vlastnosti harmonie a melodie,

které jsou v klasické zapadni hudbé hlavnimi elementy hudebni estetiky.

Ptirozené se tedy dostaneme az k tfeti ¢asti zkoumajici samostatné zanr elektronické
taneéni hudby. Tato ¢ast bude poslednim teoretickym krokem Kk zodpovézeni druhé
vyzkumné otazky. Popiseme historii elektronické tane¢ni hudby obecné a poté s ohledem na
jeji hlavni subZanry. Vysvétlime, pro¢ byl pii utvafeni tohoto Zanru rytmus tolik dilezity a
jakym zplisobem se s nim da pracovat. Elektronicka tane¢ni hudba je Zanrem zaloZenym na
emocich, od svych pocatkii tvofena k pfimému kontaktu s posluchacem. A praveé rytmus je
jednim z hlavnich prvki, ktery zde emoce vyvoldva. To je ddno podstatou vyvérajici

z africké hudby, kde je rytmus zakladnim znakem zkusenosti z poslechu. Tato kapitola by



tak mé¢la byt zakoncenim, které nas ma utvrdit v diilezitosti postaveni rytmu uvnitt struktury

elektronické tane¢ni hudby a opodstatnit tak obsah predchozich dvou kapitol.

Ve ¢&tvrté kapitole polozime praktické zaklady k odpovédi na druhou vyzkumnou
otazku a to analyzou rytmického patternu, ktery jsme si definovali jako zékladni
vyznamovou jednotku elektronické tane¢ni hudby. Budeme zjistovat, jestli bici nastroje,
utvafejici rytmus skladby, opravdu definuji subzanry elektronické tane¢ni hudby. Poslouzi
nam k tomu piepis rytmického patternu z vybranych ukdzek jednotlivych subzanri do
takzvaného TUBS zapisu, pouzivaného v muzikologii k ptepisu rytmickych struktur.
V ramci tohoto zapisu budeme pozorovat zmény v jednotlivych vertikalnich trovnich na
celou strukturu. Postupné budeme jednotlivé slozky zaménovat v rdmci porovnani dvou

zanrl s rozdilnymi rytmickymi vlastnostmi.

Na zavér si tedy pomoci poznatkl ze dvou piedchozich kapitol odpovime na druhou a
pro nasi praci klicovou otazku: Jakym zptisobem znaci a znamena elektronicka tane¢ni

hudba a jaké jsou slozky, které v ni dokézou tvofit vyznam?



1. Hudba jako sémioticky systém

Hudba neni jen akustickym materidlem, ale také produkci smyslu a vyznamu. Jakym
zpusobem tedy hudba znaci a znamena? Na tuto otdzku se snazi odpovidat hudebni sémiotika
a vyuziva k tomu rtuznych piistupti. Tak jako se obecna sémiotika déli do dvou hlavnich
proudd, stejné tak se tyto proudy prolinaji do pohledii na sémiotiku hudebni. Jedna vétev
hudebni sémiotiky se zabyva hlavné strukturou hudby a druhd zdlraznuje jeji ikonicitu.
Prvni je evropska sémiotickd vétev reprezentovand hlavné F. de Saussurem a pozd¢jsim
strukturalistickym pfistupem. Chceme-li pochopit hudebni sémiotiku, nesmime se spoléhat
jen na jeji lingvistické pojeti ale brat v potaz i psychologicko-estetické koncepce®. Hudba
ma totiz schopnost vyvolavat v nas emoce a ukolem takovych koncepci je zkoumat, které
hudebni prvky a jakym zptisobem na nés ptisobi. Druhd vétev je tedy ovlivnéna Peircovymi
teoriemi. Peircovska tradice ¢ini interpretans? hlavnim bodem znaku, ten znaéi jen tak, Ze je
interpretovan. Tarasti dokonce tvrdi, Ze kognitivni védy prevzaly sémiotiku za jednu ze
svych specidlnich disciplin a zkoumaji tak jednotlivé ¢asti hudebniho procesu v nervové siti

lidského mozku. (Tarasti, 1994, s. 63)

Jean Jacques Nattiez ve své knize Music and Discourse: Toward a Semiology of Music
(1990) nezapomina uplatiiovat teorii znaku jakozto fetézce interpretantl, ovSsem CO Se
hudebni analyzy tyce, usiluje 0 co nejexaktnéjsi lingvisticky poucenou metodiku.
Christopher Small zase v knize Musicking: The Meanings of Performing and Listening
(1998) predstavuje vlastni pohled na zapadni hudbu jako na aktivitu, ne jako na véc.
Anglicky muzikolog Deryck Cooke v knize The Language of Music (1990) vytipoval fadu
prvkl hudebniho vyrazu, umélcova tvorba je pro néj vynofovanim téchto tvart tvoticich
vyznam. Podle Cooka je hudebni obsah vZdy hudebni i mimohudebni. Psychologické feSeni
vztahu smyslu a vyznamu v hudbé rozebiral L. B. Mayer v Emotion and Meaning in Music
(1956). Vychazel z psychologie citi, predevsim toho, jaké vznikaji emoce ze splnéni ¢i
nesplnéni ocekavani. Hudebni normy maji podle n¢j specificky systém emocnich podnéth a
jejich narusovani uvolnuje vyznamy. Chomského lingvistika méla vliv na vznik dél

autorskych dvojic Bjorna Lindbloma a Johana Sundberga Towards a Generative Theory of

! Podle Ch. S. Morrise je pravé pragmatika, jakoZto souast sémiotiky, tou védou, kterd se vyrovnava
s biotickymi aspekty semidzy, coz pro n¢j znamena psychologicky, biologicky a sociologicky fenomén, jez je
soucasti funkce znaku. (Morris, 1938)

2V Peircové teorii to neni osoba, kterd interpretuje, ale jakykoli znak interpretujici dalsi znak, at’ je timto
interpretujicicm znakem myslenka v né¢i mysli, preklad, vyfcend véta nebo cokoli dalsiho, co je interpretativni.
(Greenlee, 1973, s. 26)



Melody (1969) a F. Lehrdahla s R. Jackendoffem A Generative Theory of Tonal Music
(1983). Ti zkoumali hudebni lingvistiku s pomoci generativni gramatiky. Hudebni ikonicitou
se zabyval némecky lingvista Manfred Bierwisch, ktery vidé€l rozdil mezi fe¢i a hudbou
V tom, Ze jazyk referuje ke své logické forme, zatimco hudba je postavena na formé gest.
Strukturalisticky pohled na hudebni sémantiku je znatelny napiiklad v dile Zofie Lissa®,
ktera redukuje hudbu na jeji arbitrarni formu. Zofie chapala hudbu jako ¢isté konvencionalni
znak. RozliSovala troji formu reprezentace jednoho jevu druhym. Obecné je také
strukturalisticky piistup znat v piistupech ovlivnénych ruskou formalni $kolou.* Zde
zejména B. V. Asajev chape hudebni formu jako formu obsahovou a neodrhuje formu od
obsahu ani obsah od formy. Také Jan Mukatovsky byl jeden z prvnich, kdo oznacil umélecké
dilo za svého druhu znak. (Jiranek, 1996, s. 12) Vice psychologicky pohled je znatelny také
v dile Estetické vnimani hudby (1911) ¢eského muzikologa Otakara Zicha a v The Language
of Music (1990) Derrycka Cooka. Jeden z nejznaméjsich autort aplikujici sémiotiku na
hudbu Eero Tarasti nam jesté v této praci poslouzi k porovnani obou pfistupi. Mizeme
tvrdit, Ze jedna ¢i druha koncepce se aplikuje s ohledem na zanr, pozadovany typ analyzy a
konkrétni situaci. ,, Doufdm, Ze ukdzu, Ze tyto vétve obecné sémiotiky jsou obé relevantni
V otdzce hudby jakozto znaku a mohou tedy poskytnout koncepce pro jeji analyzu. ** (Tarasti,
2002, s. 10) Cesky hudebni teoretik Jaroslav Jiranek V praci Hudebni sémantika a sémiotika
(1996) detailné rozpracoval teorii hudebni sémantiky a piiblizil nazory mnoha zahrani¢nich

autoru.

1.1. Vymezeni pojmi sémantika a sémiotika

-----

zaobira celymi znakovymi systémy. V praci pro nas bude dilezité definovat si, jaké misto
zaujima rytmus v hudebni sémantice a jak na néj pohlizi hudebni sémiotika. Pfedmé&tem této
kapitoly je vSak tato problematika v $irS§im pojeti. John Sturrock tvrdi, Ze zatimco sémantika
se zaméfuje na to, CO slova znamenaji, sémiotika se zaobira tim, jak znaky znamenaji.

(Sturrock 1986, s. 22) Sémanticky tedy nahlizime na soubor pravidel, jakymi hudba umi

3V dilech The special nature of music (1953) nebo Introduction to Musicology (1970).

4 Petr Bogatyrjov, Boris Toma3evskij, Vladimir Propp,... Formalisté chapali literaturu jako soubor formalnich
pristupt. Jejich piistupy vychazely pouze ze samotné struktury literarniho dila, z niz je mozné vse odvozovat.
Neexistuje pro n¢ zadna ,.externi pravda®, kterou lze najit mimo tyto systémové vztahy.

5 C. W. Morris se vénoval sémantice na zaklad& Peircovy triadické klasifikace znaku. Pro n&j sémiotika
zahrnuje sémantiku, spolecné s dalSimi dvéma odvétvimi lingvistiky — syntaktikou a pragmatikou. Sémantika
je potom vztahem znaku vici tomu, co zastupuje. Syntaktika (nebo syntax) je formalni strukturou vztahu mezi
znaky a pragmatika je vztahem mezi znakem a interpretem. (Morris, 1938, s. 6-7)
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vyvoldvat vyznamy, a to na Urovni notového zapisu, ale také jejiho pfimého plisobeni.
Vyznamy se totiz pro nékoho tvoti uvniti hudby samé a pro mnohé¢ jsou to vyznamy v ramci

pfimého uc¢inku na posluchace. (Swain, 1996, s. 135)

Na trovni hudebni sémiotiky se bavime o tom, jakym zptisobem se da hudb¢ porozumét.
(Tarasti, 2002, s. 19) Tarasti ve svém pohledu na hudebni sémiotiku kombinuje postupy,
které nevychazi jen ze samotné hudebni struktury. K tomuto pouziva hlavné teorii Ernsta
Kurtha, ktery tvrdil, Ze hudba neni tvofena z tond, ale jen se skrze né projevuje. (Kurth in:
Tarasti, 2002, s. 22) V nasledujici ¢asti se tedy podivame na konkrétni koncepce hudebni
sémantiky a sémiotiky. Pokud zde budeme nahlizet na elektronickou tane¢ni hudbu, musime
brat v potaz systémové vztahy utvaiejicich vyznam, vlastnosti pfimého ptisobeni hudby a
zaroven prozkoumat konvencionalni pravidla, na zdklad€ kterych se od sebe odliSuji

jednotlivé zanry.

1.2. Hudebni sémantika

Mluvime-li 0 hudebni sémantice, zajima nas, jakym zpusobem hudba konstituuje
vyznamy. To, ze hudba nemlze mit zadné¢ vyznamy, protoze se neda vyjadiit slovy je
zavadéjici. Re¢ ma podle Jiranka sice vyhodu pojmovosti, viéi ,,fe¢i uméni® ale zaostava
V nazornosti, citové naléhavosti i bohatstvi smyslové bezprostiednosti. (Jiranek, 1996, s. 23)
OvSem hudba oproti ostatnim pfirozenym jazyklim odolava piekladu. I ty nejzakladnéjsi
sémantické funkce u hudby chybi. (Swain, 1996, s. 135) Projevuje se zde také
psychologicko-esteticka a hudebné teoreticka koncepce. Ta se prvné objevuje v renesanéni
teoretické reflexi hudby. Schopnost hudby vyjadfovat a navazovat vasné spojuje navzajem
ty, ktefi odvozovali tuto schopnost od basnické sily zhudebnovanych slov i ty, ktefi
vysvétlovali emocionélni plisobivost hudby z ni samé, z dynamické pohybové podstaty
jejiho tonového materialu. (Jiranek, 1996, s. 5) Tarasti uvadi jako piiklad této zmény motet
od Orlanda di Lasso — Tristis est anima mea, kde je smutek znazornén klesajici sérii akordu.
(Tarasti, 2002, s. 28) Psychologicky faktor je od hudby neodlucitelny. Na jedné strané se
proto miizeme na hudbu divat jako na soubor pravidel, ur€ity notovy zapis. Na stran¢ druhé
je zde pfimé plisobeni hudebniho zazitku, které ma schopnost puisobit ikonicky®. Navic pro
zkoumani rytmu, jak jesté zjistime ddle, je psychofyzicka koncepce velmi ditlezitou, ma totiz

schopnost stimulovat psychické napéti.

® Hudba ma schopnost plisobit také symbolicky a indexialn& oviem touto ikonicitou je minéno okamzité
piimé plisobeni pravé s ohledem na schopnost hudby vyvolavat emoce.
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Otakar Zich je jednim z teoretikil, ktery spojuje oba ptistupy v jeden celek. Rozlisil v
hudb¢é dvé odlisné, ale navzdjem neodlucitelné fady tzv. technickych a vyznamovych
predstav. Technické predstavy jsou bezprostiedné spjaty s formovou vystavbou uméleckych
dél a totalitou vSech jejich vnitro systémovych vztahl, vyznamové predstavy jsou jejich
vnéj§im systémovym psychologickym korelatem v S$iroké Skale subjektivnich a
intersubjektivnich dat. (Zich in: Jiranek, 1996, s. 9 — 10) Deryck Cooke na zakladé
zkusenosti vytipoval fadu prvkl hudebniho vyrazu a nazval je zdkladnimi pojmy hudebniho
slovniku (basic terms of musical vocabulary) - tonalni napéti, zvukova intenzita projevu,
¢asova organizace tonll — rytmus, tempo a frazovani, intervalika, zvukova barva a faktura.
Cim vétsi skladatel, tim oZivengjsi formu je schopen proptjéit oném zdkladnim pojmiim, COZ
vyvolava nové vyznamové napéti a obsahové obohaceni u posluchace. (Cooke in: Jiranek,
1996, s. 10) Obecné se obé teorie daji zatadit mezi dynamické. Dynamici’ chapou hudbu
jako synonymum pohybu, jehoz specifi¢nost spatifuji ve svého druhu organické
nepietrzitosti. Spojuje je odpor proti akustickému vysvétlovani hudebnich zékonitosti, k
nimz spatfuji kli¢ jediné¢ v psychologii. Proto také pracuji s psychologickou kategorii

,»napéti*, uznavajici jeho bipolarni rytmus (napéti x uvolnéné napéti). (Jiranek, 1996, s. 11)

Z téchto teorii tedy vyplyva, Ze existuji ur€ité slozky hudebni struktury, které dokazi
utvafet vyznam. Je z nich ale patrné, Ze se hudba nemuze spoléhat jen na odvozovani téchto
vyznamu napiiklad ze statické povahy notového zapisu. Je nutné brat v potaz i pohyb, ktery
umi hudba vyvolavat a klicem k témto zkoumanim je také zapojovani psychologie.
Abychom shrnuli konkrétni pevné body uplatiujici se pfi zkoumani hudebni sémantiky,
zminime zde konstanty hudebni sémantiky, jak je definoval Jiranek v jeho publikaci Hudebni

sémantika a sémiotika (1996).

1.2.1. Konstanty hudebni sémantiky

Jiranek vymezil ur¢ité konstanty hudebni sémantiky, které jsou odstupiiované od téch
relativné trvalych aZ po historicky zna¢né proménlivé, tedy malo konstantni. Tyto konstanty
Ize principialné rozd¢lit na konstanty antropologické a historicko-spolecenské. Mezi nimi je

dialekticka jednota.

" Dynamici maji spoleény odpor proti teoriim metrické pravidelnosti, pojeti akordu jako nedilného
vyznamového celku, koncepce hudebnich forem jako pfehlednych schémat apod. NejvyznamnéjSim
predstavitelem se stal Ernst Kurth, ktery dostane v této praci jesté sviij prostor. (Tarasti, 2002)
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a) Historické konstanty

V sociologickych konstantach vymezuje Jiranek dvé skupiny komunika¢nich forem.
Prvni je podminéné objektivné danou souvislosti mezi znakem a vyznamem. Zde vyuziva
Peircovy terminologie ikon a indexd. Druhd je tvofena arbitrarnim spojenim znaku
S vyznamem. ,, Obé tyto skupiny se jevi jako dlouhodoby historicky produkt ucelne delby
prace.” (Jiranek, 1996, s. 33) Historické jsou ty, které si Clovék sam vytvaii a za
antropologické se daji povazovat ty, které jsou jen poznatelné, nikoli ovladatelné. (Jiranek,
1996, s. 31) Diky napojeni historickych konstant na spole¢ensky vyvoj pro nas v budouci
analyze nemohou piedstavovat pevné body. V ramci hudebnich Zzanru ale funguji jako

dulezité ukazatele.

b) Antropologické konstanty

Patii sem zakonitosti psychologické, predispozice lidského intelektu a vnimani podnéta.
(Jiranek, 1996, s. 32) ,,.Zahrnuji siroké pole onéch objektivné danych zdkonitosti, které jsou
relevantni pro lidsky subjekt v jeho materidlni casoprostorové i spolecensky hodnotové
orientaci. ““ (Jiranek, 1996, s. 44) Bavime se totiz v této souvislosti o dvou zpusobech, jakym
se nam smyslova data prezentuji. Hornbostel rozliSuje byt a zpusob byti - véci mimo nas a
jak ndm pfitom je. Prvni nazyvame vjemem a druhy pocitem a celek zahrnujici oba zpiisoby

je jevem. (Hornbostel in: Jiranek s. 44)

Sémanticky podminéné vlastnosti zvuku jsou délka viny, velikost amplitudy, inference
riznych vinovych délek, prostiedi Siteni zvuku apod. ,, Ale zvuk je pohyb, probihd v case a
ma tudiz ,,uddlostni* charakter. (...) Kromé svych ikonickych dispozic vici procesum a
aktivitam ruzného druhu tvori zdkladni predpoklady pro tak diilezité hudebné systémové
prostredky, jako je rytmus, tempo a agogika, celkovy systém hudebni kinetiky. “ (Jiranek.
1996, s. 46)

Tyto hudebni abstrakce maji také sémantické ptedpoklady. ,, Zvuk je vzdy nejen pohyb,
ale i kontext.* (Jiranek, 1996, s. 46) Patii sem také tii vrstvy psychologickych piedpoklada
hudebni sémantiky: ty Cisté spjaté s jevy zvukovymi, zvukové sémantické piedstavy
umocnéné synestezii a sémantické piredstavy skrze pohybové prostiedky hudebni a
mimohudebni. Ty souvisi s psychikou ¢lovéka a jejim smyslovym aparatem, které jsou

navzajem neoddélitelné. (Jiranek, 1996, s. 47)
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V case se orientujeme zvukem a jeho naslednosti. Na prostorové orientaci se
vyznamn¢ podili sluch s jeho zvukovymi vjemy. Psychofyzické vlastnosti zvuku dokazi
vytvaret elementarni logicko-systémové vazby. ,, Tak se utvari v parametru zvukové vysky
intervalika, melodie, polyfonie a harmonie, v parametru casového trvani rytmika, metrika,
tempo, agogika a frazovani, V rovine zvukové intenzity dynamika, v roviné témbru
instrumentace, v roviné barevnosti sonicnost, atd.* (Jiranek, 1996, s. 48) Jsou to vlastné
dalsi formy, jakymi muze hudebni struktura znacit pfedmétnost. Pohravanim si s témito
hudebnimi vazbami lze docilit u zvukovych objektt, vystavenych do popiedi posluchacova

zajmu velmi pusobivé ikonicity. (Jiranek, 1996, s. 48)

Tyto konstanty nadm tedy do budoucna pomohou stanovit misto rytmu v hudebni
struktufe. Jakmile si definujeme charakteristiky Zanru elektronické tanecni hudby a
konkrétni postaveni rytmu, vyplynou nam divody, diky kterym nebude tolik dilezité
zaobirat se konkrétnimi konstantami hudebni sémantiky. Tato ¢ast byla tedy jakymsi
shrnutim jednotlivych slozek utvaiejicich v hudbé vyznamy, bez ohledu na to, jak s nimi

které koncepce pracuji.

1.3. Hudebni sémiotika

., Hudba je kinetickou udalosti odehravajici se v ¢ase. “ (Tarasti, 1994, s. 18)

Jak vyplyva z ptedchozich kapitol, hudba dokaze znacit. Ale jakym zpiisobem hudba
zna¢i a znamena? Pro moderni kognitivni védy reprezentuje hudba mentalni proces,
Vv takovém piipad€ zistava znak v pozadi a zbyva jen simulace a model nervového systému.
(Tarasti, 2002, s. 68) Tarasti ale také zaroven zmintuje Umberta Eca, ktery tvrdi, ze predstavit
si znaky, které by mohly byt koncipované pouze intuitivné, bez jakéhokoli pfimého kontaktu
mezi dvéma osobami, bez socidlnich konvenci, neméla by sémiotika Zadny vyznam. (Eco
in: Tarasti, 2002, s. 68) A tato ukazka nam tak muze poslouzit jako nastinéni sméru, kterym
se budou hudebné sémiotické koncepce v této praci ubirat. Smér, kde budeme brat v potaz
jak piimé ptisobeni hudby v oblast vnimani, tak jeji schopnost utvafet vyznamy na trovni

jeji struktury a na zakladé danych konvenci.

Nakolik nemiize neodrazet probihajici stavy naSeho védomi, je hudba psychologicka,
nakolik se v téchto stavech védomi objevuje emoce, je emocionalni, ale to vSe nikterak
neznamena prosty pifevod emoci ve zvuky. Skladatel sklad4 hudbu jediné tak, ze pod vlivem

zivelné duSevni potieby ztvariiuje rizné tonové vztahy a kombinuje je z intelektualniho

13



hlediska v ty ¢i ony fady formovych schémat za Ucelem nejvétsi ekonomie pfi jejich

osvojovani. (Jiranek, 1996, s. 6)

V ramci diplomové prace nas budou zajimat hlavné pfistupy, které kombinuji
sémiotiku s vice védami, a rovnéz pfistupy, které v sobé spojuji peircovskou i
strukturalistickou tradici. To vyplyva hlavné z povahy hudby, ktera je kinetickou udalosti
odehravajici se v Case. (Tarasti, 1994, s. 18) Na hudebni sémiotiku obecn¢ budeme nahlizet
hlavné pohledem S§védského sémiotika Eera Tarastiho. Ten ve svém dile kombinuje
strukturalistické a ikonistické® pristupy. Strukturalisticky piistup zastupuje svym pohledem
na hudebni sémiotiku také Jean — Jacques Nattiez, ktery ptejima Saussurovskou terminologii
znaku, ktery je charakteristicky svoji hodnotou, to znamena, Ze v ur¢itém znakovém systému
znak neexistuje jinak, nez v opozici vici odliSnym znaktum uvniti systému. Nattiez vidi tento
staticky pohled na znak jako ,,v hudbé zvlasté relevantni . (Nattiez, 1990, s. 5) Ale i on

zapojuje ob¢ koncepce znaku, tedy peircovskou i strukturalistickou tradici.

Z tabora ikonicist se Tarasti soustiedi hlavné na energetickou koncepci Eernsta
Kurtha, ktera je pro n¢j klicova k pochopeni toho, jak dokazou byt aktéry generovany skrze
isotopie. Mluvi o procesu napéti a jeho uvolnéni, coz umoziuje modalni interpretace.
Isotopie na jedné strané a modality na druhé dokazi vytvaiet hudebni strukturu. Eero Tarasti
se bavi o dvou vétvich hudebni sémiotiky. Jedna vétev hudebni sémiotiky se zabyva hlavné
strukturou hudby a druha se nesnazi zaclenovat hudbu do né&jakych abstraktnich kategorii,
které funguji mimo hudebni procesy, ale tvrdi, ze vyznam hudby je ikonicky, tedy hudba je
postavena striktné na sob¢é samé. Neverbalni povaha hudby je zde maximalné zdliraznéna.
Je né¢im smyslovym, je procesem. (Tarasti, 1994, s. 5) Jazykové vyjadfovani o hudbé je tak
jen abstraktné logickou redukci toho, co hudba zvukové ukazuje. Tato pfirozend uroven uz
obsahuje vSechny informace nutné pro analyzu hudebniho obsahu. V hudbé tak neni
arbitrarni vztah mezi oznacujicim a oznacovanym. Vztah je vidén jako ikonicky. (Tarasti,
1994, s. 11) Ikonicita v hudebni sémiotice se vyporadava s roli ¢asu a paméti. (Tereasti in:
Stockmann, 1991, s. 327) Charles Morris byl jeden z prvnich, ktery rozpoznal inklinaci
uméni k specifické povaze ikonickych znakda. (Monelle, 1991, s. 330)

8 Na tomto mist& zminime misto ikonicity v lingvistice a debatu o ikonismu. Debata o ikonicité v lingvistice
se odklani od pfistupti generativni lingvistiky s tim tvrzenim, Ze jazykova struktura zahrnuje i nearbitrarni
aspekty od téch fonologickych az po texturni Groven. Na zakladé toho se tedy zacaly objevovat i teorie
zdliraziiujici ikonické aspekty jazyka. (Simone, 1995) Debatou o ikonismu se zabyva Umerto Eco v knize Kant
a ptakopysk (2011), kde zkouma dva tabory pohledii na ikonicitu. Ty upozorfiujici na vagnost pojmu jako je
podobnost a druhé, ktefi jsou hluboce piesvédceni o ikonické motivaci percepce. (Eco, 2011: 325-327)
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1.3.1. Ernst Kurth a kineticka koncepce hudebnich aktéru (musical actors)

K ikonicistnim pohledim na hudbu se fadi i teorie, které zdaraznuji kinetiku, energii
a procesni povahu hudby. Tarasti jako typického zastupce tohoto piistupu uvadi Ernsta
Kurtha®. Podle jeho nazoru by hudebni psychologie méla analyzovat ,,psychické funkce*
v zakladnich jevech hudby. Dal§im teoretikem této vétve je Gino Stefani, ten naptiklad
analyzoval pouziti rytmickych gest v Klasické i popularni hudbé. Takova hudebni gesta
funguji jako to, co teorie feCového aktu nazyva performativa, udalosti naplnéné v sobé
samych. Radé&ji nez utvafeni zavéri o nécem, performativa hudebni nebo jina, patii do
Peircovy kategorie prvosti, a proto dokazou mit okamzity ptimy vliv. Tato ikonicita byla
také empiricky studovana. Naptiklad Manfred Slynes studoval emocionalni reakce na hudbu

pomoci psychologickych reakci. (Tarasti, 1994, s. 12)

Hudba je pohybem. Je chybou zkoumat pouze akusticky zvukovy fenomén a brat
V potaz znéni a tony s jejich implicitnimi harmonickymi vztahy, jakozto zakladni a uréujici
faktory bez zahrnuti percepce a pocitli energie mezi t€émito jednotlivymi tony. V tomto
pfipad¢ je tfeba povazovat hudebni pribéh od jednoho tonu k druhému za faktor
neodlucitelny, dokonce piirozené souvisejici s akustickymi aspekty. (Kurth in: Tarasti, 1994,
s. 98)

Vychozim bod Kurthovy koncepce je ten, Ze v jakékoli znakové koncepci, jako je
naptiklad série stoupani, ktera formuje melodii, je zakladnim vztahem vzdy reference
k fyzickému stimulu, tedy oznacujiciho k tomu, co Kurth oznacuje jako state of forces'’. To
se da shrnout jako vztah mezi hudebnim oznacujicim a hlubsimi silami, které reprezentuje.
(Tarasti, 1994, s. 98) Dalsi stopy dikazli z ptedchozich uvah se daji najit v ¢asovém
charakteru hudby: zaklad melodie se totiz nesklada z posloupnosti tond ale z prechodti mezi
nimi. Pfechody ovliviiuji pohyb a z toho vyplyva, Ze jen pohyb mezi tony a vlastni zkusenost
z téchto tonti vede k pravé podstaté hudby. (Tarasti, 1994, s. 99) Epistemologické zaklady
této teorie jsou sémiotické, kognitivni a generativistické'!. Sémiotické v tom smyslu, Ze vidi
zvukovy stimul hudby vzdy jako znak, néco, co odkazuje k nééemu jinému, mimo sebe

samé. Kognitivni, protoze zkouma, co se déje v lidské mysli béhem vnimani hudby.

% Ernst Kurth (1886 — 1996) byl $vycarsky hudebni teoretik, ktery je hlavnim zastupcem dynamického pohledu
na hudbu. Dynamici maji spole¢ny odpor proti teoriim metrické pravidelnosti, pojeti akordu jako nedilné¢ho
vyznamového celku, koncepce hudebnich forem jako prehlednych schémat apod.

10 Cesky volné pielozeno jako stav sil.

1 Ve smyslu lingvistické generativni gramatiky, ktera se zabyva studiem syntaxe. Tak jak se syntax zaobira
vztahy mezi slovy ve véte, se v tomto pripad€ zkoumaji vztahy na irovni hudebni gramatiky.
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Generativistické a strukturalistické, protoze zacind u vnitiniho a posunuje se k vnéj$imu.
Z hlubsi struktury az na povrch jeji organizace. Energie takového pohybu je fenoménem
napéti, ktery predchazi znéni. Tony hudebni linie jsou povrchem téchto proudi fyzické

energie, ktera se dere napovrch. (Tarasti, 1994, s. 99)

., Znéjici tvar reprezentuje N melodii to, co kapka vody reprezentuje vuci tlaku celé

vodni masy. * (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 99)

Energie, ktera proudi skrze melodii, ovliviiuje kazdy jednotlivy ton a my to vnimame
jako uzavieny celek, linearni jednotku. (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 100) Hudba se da proto
rozdélit na faze pohybu, jejichz délka je ovlivnéna jeji vnitini kinetickou energii. Urcity
segment v hudbé trva tak dlouho, dokud ma dostatek sily v jeho prvotnim impulsu, aby byl
schopen udrzet pohyb a bézet dal. ,, Prave tato teorie se da pouzit na analyzu druhi hudby,
se kterymi byla drive potiz, jako napriklad elektronicka hudba, minimalismus nebo
pocitacova dila. *“ (Tarasti, 1994, s. 100) Ovsem Kurth varuje, ze kinetické dojmy z hudby,
nelze zaménovat s rytmicko — metrickymi impulsy. (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 102) Je to
hlubsi fenomén. Ovsem i tak je tato teorie dulezita pro budouci analyzu, i kdyz jeji podstatou

neni rytmus, fenomén rytmu v sob¢ zahrnuje.

Tato Cast tedy nastinila sémiotické koncepce, které nahlizi na strukturalismus i
peircovskou tradici, a zaroven pouzivaji psychologickych ptistupti. Ty se propojuji ve tfech
rozdilnych rovindch, a to v roviné sémiotické, kognitivni a generativistické. Sémioticka
rovina je zde zastoupena schopnosti hudby znacit, na Grovni kognitivni pracujeme s teoriemi
ptimého ucinku hudby na posluchace a v irovni generativistické zkoumame vztahy uvnitf
hudby samotné. Pokud mame zkoumat postaveni rytmu uvnitt elektronické tane¢ni hudby,
nemohli bychom si vystacit jen s koncepci Cerpajici pouze z jedné konkrétni vétve. Pro¢

tomu tak je zjistime v ¢asti zabyvajici se rytmem.
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1.4. Vyznam v hudbé

,, Melodie miize existovat bez rytmu a rytmus bez melodie.“ Deryck Cooke

Na jedné strané jsou ti, ktefi véii, ze vyznam v hudbé¢ se utvari vyhradné na zakladé
vztahu mezi prvky samotného dila a na stran€ druhé ti, pro které nemtze v hudbé vyznam
existovat bez reference k néjakému mimohudebnimu universu, koncepci, akci, emocim a
charakteristikam. (Mayer in: Nattiez, 1990, s. 108) Pro zkoumani vyznamu v elektronické
tane¢ni hudbé budeme nahlizet do struktur, které ho utvaii a zaroven se budeme zaobirat i
konvencemi utvarejicimi zanr. V této Casti se tedy podivame na konkrétni vyznamotvorné

jednotky v hudebni sémiotice.

Vyznam v hudbé by mél byt postaven na neustalém stavani se a ménéni se hudebnich
struktur. Kazda stylisticka perioda hudby obsahuje implicitni instrukce, vic¢i kterym ma
hudebni vyraz né¢jakou gramatiku, a zaroven obsahuje slozky, které jsou negramatické.
(Tarasti, 1994, s. 54 — 55) Hudebnici z Peircovy teorie primarné vyuzivaji jeho troji déleni
ikon, index a symbol. Jelikoz Peirce sam jeho klasifikaci znaku dostatecné na teorii umeni
neaplikoval, dochazi zde hlavné k vlastnim interpretacim jeho teorii. Ty vychazi z toho, ze
Peirce i Morris povazovali hudbu primarné za ikonicky znak. (Monelle, 1991, s. 101) Index
byl v Peircové pojeti znakem, ktery referuje k objektu. Jeho vlastnosti je ptimy ucinek na
objekt. V hudebni teorii se to poji s tvrzenimi, ze hudba je synergicka, pohybujici se
v dynamickém kontaktu s pocity. (Karbusicky in: Monelle, 1991, s. 102) Tieti termin,
symbol, je zavisly na kulturnich konvencich. Umberto Eco nachédzi v hudbé velmi malo
symbolu. Jako jeden z mala ptikladi uvadi pouziti trumpety jakozto symbolu armady. (Eco
in: Monelle, 1991, s. 102)

Podle Tarastiho se z Peircovy teorie v sémiotice hudby také uplatiiuji ikony a symboly.
Pravé diky zmiflované Casovosti je hudebni sémiotika nesouvislym procesem. Do této ¢asti
se fadi i fenomén rytmu. Pro Peirce znak sestava ze tii propojenych ¢asti, a to oznacujiciho,
objektu a interpretantu. Oproti strukturalistickému pfistupu tak znak znaci jen tak, ze je
interpretovan. Strukturalisticky pfistup ale nesmime opustit, a to kviili moznostem budouci
analyzy. Pro tu ndm poslouzi nékteré koncepce jiz zminovaného Derycka Cooka, hudebniho
sémiotika Mortena Levyho a n¢které dil¢i piistupy dalSich autord. MuzZeme tvrdit, Ze
vyznamy v hudbé se tvofi na rovni hudebniho vyrazu, jehoz dimenze ovliviiuji hudebni
zéanr a jednotlivé trovné hudebniho Zanru jsou poté ovlivitiovany struktury a modely, které

se kombinuji pomoci hudebnich patternt.
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1.4.1. Hudebni vyraz

Podle Derycka Cooka je hudebni vyraz jednim ze zakladnich vyznamotvornych
slozek. Cooke vymezil tii dimenze napéti, ze kterych je tvofena hudba - vyska, Cas a
hlasitost. Takové napéti je potom nastaveno a dobarvovéano vlastnostmi jako je zabarveni
tont a textura, to vSe dohromady vytvaii hudebni vyraz. Jakymi zptisoby mohou tyto
dimenze fungovat? Vyska mize byt zohlednéna dvéma zplisoby — tonovym napétim (noty
ve stupnici) a intervalovym napétim (jaké od sebe maji noty vzdalenosti). Dimenze ¢asu ma
veétsi moznosti pouziti. Hudba totiz nemtlize existovat bez nastaveni Casového napéti.
V hudbé s meéfitelnym rytmem muze byt pravidelny rytmus narusSen napiiklad velmi
pomalym tempem, synkopou, rubatem atd. To je vidét naptiklad v uvodu Wagnerova
Parsifala. Mé&fit Casové napéti je mozné pouze tehdy, kdyz nastavime jasné fixni body, vici
kterym méfeni probih4. Fixace je mozna pomoci posloupnosti beati'2, opravdovych nebo
implicitnich (nevyslovenych), pfipadné pak vyzdvizenim jednoho z mnoha silnych akcentu.
Bavime se zde o vykreslovani napéti mozného z hlediska dimenze hlasitosti (to je ta, ktera
déla jednu notu hlasitéjsi nez druhou). A tak vznika prvni vyrazova funkce ¢asu — rytmicky
akcent. Diky nému miZze byt jedna nota vyraznéjsi nez druhd. Zde také vznika funkce
synkopy — akcent je pienesen ze silného k slabému beatu (tak, ze slaby beat je hlasitéj$im
nez noty silného rytmu). Necekanost tohoto procesu dava takové noté vétSi vyznam nez
normalné akcentované noté€. Napéti vyvolané takovym akcentem jsou dvojiho druhu: napéti
mezi silnym a slabym beatem; a napéti jednoho silného beatu se dvéma slabymi beaty.
Z téchto dvou zakladnich rytmi jsou odvozeny vSechny ostatni ,,Casy*. Tyto dva druhy
rytmického napéti a jejich rizné kombinace a obmény funguji odliSné€ z vyrazového hlediska
a jejich efekt jako soucést hudebniho jazyka miiZze byt dale analyzovén. (Cooke, 1990, s. 34
—36)

Dalsim druhem ¢asového napéti mimo uz zminované akcenty je trvani — noty mohou
byt delsi nebo kratsi. Toto napéti funguje ttemi zplisoby, a to jako tempo, pohyb a frazovani.
Zakladnim je tempo. Pomalé tempo je vytvareno beaty dlouhého trvani a rychlé tempo beaty
kratkého trvani. Ktera z dimenzi je tedy ta zakladni a lze to viibec urcit? Zabarveni a textura
jsou jen charakterizujici ukazatele. Hlasitost také nemutze byt zohlednéna jako zdkladni

(prvni musi existovat nota, aby o ni mohl n¢kdo tvrdit, Ze je moc nahlas). A tak zistava

12 Beat je anglické slovo a znamena Cesky uder. Je jednotkou méfeni tempa a také tvoti rytmické struktury.
Lerdahl a Jackendoff v knize A Generative Theory of Tonal Music charakterizuji beaty jako body, které
formuji zaklad tempa a na jejich struktufe 1ze métit rytmus. (Lerdahl, 1983)
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vyska a ¢as. Melodie mlize existovat bez rytmu a také rytmus mize existovat bez melodie.
Zakladnim elementem hudby, kterou ale Cooke nazyva ,,nasi* je tonalni napéti. OvSem
slovo ,, nasi““ znamena Vv jeho pojeti klasickou zapadni hudbu. Tvrdi, Ze noty na stupnici jsou
zékladnim vyrazovym jazykem hudby. Systémem vztahti, ktery vnimame jako tonalitu.
Pravé zde nachazime ony ,, basic terms of vocabulary“, kde kazdy mize byt modifikovan
nekone¢nymi moznostmi, intervalovym napétim, casovym napétim a hlasitostnim napétim,

charakterizovanym zabarvenim a texturou. (Cooke, 1990, s. 36 — 38)

Daéle uz jsou Cookovy postupy aplikovatelné jen na klasickou zépadni hudbu, nebo
alespont hudbu primérné vyjadienou jejim notovym zapisem. Jak sam Cooke uvadi, hudba,
ktera umoznuje fungovat rytmu bez melodie je africka bubnova hudba, kterou se budeme
v dalSich c¢astech prace také zabyvat. Co se tedy vyrazovych prostfedkli vzhledem
k vyznamu hudebniho dila ty¢e, Cookovy teorie pro tentokrat opustime, ovSem v budouci
analyze je jest¢ aplikujeme na probiranou tématiku. V analyze nas budou s ohledem na

vyznam zajimat jeSté hudebni zanry a hudebni pattern.

1.4.2. Hudebni Zanry

Umeélecké zanry maji charakter konvencionalniho znaku. Zvuk a myslenka jsou spolu
spojeny skrze zakladni elementy hudby a skrze hudebni formace, jako je Zanr, styl a obecné
cely morfologicky systém hudebni kultury. Franco Fabbri uvadi definici hudebniho Zanru
jako ,,sadu hudebnich udadlosti (redalnych nebo moznych), jejichz smér je urcovan presnou

sadou socialné akceptovanych pravidel. © (Fabbri, 1981, s. 52)

“Paradigmaticka struktura hudebnich Zanru je otevieny systém, jehoz homeostdzou je

objektivni existence urcitych spolecenskych funkci. ** (Jiranek, 1996, s. 64)

Hudebni zanry jsou statické, jejich sémantika je ale dynamickd, odpovida
individualizaci tvorby v protikladu k typovosti tvorby druhové. Paradigma uméleckého
zanru skytd operacni prostor pro vytvareni subzanrovych syntagmat. Samotnd rovina
hudebnich zanrt disponuje prostfedky konkrétni stabilizace hudebnich vyznamut. Vyznam
zanram propujcuji jejich urcité zanrové znaky, které by se daly porovnat s vyznamovymi

znaky pfirozeného jazyka. (Jiranek, 1996, s. 65)

Antonin Sychra se pokusil sémanticky vyklad opfit o pevnou kostru relativné
statickych Zanrd, ,hudebni obraz*“ (ikonicky znak) a hudebni vyraz (indexovou

reprezentaci). (Sychra in: Jiranek, 1996, s. 66)
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Na hudebni zanry se dd ze strukturalistického hlediska divat jako na systém.
Viatscheslav Medushevsky rozliSuje ve své eseji Musical intonation — language of intuition
and logic dvé urovné hudby: analytickou a synkretickou. Ta prvni znamena, ze ze vSech
moznych vlastnosti zvukového materialu vybirame prvné jen dve: vysky a rytmus. Na téchto
potom vyrusta celd skala hudebné-strukturovanych forem, jako je harmonie, metrum nebo
organizace textury. Z toho pak muze vznikat gramatika zasttesujici ur€ity stylisticky systém.
Synkreticky princip je poté pouzitim téchto vlastnosti. Z nich vyplyva forma intonace,

melodické profily nebo zapletky hudebnich dél. (Medushevsky in: Tarasti, 1995, s. 190)

Pro Nattieze patii zohlednovani hudebniho zanru do kategorie ur¢ovani formy hudby.
Zanr je tak pro néj uréitym druhem interpretans, ktery se poji s poslechem hudby. Na zakladé
n&jakych pravidel a konvenci pfifazujeme typ hudby k uréitému Zanru. Zanr se tak fadi do
druhii objektivnich soudt. Objektivni soudy jsou trojiho déleni. Do prvniho déleni spadaji
soudy technické povahy, zde je fe¢ o vlastnostech hudby jako je zabarveni, tempo a vibrato.
Do druhého dé€leni spada konkrétni forma hudby, kde nachdzime Zanr a historické styly.
Ttetim délenim je pro Nattieze forma zapisu. (Nattiez, 1990 s. 103) Zanr je potieba

zohlednovat v souvislosti s jeho socialnim a kulturnim kontextem. (Nattiez, 1990, s. 57)

1.4.3. Hudebni pattern

Pattern je entitou zaloZenou na symetrii a opakovani, ukryvéa se za nim ramec jeho
spojovani nebo konstrukce. ,, Analyza takového patternu se proto stava spise rekonstrukci

takového ramce... “ (Levy, 1977, s. 100)

Hudebni pattern je anglickym terminem, ktery pro nas bude hlavni jednotkou
V budouci analyze rytmické struktury. Hudebni sémiotik Morten Levy povazuje za ¢asovy
pattern napiiklad pfimétené tempo urcité skladby (BPM). Pattern je charakteristicky svym
opakovanim a symetrii, je vyjadfenim vztahd. Ma abstraktni povahu byt obecné
rozpoznatelnym. Pattern ma pro Levyho dva vyznamy. Pattern jakoZzto celek
charakteristicky svym opakovanim a symetrii — néjaky ornament. Ten nazyva symetry-
pattern. A pattern, jez je strukturou a modelem. Ten nazyva tradition-pattern. (Levy, 1977,
s.7)

Miuizeme tedy tvrdit, Ze vyznamy v hudbé¢ se tvofi na urovni hudebniho vyrazu, jehoz
dimenze ovliviiuje hudebni Zanr a jednotlivé rovné hudebniho Zanru jsou poté ovliviitovany
struktury a modely, které se kombinuji pomoci hudebnich patternti. Z toho tedy vyplyva, Ze

pokud si definujeme zakladni vyznamovou slozku hudebniho vyrazu jako ur€ity rytmicky
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pattern, bude diky tomu mozné sledovat zmény, které by mély mit schopnost zasdhnout az

do urovné hudebniho zanru.

,Studium zvuku je zalezZitosti fyziky. Ale volba zvukii, které jsou prijemné lidskému
uchu je zalezitosti hudebni extetiky. (Bourgeois in: Nattiez, s. 42) Zvuk ma tedy vlastnost
ptimého plisobeni na posluchace, ale jsou zde rizné konvence, které pfifazuji zvuky a z nich
komponovanou hudbu k uréitym Zanrim. Zanry oviem sestavaji také z urditych pravidel,

které jsou dany vnitini strukturou hudby.

V dalsi kapitole prozkoumdme rytmus s jeho vlastnostmi pifimého plsobeni na

posluchace a také jeho schopnosti utvaret vnitini strukturu hudby.
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2. Rytmus

Uz nékolikrat jsme naznacili postaveni rytmu v ramci hudebni struktury. Postupnymi
kroky skrze teorie hudebni sémiotiky a sémantiky se snazime dostat az k jeho postaveni
uvnitt hudebni struktury. Rytmus je ale také psychofyzickou vlastnosti hudby. Tato vlastnost

se projevuje nékolika zplisoby a ty si v této ¢asti priblizime.

Pod pojmem rytmus si kazdy recipient vybavi Gplné¢ néco jiného. Opakovani, diraz,
vibrace nebo periodicnost. Co bude ale asi vSem pfedstavam jednotné, je pocit télesnosti, ze
kterého dokdze vyrtstat i néco abstraktniho, nejvice poznatelné prave v hudbé nebo poezii.
Hudebni teoretici fadi rytmus do ¢asové organizace zvuku a v hudebni sémantice, jak uz
bylo zminéno vyse, se fadi do antropologickych konstant. Je fenoménem, spadajicim do
psychofyzickych vlastnosti zvuku, a ty samy o sob& dokéazi vytvaret elementarni logicko-
systémové vazby. V literatuie reprezentuje tvarové a formové slozky. D4 se tedy tvrdit, Ze
rytmus utvaii vyznam. O rytmu se zminime z §ir§iho filosofického hlediska, pravé ve
spojitosti s ¢asem a samoziejmé také vénujeme podstatnou ¢ast fenoménu rytmu v hudbé a
elektronické tane¢ni hudb& obzvlast. Dozvime se také, jaké misto zaujimd rytmus

Vv jednotlivych koncepcich.

Uz naptiklad pti prekladu poezie se klade velky diraz na rytmus, kde je jednou
z hlavnich slozek vyznamu. Stejné tak dokaze byt hlavnim nositelem vyznamu i v hudbg,
coz se prave silné projevuje v zanru elektronické tanecni hudby. Rytmické vlastnosti v tomto
zanru dle mnohych autord stoji pravé na hlavni pozici hudebni zkusenosti. V. mnoha

piipadech je zde pravé beat!® hudbou. (Buttler, 2003, s. 3)

Rytmus je to, co je v nasi vnitini zkuSenosti nejtésnéji spojeno s nasi télesnosti — a
pritom piimo vede do oblasti, které¢ tradicn¢ vnimame jako duchovni, tedy poezie a hudba.
., Zkusenost rytmu je pro clovéka hluboce vnitrni a intimni, v mysleni i v reci obtizné
uchopitelna, a pritom je tim, co nejpriméji navozuje spolecenstvi s druhymi. Spojuje nas
S prirodou, Zivou i nezivou, a pritom prave v nem vyjadiujeme, co nic¢im jinym vyjadrit
nedokdzeme... je to nepochybné rad, a pritom pravé v ném se miizeme citit zvldsté

svobodné. ““ (Sokol, 2004, s. 278)

Hudebné teoretické pojeti rytmu se ponékud 1isi od jeho filosofického pojeti, ale

V jadru zGistava zachovan stejny sjednocujici princip. ,, Rytmus je jakkoliv utvdreny, esteticky,

13 7 angli¢tiny. Cesky: tder.
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nebo jinak socialné fungujici casovy sled zvukii, a to usporadanych periodicky i

neperiodicky, hierarchicky i nehierarchicky. (Risinger in: Fran¢k, 2005, s. 108)

2.1. Zkoumani rytmu

... kombinujeme rytmizované souhlasky a samohlasky, které odpovidaji vnitinim silam

tvorby jako riznym castem organismu. ** (Deleuze, 2010, s. 351)

Filosoficky je rytmus ve spojeni s fenoménem casu. V tradici mysleni o Case zfetelné
prevlada predstava neslysné hladkého plynuti. Jakoby v ném ¢i na ném pluly udalosti a
zmény. Kdyz ale méfime Cas, musime se ohliZet po struktufe, na niz by se dal uchytit. A
poditat 1ze tam, kde se zachytilo podobné, pravidelné a zatadilo se do jedné tiidy. Ziva bytost
jesté davno pied tim, nez dospéla k nejprostsimu védomi, si nese zarodek své ¢asovosti
V sob¢ a to jako pravidelny tep sebe samé, vlastniho téla. (Sokol, 2004, s. 254) ,, Vnitini
casovd organizace zivych bytosti se prinejmensim u clovéka zietelné promita i do jeho
prozivani a zvlastni misto zde zaujimaji pravidelné, opakované pritbéhy, cili rytmy . (Piaget

in: Sokol, 2004, s. 254)

Pro Deleuzeho je rytmus produktem chaosu, jez je soucasti jeho teorie ritornelu.
Ritornel je tim, co vyrabi ¢as a zarovei maé teritorialni roli. Recké tonina a indické rytmy
jsou teritorialni a provinéni. V ritornelu se konfrontuji sily chaosu, sily zemé a kosmické
sily. Z chaosu se rodi prostiedi a rytmy. ,, Vysychdni, smrt, vzniknuti maji rytmy. *“ (Deleuze,
2010, s. 353) Takt je dogmaticky, ale rytmus je kriticky, svazuje momenty, nebo se vaze pti
pfechodu z jednoho prostfedi do druhého. Rytmus umi ménit prostiedi. Prostfedi existuje
diky periodickému opakovani, jeho jedinym uc¢inkem je produkovat diferenci, skrze niz

ptrechazi v jiné prostiedi. (Deleuze, 2010, s. 353 — 355)

Sokol tvrdi, Ze hudebni rytmy jsou tou nejintuitivnéjsi z casovych metrik, jeZ se ndm
urCité¢ nevnutila zvenci. A vyslovené upozorfiuje na souvislost vnimanych rytma se
spontanni ¢asovou ¢innosti téla. Zakladnim rysem napti¢ odvetvimi (poezie, biologie apod.)
je ale jeho pravidelnost ¢i navrat podobného. Obecné charakteristiky rytmu jsou napéti mezi
volnosti, pohybem a pravidelnosti fadu, stfidani dirazi. Fyzikaln€ se rozsah rytml zuzuje
na oblast od n&kolika kmitlh za sekundu az po kmity s trvanim nékolika malo sekund.
Muzikologové zdiiraziiuji védomou, intencionalni povahu pravych rytma. (Sokol, 2004, s.

258)
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Hlavni rysy hudebniho rytmu shrnuje definice némeckého muzikologa B. J. Triera:
. Rytmus je pribézné usporadani clenénych tvari, zamérené k tomu, aby pravidelnym

3

opakovanim hlavnich rysii vzbuzovalo a ukajelo potiebu dat se do pohybu spolu s nim. "

(Trier in: Sokol, 2004, s. 258)

K pochopeni ptimého ucinku rytmu je tfeba seznamit se s fyzikalni teorii pravidelnych
a opakovanych pohybu, tedy oscilaci, ktera objasiiuje povahu rytmu. Pravé oscilace je
pojmem, ktery je ve fyzice pouzivan pro pravidelné se opakujici pohyby. Oscilatory se déli
na harmonické a relaxac¢ni. Pohyb harmonickych oscilatori I1ze popsat sinusoidou. Naopak
relaxacni oscilator musi obsahovat néjakou nelinearitu, ,, kritickou mez, prah, pri jehoz
prekroceni se chovani oscilatoru prudce zméni. “ (Sokol, 2004, s. 261) Zde uz se nebavime
o sinusoidé, ale o néem piirovnavanému k ozubené pile. Jako ptiklad uvadi Sokol vybusny
motor, ktery kratce pted tim, nez by stlacovand smés vybuchla sama, sta¢i ve valci zanitit
jiskru — a oscilator je pfesné¢ nafazovan. Také vSechny oscilace zivého jsou zhruba feceno

relaxaéni a to hraje svou ulohu také v biologii.

., Rytmicnost je charakteristickym rysem celé prirody* (Cloudsley-Thompson in:
Sokol, 2004, s. 264) Deleuze vyuziva kombinace teritoria a ritornelu pravé ve spojeni
S rytmem, jakozto metodou k popisu a porozuméni existence a vztahli Zivych bytosti.
(Deleuze, 2010, s. 353 — 361) Pro Sokola maji typické organické rytmy vlastni frekvenci, ta
pomgr, pravidelnost apod. Nesmi se také zapomenout na nejdulezitéjsi funkci z hlediska
organismu, kterou je synchronizace, ktera je oproti technice v organismech
decentralizovana. (Sokol, 2004 s. 265 — 266) Sokol zde opét uvadi ptiklad, ktery také
demonstruje, Ze rytmické chovani neni jen vtiSténim periodického stfidani vnéjSich
podminek, ale vyzaduje 1 zvlastni rozuméni periodickému casu. Jedna se o Gstfice, které se
oteviraji a zaviraji v zavislosti na mistnim pfilivu. Rytmus si dokazi udrzet i v neutralnim
prostiedi, a pokud je pfevezeme o dvé Casova padsma zapadnéji, vykazalo jejich chovani

Casovy posun. (Sokol, 2004 s. 266)

Nacrtnéme zde také psychologicky pohled na rytmus, ke kterému se jeste specifictéji
pfiblizime pifimo v ¢asti vénované vnimani rytmu v hudbé. Psychologicka zkoumani rytmu
obecné si uz od 19. stoleti zacala v§imat ucinkii opakovanych sled ocekdvani a naplnéni.

Poprvé rozlisil aspekty rytmu W. Wund, a to na vnimaci, motoricky a afektivni.
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Psychologicka zkouméni vychéazeji z biologické rytmicnosti a zde méa zvlastni vyznam

blizkost k rytmtum télesné aktivity. (Wund in: Sokol, 2004, s. 267)

Rytmus lidského srdce urcuji dvé nodalni tkané, hlavni synchronizaci obstarava
sinusovy uzel. ,, Viastni volna frekvence srdce je pomérné vysoka, asi 120 az 150 tepui za
minutu (2 az 2,5 Hz), pneumogastricky nerv ji vSak brzdi na zhruba 72 za min (1,2 Hz). Se
skutecnosti, Ze frekvence srdecniho tepu je pro clovéka jakymsi prirozenym stiedem jeho
rytmického pohybu, jsme se uz setkali a jesté setkame. “ (Sokol, 2004, s. 268) V literatuie
reprezentuje rytmus tvarové a formové slozky. Je nutné to reflektovat na ptiklad
v uméleckém prekladu basni. Uz tady lze tvrdit, Ze rytmus udava vyznam. VerSova fec je
vazana uréitymi rytmickymi faktory, segmentace je tvarova a rytmicka. Jazykovym

ptekladem verSového rytmu je piizvuk, kombinovany se slabi¢nosti. (Kochol, 1968, s. 5)

O tom, Ze rytmus tvoii samu dfen hudby, panuje mezi autory vzacna shoda. Mnozi
navic pfipominaji, Ze rytmus vychdzi jaksi zevnitt, z hlubokych a pted védomych vrstev

&loveka. (Sokol, 2004, s, 269)

2.2. Rytmus jako psychofyzicka vlastnost zvuku

Pii popisu vnimani hudby se budeme zabyvat hlavné piistupem Gestalt psychologie®.
Vjemov¢ informace musi byt uskupeny do srozumitelnych jednotek, aby nds mohly ve svéte
navadét. To plati jak pro oko, tak pro ucho. Hlavni oporou zde budou piistupy britského

filosofa a hudebnika Rogera Scrutona a ¢eského muzikologa a psychologa Marka Frarika.

Hudebni zkusenost podle Scrutona vznika, kdyz slysite pohyb uvniti proudu, ktery
byste jinak slyseli pouze jako proud. (Scruton, 2009, s. 59)

Uz v kapitole o hudebni sémantice jsme se bavili o psychofyzickych vlastnostech
zvuku v ramci jejich mista v antropologickych konstantach. Tyto vlastnosti dokazi vytvaret
elementarni logicko-systémové vazby. Na tomto misté zopakujeme, ze v parametru zvukové
vysky se utvaii intervalika, melodie, polyfonie a harmonie, v parametru ¢asového trvani
rytmika, metrika, tempo, agogika a frazovani, v rovin¢ zvukové intenzity dynamika, v roviné

témbru instrumentace. (Jiranek, 1996, s. 48) Bude pro nas velmi dulezité, odlisit od sebe

14 Nebo také tvarova psychologie. Vychazi z principtl, Ze psychologicka realita se vyznaduje pfirozenymi
celky fungujicimi vzdy v organickych souvislostech.
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melodii, harmonii a rytmus. A to z toho diivodu, Ze pro nas v budouci analyze nebude mit

melodie ani harmonie zasadni vyznam, i pfes to, Ze tvoii diilezitou ¢ast hudebniho vyrazu.

2.2.1. Oddéleni melodie a harmonie

Hudebni estetik Jerrold Levinson oznacil harmonii, melodii a rytmus za zakladni

elementy hudebni estetiky. (Levinson, 2009, s. 419)

Melodie je fada tonl objevujicich se v Case. Pokud by se mé¢l definovat rozdil mezi
melodii a fadou ton1, které uz melodii nejsou, hlavni je v ni hudebni smysl a to, ze melodie
pusobi jako celek. Jeji dileZitou vlastnosti tedy je, ze musi tvofit perceptudlni celek. ,, Rada
tonu, jez tvori melodii, musi byt koherentni, coz znamena, Ze tony musi patrit k sobé,

formovat jedno pasmo, jednotlivé prvky musi splyvat v jeden celek.  (Frané€k, s. 73 — 74)

Vnimani melodie je odvozeno od lidského kognitivniho systému, ktery strukturuje delsi fadu
podnéti a seskupuje je do vySSich celkll. Gestalt psychologie formulovala fadu
perceptudlnich zakoni a hlavni pro popis koherence v hudbé jsou tfi: similarita, proximita a
princip pokracovani. Similarita stanovuje, Ze prvky, které jsou si podobné ve svych
fyzikalnich vlastnostech, maji tendenci byt perceptualné seskupovany do jednoho celku.
Proximita neboli sousedstvi zase znamena, ze prvky, které jsou si navzajem blizké v Case
nebo prostoru maji tendenci byt seskupovany do jednoho celku. Podle principu pokracovani
je fada slozena z prvki, které ve svém prubéhu ptirozené a logicky pokracuji a navazuji na

sebe vnimana jako koherentni. (Franék, 2005, s. 74 — 76)

Akustika zkouma harmonii jako soucasné znéni toni a akordd. V praxi se pak o
harmonii hovofi jako o ,,vertikdlnim* aspektu hudby, zatimco ,,horizontalnim* aspektem je
melodie. V hudebni estetice se definuje jako schopnost rozdilnych vysek znit spole¢né.
Ziskava si intervaly a akordy. Je také zhodnocenim polyfonie, nebo vicehlasné znégjicich

rozdilnych melodii nebo melodickych parametru. (Levinson, 2009, s. 419)

Melodie a harmonie se tedy poji s parametrem zvukovych vySek a v hudebni struktuie
dokéze znacit pfedmétnost. Rytmus je na rozdil od nich parametrem ¢asového trvani. Oviem
jak jiz bylo zminéno®®, melodie miize existovat bez rytmu a rytmus bez melodie. Pokud se

budeme bavit 0 Zzanru elektronické tane¢ni hudby, jez ma skoro vyhradné perkusivni

5Viz vyse s. 18
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charakter, brzy pozname, ze se jedna o zanr schopny existovat Cist¢ na rytmickych

zakladech.

2.2.2. Vnimani rytmu

Psychologické pojeti rytmu odkazuje na jeho strukturalné-casovou organizaci zvuki a
je charakterizovan pomoci dvou zdkladnich vlastnosti — seskupovdni a periodické
opakovani. ,, Rytmus predstavuje urcitym zpiisobem strukturovany cas.“ (Fran¢k, 2005, s.
108) Neurologicky je rytmus, na rozdil od fe¢i a melodie, vniman pravou hemisférou mozku,
podobné¢ jako symboly a tvary. Hudebni rytmy se opiraji o senzomotorickou zkusenost. Tak
napiiklad fecké oznaceni lehké a tézké doby (arsis a theis tj. zdvizeni a polozeni, rozumi se
nohy pfi chiizi a tanci), naznacuji, Ze piivod rytmu je pohybovy, tane¢ni ¢i pracovni. (Sokol,

2004, s. 270)

Propojovani hudebnich struktur, vniméni a kognitivni procesy naznacuji
psychologické vlivy toho, jak je zvuk v hudbé vrstven. Zminime ¢lanek C. L. Krumhansla
Rhythm and pitch in music cognition (2000), ktery se zabyva specificky hudebnim rytmem
a také hudebnimi vySkami ,, které jsou primdrnimi rozmery veétsiny hudebnich stylii . Ty jsou
pro nas zajimavé z psychologického hlediska, protoze pravé ony dokazi formovat velmi
slozité vrstvy z jednoduchych, dobfe definovanych jednotek. Pravé timto se zabyva
kognitivni psychologie. Vnimani urcitych schémat je zde hlavni zkuSenosti a praveé schémata
mohou byt urovana jejich typickou rytmikou a vyskou tonti. Vnimani informace je zalozené
na usnadiiovani organizaci zvukovych udalosti a vytvafeni ocekavani udalosti budoucich.
Poslucha¢ je velmi citlivy pii rozezndvani rozdilu v rytmu nebo vySce tonu. Pro rytmus je
pak nejduilezitéjsi jeho periodické pulsovani a metrum.® Pro melodii a harmonii jsou to tony

stupnice. (Krumhansl, 2000, s. 159 — 161)

Jak rytmus, tak vySky tond lze jednoduse oznacit za formy trvani a frekvence. Studie
dokazuji, ze poslucha¢ zahrnuje ¢as a vysku tonu do téchto hudebnich kategorii. Tyto
ukazatele maji psychologicky zéklad, ktery se odrazi v notovém ziznamu, ale oddéluje
hudebni vystoupeni od moznosti jednoduché analyzy. Diraz, metrum, ton a harmonie jsou
vnimdny hierarchicky. Poslucha¢ poslouchd, kdduje a pamatuje si sekvence trvani a vysek

jako celek s dil¢imi vzorci slozenymi do jesté vétSich vrstev. Kazda sekce je zakoncena

16 Metrum v hudebni teorii je vlastng rytmicka struktura. Napf. pfizvuéné a nepiizvuéné doby.
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souhrnem interakce mezi rytmem a vyskou a jejich charakterizaci jakozto vysoké trovné

kognitivni reprezentace. (Krumhansl, 2000, s. 162 - 165)

Metrum je formou méieni, ve které jsou casové jednotky uspotfadany do opakujicich
se segmentl. Hudebni sémiotik Christopher Longuet — Higgins argumentoval, Ze metrem
rozumime druhem generativni gramatiky, skrz niz jsou mensi jednotky odvozeny do

pravidly ovladanych vétsich celkt. (Longuet — Higgins in: Scruton, 2009, s. 60)

Psychologicky vyzkum se v této oblasti vénuje métfeni ¢asu v milisekundach a to o
dost ¢asté&ji nez zkoumani BPMY'. | Vyzkum rytmu se zaméfuje na trvani od 100ms do 5s,
protoze toto je rozpéti, v némz jsou udalosti v case vnimany jako organizace rytmu “. Souvisi
to s intervalem, béhem n¢hoz mohou byt udélosti vinimany bez pouzivani paméti. Rytmické
struktury se zase podle vyzkumii zdaji mit trvani v rozmezi 2 — 5 s. (Krumhansl, 2000, s.
164) Pti ptekroceni tohoto limitu mizeme potadi vnimat pouze za pomoci védomého sili a
S pouzitim kratkodobé paméti. Psychologové ¢asu hovofti v této souvislosti o perceptualni

integraci. (Fran¢k, 2005, s. 109)

Kdyz vnimame fadu prvka objevujicich se postupné v case, mame tendenci vybirat
Z této fady prvek, ktery je vyrazngjsi nez ostatni, a okolo néj seskupit dalsi prvky, které jsou
mén¢ vyrazné. Vyrazny prvek potom bereme jako akcentovany. Zpisoby akcentace lze
rozdé€lit do dvou skupin. Fenomenalni akcent, ktery je tvofen vyraznymi zménami vysky,
intenzity a délky. Druhym typem je pravé metricky akcent, kde uz dochazi ke zménam na

urovni tézkych dob kazdého taktu. (Fran¢k, 2005, s. 109 — 110)

Psychologicky vyzkum na téma rytmu se orientuje na lidskou schopnost zpracovavat
¢asovou informaci. Cas mezi jednotlivymi udalostmi je vice nez doba trvani, primarné totiz
je jejich zakladnim stavebnim kamenem puls*®, ktery je nezbytné nutny pro spravné vnimani

a utvareni casovych utvart.

Pfi vnimani rytmu je také dilezité, jak je jeho struktura clovékem vnimana. Podle beat-

based-modelu!® ¢&lovék koduje rytmické vzorce podle vztah@ jeho jednotlivych prvki

17 7kratka pochazi z anglického beats per minute, tedy idery za minutu a vyjadiuje rychlost skladby. Cesky
mizeme mluvit o tempu. Ukazatel BPM je ale typicky pro elektronickou tane¢ni hudbu.

18 Puls je nejelementarngjsi formou periodického opakovéni. Je to pravidelné opakovani stejného prvku ve
stale stejném Casovém intervalu. Neni strukturovan, a proto ho nelze nazyvat rytmem.

19 Beat based model je termin o vnimani ¢asovych frekvenci. V tomto modelu se uvadi, Ze prvni krok pfi
zpracovavani urcité casové sekvence sestava ze segmentace sekvenci do stejnych intervalll ohranic¢enych
Casovymi udéalostmi.
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k zakladni ¢asové jednotce. Pomoci opakovani zakladni ¢asové jednotky miizeme popsat i

vvvvvv

vvvvvv

utvary. Pocina si pak tak, ze jednotku deli na mensi casti, nebo naopak seskupuje do vétsich

celki. “ (Povel in: Frangk s. 112)

Z této kapitoly vyplyva, Ze rytmus samotny ma tedy vliv na téech psychologickych
urovnich: kognitivni, motorické a emocni. Dale si ujasnime postaveni rytmu v rdmci hudebni

sémiotiky.

2.3. Rytmus v sémiotickém systému hudby

Rytmus se v hudebni struktufe fadi do Casové organizace zvuku. Pokud ma stimulovat
psychické napéti a potencidlné otevirat hudebni formu, je vzestupny, diferencovany nebo
polyrytmicky. Pokud ma zklidiovat psychické napéti a potencidlné uzavirat hudebni formu

tak je sestupny, nediferencovany (rovny) nebo monorytmicky. (Jiranek, 1996, s. 52 — 53)

Rytmus je dulezitou slozkou ¢asového charakteru hudby. Podle Tarastiho se totiz
zaklad hudby neskladé z posloupnosti tont ale pfechodii mezi nimi. To ovliviiuje pohyb. A
jak uz bylo uvedeno vyse pohyb mezi tony a vlastni zkuSenost z téchto tonti utvari podstatu
hudby. (Tarasti, 1994, s. 99) Tuto silu mezi tony zminoval uz Ernst Kurth, ktery mluvil o
sile proudici skrze tony. DileZité pro n¢ho byly 1 smysly a jakou na n€ mé intenzita zvuku
dopad. Dokazi odkazovat k zakladnim silam v hudebni struktufe. (Kurth in Tarasti, 1994, s.
99)

Funkce ¢asu v hudbé stejné jako v Zivoté je dimenzi, ve které se véci zjevuji
v posloupnosti. V hudbé to vyjadiuje rychlost a rytmus pocitll a udalosti, jinymi slovy stav
mentalni, emocionalni nebo fyzické animace. UpIné prvni vyrazova antiteze, tak jak jsme si
ukézali v pojeti hudebnich vyrazii Derycka Cooka, vznika diky duplicité a triplicité napéti
mezi jednotlivymi beaty. Efekt mize byt zfetelny v kKontrastu mezi pravidelnym, pevnym
muzskym rytmem dvoupochodového rytmu a volnéjSim houpavym nebo zpévavym
Zenskym rytmem tance. Rytmicky akcent dale tvofi druhou vyrazovou funkci hudby, tempo

zase udava hlavni vyrazovou funkci této dimenze ¢asu. (Cooke, 1990, s. 96 — 97)

ZjednoduSené¢ Ize postaveni rytmu v hudebni sémantice odkéazat k ¢asovému trvani a

vzhledem k jeho povaze ma schopnost ovliviiovat hudebni strukturu a systém, nebot’ spada
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do jejich oblasti. A jelikoz nas v Case orientuje zvuk a jeho néslednost dokaze se rytmus

podilet také na elementarnich logicko-systémovych vazbach.

Rytmus tedy dokéze orientovat Zivé bytosti v ¢ase. Pfi vnimani hudby je rytmus onim
pohybem uvniti proudu, ktery z néj jiz déla néco jiného nez jen proud. Také psychologicky
vyzkum je zaméien na schopnosti zpracovavat ¢asovou informaci. Rytmus zde ma vliv na
kognitivni, motorické a emocni urovni. Svym postavenim v hudbé¢ tedy rytmus dokaze ménit

strukturu a systém a to praveé diky vSem témto popsanym charakteristikam.
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3. Elektronicka tane¢ni hudba

., Socialni rozkvet disca mél sviij rytmicky diivod. Puls disca dava tanecniky do pohybu
a kontroluje to vse pomoci beatu. Diky povaze disca je strasné jednoduché naldkat na jeho

ostindtovy pohon. “ (Scruton, 2009, s. 67)

Nez se dostaneme k samotné analyze, specifikujeme si, co presné se rozumi pod
pojmem elektronicka tanecni hudba a jaké jsou jeji charakteristiky, zejména, jakou konkrétni
ulohu hraje v celém zanru rytmus. Da se fici, ze z muzikologického hlediska je oblast
elektronické tane¢ni hudby téméf neprobadanou krajinou. Ma to co do€inéni s tim, ze je
tento zanr ¢asto spojovan s popularni hudbou a také vétSinou nevyuziva notového zapisu ale
jen pocitatovych programd, skrze které se hudba produkuje. Pro budouci ucely budu
vyuzivat zkraceny nazev EDM?°. Hudebné sémiotické koncepce zminéné v prvni kapitole
byly vSechny vytvoieny s ohledem na aplikaci na klasickou zédpadni hudbu. To bylo znat uz
v piistupu Derycka Cooka v jeho knize The Language of Music (1990). U nékterych autort
je ale mozné najit i pfistupy orientované na rytmus. Ty pak mohou poskytnout ur¢ity nahled
i do zanru EDM. Tak napfiiklad Scruton vénuje v knize Understanding Music: Philosophy
and Interpretation (2009) ¢ast teorii rytmu s odkazy ke kultufe disco, ktera je v podstaté
z historického hlediska popovym piedchidcem EDM. Také Tarasti, jak uz bylo zminéno
vyse, se ve svych teoriich zabyva rytmem a jeho tlohou v hudebni struktufe. Navic tvrdi, Ze
kinetickd koncepce Eernsta Kurtha se da ,, pouzit na analyzu druhii hudby, se kterymi byla
drive potiz, jako napriklad elektronicka hudba, minimalismus nebo pocitacova tvorba.*
(Tarasti, 1994, s. 100) Vétsina literatury na toto téma napsana se tak soustfed’uje zejména na
sociologické aspekty tohoto Zanru. To je naptiklad kniha britské autorky Sarah Thornton
Club Cultures z roku 1996 nebo Simona Reynoldse Generation Ectasy: Into the World of
Techno and Rave Culture z roku 1999, zabyvajici se historii a vyvojem zanru EDM. Kromé
publikaci vySlo nékolik zajimavych odbornych ¢lankd. Kembrew MclLeod vypracoval
systém Kk pochopeni nékterych subzanrd EDM. Britsky etnomuzikolog Kai Fikentscher také
detailné popsal sociologickou historii amerického disco a navazujicich styli. Nardzime zde
také na problém neustale se proméiujici scény. VétSina zdroji je uz vice jak deset let stara
a to pii detailnim popisu subZanrti mize byt problém. Zatimco piSeme tyto fadky, totiz

pravdépodobné vznikd jeden z dalSich subzanri EDM a néktery z téch starych se

20V tomto kontextu je nutné brat v potaz, Ze touto zkratkou se nerozumi v posledni dobé& velmi popularni
pojem, ktery zkratkou EDM rozumi komer¢ni styly americké hudebni tane¢ni scény a zacal se pouzivat na
zacatku roku 2000. EDM v tomto komercénim odvétvi oznacuje cely zanr.
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pfetransformovava do uplné jiné roviny. To je dano hlavné neustidle se vyvijejicimi
technologiemi, diky kterym je mozno tuto hudbu tvofit. Proto budeme v této praci také
vyuzivat zurnalistickych pfispévki, jez jsou schopné rychle reflektovat dobu. Existuje web,
ktery je dilem Kennetha Taylora, popisujici vice nez 100 subzanrii elektronické tanecni
hudby ve velmi piehledné a jednoduché roviné. Web byl britskym hudebnim magazinem
CMJ New Music Mounthly oznacen jako jeden z nejlepSich neakademickych zdroju, pro
orientaci v poli EDM styli. Ale nebude to jen Kennetiv web, kdykoli bude potieba,
odkazeme se na nejriznéjsi drobné zurnalistické prace, objevujici se zejména na webech
vénujicich se elektronické hudbé obecné, nebo tém, zaméfujicim se na technologie jeji
tvorby. Vyznamnym piispévkem do této problematiky bude také diserta¢ni prace Unlocking
the Groove (2003) Marka J. Buttlera zabyvajici se fenoménem EDM a vztahy uvnitt jeji

muzikologické struktury.

3.1. Charakteristiky elektronické tane¢ni hudby

Elektronicka taneéni hudba je perkusivni?! hudbou, jeji textura se velmi lisi od té,
jakou ma populdrni nebo klasickd hudba. V posledni dobé ovSem popové hudba absorbuje
z zanru EDM mnoho prvku. Perkuse maji také v elektronické tane¢ni hudbé jinou funkci nez
v hudbé klasické. EDM je zalozena na emocich a rytmus je hlavnim prvkem, ktery zde

emoce vyvolava. Je to dano jeji podstatou vyvérajici z africké hudby?2.

Elektronick4 tane¢ni hudba®® zahrnuje $irokou kategorii hudby, hlavni proud tvofi

styly techno, house, drum’n’bass a trance. Jednou z uréujicich vlastnosti EDM produkce je

2 Jako perkuse se oznacuji bici nastroje. To, Ze se elektronickd taneéni hudba oznaduje jako perkusivni
znamena, ze se snazi o navozeni iluze tideru do téchto nastroji nebo piimo vyuziva jejich nahranych zvuku.
Tak jak tomu dochazi, kdyz se na tyto nastroje hraje fyzicky.

22 Africka hudba se v zdpadni kultufe objevila béhem africké diaspory v Severni Americe, kde afri¢ti otroci
zacali pridavat vlastni hudebni prvky do pisni svych ,,panti“. Na rozdil od evropské klasické hudby se ta africka
zaméfuje na spontannost hract. Projevovala se také v reakcich publika, které se na rozdil od publika
evropského vzdy zapojovalo do vystoupeni. Tancilo nebo tleskalo rukama. Africka hudba je obecné
polyrytmicka, vytvofena z n€kolika rytmi, kde kazdy ma své vlastni metrum. John Collins v jeho knize West
African Pop Roots (1992) uvadi ptiklad signifikantniho afrického rytmu nazgyvaného agbadza, ktery je tvofen
ze Ctyf rytmickych struktur vytvafejicich dohromady zékladni frazi. Tato jedind fraze muze byt napadité
pouzita naptiklad rozdélenim do dvanacti rovhomérné rozloZenych ¢asovych intervald, ¢asového ramce, do
kterého mohou vSechny Ctyfi rytmy zapadat. Africkd hudba je podle né& zalozena na volani, reakci a
vseprostupujicimi rytmy. (Collins, 1992, s. 10 - 14)

23 Elektronicka tane¢ni hudba ma svoje koteny ve Spojenych Statech, konkrétng v Chicagu, kde se datuje vznik
house music, ktera se zde vyvinula z zanru disko. Disko zac¢alo byt oblibenym zanrem uz v 70. letech minulého
stoleti, taktéz v Americe, kdyz se staly diskotéky popularnimi misty pro setkavani se a tanceni. S timto Zanrem
se nejvice spojovalo pouzivani syntetizatori a velmi monoténni a opakujici se jednoduchy beat. Zanr mél své
kofeny hlavné v afroamerické a gay komunité, brzy se vSak stal masove rozsifenym. Béhem 80. let se uz
povazovalo disko za mrtvé a transformovalo se do undergroundovéjsi polohy. Tak vznikla pravé house music,
jejiz jméno je odvozeno od chicagského klubu Warehouse Club. (Raynolds, 1999)
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pouzivani elektronickych nastroji?* jako jsou syntetizatory, bici, sekvencery a samplery.
(Buttler, 2003, s. 20) I kdyz se pouzivani téchto nastroji stalo béznym také v popularni
hudb¢, vzdy tvotilo patet pravé EDM produkce. V. EDM je totiz pouzivani tradi¢nich
nastroju spiSe vyjimkou nez pravidlem. (Buttler, 2003, s. 6) Dokonce lze tvrdit, Ze EDM se
nehraje, ale programuje. Vyviji se s tim, jak se méni technologie. Béhem 80. let se pojem
EDM spojoval hlavné s house music, zatimco v 90. letech to bylo techno. EDM se potom
zacala stale vice diverzifikovat a pojmy house a techno se vyvinuly v samostatné styly a
nelze je uz tedy pouzivat jako obecné pojmy. Historicky je EDM vzdy spojovana s tane¢nim
parketem. Pti jeji tvorbé se vétSinou piedpokladalo, Ze se bude hrat nékde na vefejnosti.
Reakce davu urcuje Gspéch nebo netuspéch. Nékteré styly jsou samoziejmé urceny vice
k poslechu nez k tanci. Podle Buttlera se tti zdkladni role v EDM produkci poji s DJem?,
producentem a tane¢nikem. Pfi tanci také dochazi ke kontinualni interakci s DJem. DJ se
snazi o maximalni odezvu publika a takova odezva hraje nejvyznamnéjsi roli v tom, jak DJ
ovlada sviij set. Kazdy tane¢nik interpretuje hudbu svym zplsobem. Dochazi zde
ke spole¢né zkuSenosti, pocit Ze je ¢lovek jednim z davu navozuje pocity euforie. (Buttler,
2003, s. 96 — 99)

I kdyZ hodné druhti souc¢asné popularni hudby pouziva prvek cyklického opakovani (a
to nejspise kvili spolecnému dédictvi africké kultury), pronikavost struktury zalozené na
smyckach odliSuje EDM od ostatnim Zanrt. Tak naptiklad v rockové hudbé vytvaii rytmicky
pattern vokalni melodie, ten se mize svobodné ménit. Ve funku, stylu, ktery slouzi jako
zaklad breakbeatovych subZanrat EDM, ustupuje bubnovy pattern do pozadi diky
vystrednosti Zivych vystoupeni. V EDM je ale rytmus rozvinut jako neustale se opakujici
patterny. Toto cyklické opakovani, které je zakladem celé struktury, se manifestuje na
nckolika trovnich: ve smyckach, sekvencich a uvnitt struktury celého tracku. Zvlastni roli
tu zaujima i beat, ktery je nejen slySen, ale i pocitovan. Pohravani si s beatem je kli¢ové pii
pohravani si s tempem, strukturou a formou, které se v EDM objevuji. S beatem se da
manipulovat na zaklad¢ jeho odebirani a vraceni, to funguje v rdmci vytvareni ocekavani a

napéti. (Buttler, 2003, s. 105 — 108) Buttler dale tvrdi, ze v EDM jsou to bubny, které tvori

24 Elektronické nastroje nejsou to stejné co elektro-akustické nastroje. Elektroakustickym nastrojem je
naptiklad elektricka kytara, kdy jsou zvuky tohoto pivodné akustického nastroje prevadény na elektricky
proud. Elektronické nastroje mohou byt oproti tomu popsany jako podmnozina audioaplikaci, jez zpracovavaji
signal.

% Jeho funkef je délat z technologicky zprostfedkované hudby bezprostiedni zkusenost. DJ posloucha a vybira
nahravky a aranzuje je do jeho vlastnich setd, které jsou vétSinou hodinu a vice dlouhé. Vznika tak kontinualni
zkuSenost. Stalo se pravidlem, Ze se pouziva zkratka DJ, ktera pochazi z anglického disc jockey. V tomto textu
budeme pouzivat tuto anglickou zkratku v ¢eském sklonovani.
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hudbu. (Buttler, s. 110) Nabizi se porovnani naptiklad s rockovou hudbou, o které Temperley
v ¢lanku Syncopation in Rock (1999) pise, ze bubny zde zustavaji v pozadi, kde je jejich

ulohou zprosttedkovat staly rytmus a navazat tempo, skutecnym stfredobodem je zpévak.

Instrumentalni zvuky v EDM maji charakteristické zabarveni, takze je vnimame jako
individualni vrstvy, nez bychom je slucovali do skupin. Raynolds také tvrdi, ze EDM
vyvolava pocit néceho urcitého a dovoluje lidem ztratit se tak v hudb¢. Dusevni stav je fizen
mimo nase bézné vnimani a to hlavné diky zesilenému pulzujicimu elektronickému rytmu.

(Raynolds, 1999, s. 15)
3.2. Uloha rytmu V elektronické tane¢ni hudbé

vvvvvv

., Rytmus je raison d'étre elektronické tanecni hudby — jeden z jejich nejdilezitéjsich a
nejzajimaveéjsich vlastnosti a také sila, ktera inspiruje publikum hybat se s takovym

zapalem. “ (Buttler, 2003, s. 3)

Hudebni fraze se mize drzet v pozadi od jejich melodickych nebo harmonickych
uzavieni a to pravé diky metrickym uzavienim. Scruton odliSuje beat, ktery oznacuje jako
pattern ¢asovych jednotek a ptizvukl a rytmus, ktery oznacuje pohybem, jez je slySen
Vv urcité patterné a ktery mize, ale nemusi byt ovlivnény harmonii a melodii, aby se z tempa
pienesl ke svému vlastnimu pohybu. Scruton vidi kontrast mezi ostinato?® rytmem, ve
kterém netprosny rytmus udava hudbé¢ disciplinu, ktera nema co docinéni s jeji melodii a
harmonii a rytmem, ktery si pfizpisobuje a bere akcenty pravé z hudebniho pohybu.
Extrémni ptipad ostinata je, kdyz se rytmus zda byt uplné odlisny od harmonické a
melodické organizace, jakoby k nim byl pfifazen zvenci. Pravé toto referuje k rytmickému
pozadi n€kterych popovych zanrd. (Scruton, 2009, s. 60 - 65) Jako naptiklad kdyz melodie
a harmonie splyvaji, a vystupuje jen perkusivni ostinato, aby vévodilo struktute. To Ize vidét
napiiklad v pisni Be Here Now od Oasis, kde se hudba ¢leni jen na beaty a vysky. ,, Bubny
vedou hudbu k jejimu kroku, zakazujic jakoukoli odchylku, a zdroven nepridavaji nic

melodickému nebo harmonickému rozvoji. “ (Scruton, 2009, s. 66)

Praveé rytmické a metrické vlastnosti stoji v cele hudebni zkuSenosti z elektronické
taneéni hudby. V housové hudbé je rytmus znatelny vSude. V pohybech tanecnikd,

V neustale se ménici fadé schémat linoucich se z beden, ve zptisobu, jakym DJs kombinuji

26 Ostinato ozna¢uje v hudebni terminologii stalé opakovéani melodického nebo rytmického motivu nebo fraze.
Opakujici se figura mize byt béhem skladby dale rozvijena naptiklad zménou harmonie nebo toniny.
Opakujicim se prvkem mize byt rytmicky pattern, ¢ast toniny anebo samotnd melodie.
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navzajem nahravky. Nejmarkantnéjsi rytmickou silou jsou basové linky, které¢ jsou hlasité a

neodbytné. Ozyvaji se stale v tom stejném cCtyitaktu.

Ve vétsiné piipadu je rytmické schéma uvnitt kazdé zvukové struktury unikatni,
vytvarejici osobitou sadu oc¢ekavani. Jak individudlng tak v kazdé nové texturni kombinaci.
Struktury samy o sob¢ jsou sice jednoduché, ale bohatymi je ¢ini mnozstvi moznosti, jakymi
mohou byt interpretovany. Zda se, ze hudebnici maji potéseni z realizovani téchto moznosti.
Jsou schopni prezentovat kazdy zvuk v riznych kontextech a umi vytvaiet dramatické
reinterpretace. Technologie jim také slouzi k vytvareni novych rytmickych zazitku. (Buttler,
2003, s. 3)

V knize Rhythm Science ptipodobnuje jeji autor Paul D. Miller (KID DJ Spooky)
djskou kulturu k africké tradici GriotG?’, kte¥i vypravéli piibéhy pomoci hudby. ,, Ti nejlepsi
djové jsou Grioti (...) a at jsou jejich pribehy védomé ¢i nevédomé, narativy jsou primo
implicitni samplovaci technice. Kazdy pribéh vede k dalsimu pribéhu ten zase k dalsimu a

tak ddle... “ (Kid, 2004, s. 21)

3.3. SubZanry elektronické tane¢ni hudby

,,den)} Zanr neni ostrovem a musi odnékud ziskdvat inspiraci. ““ (Rick Snoman, 2009,

s. 251)

Jak uz bylo zminéno, elektronické tanec¢ni hudba je jakymsi deStnikem zastfeSujicim
heterogenni skupinu hudby, ktera je tvofena pocitaci a elektronickymi néstroji s hlavnim
ucelem a to aby se na ni tancovalo. EDM je tedy Zanrem zastfeSujici Sirokou skupinu
subzanrt.?® Pokud bychom na tomto misté chtéli vyjmenovat viechny souc¢asné existujici
subzanry EDM produkce, zabralo by to n€kolik stran. Pro ucely této prace se budeme
zabyvat hlavné témi, které budeme podrobovat nasledujici analyze a ptipadné nékterymi

dals$imi, pro lepsi pochopeni navaznosti a propojeni nékterych subzanri mezi sebou.

Da se tici, ze EDM tak jak existuje dnes, se vyvinula ze tfi zédkladnich nervovych
center. Kromé Ameriky to byla jest¢ Jamajka a Evropa. Jamajka, protoze se zde zformovalo
raggae a dub, které po svém preneseni do New Yorku daly vzniknout rapu a bylo zdrodkem
styl brakbeat a jungle. Zapadni Evropa zase kultivovala mnoho néstrojii elektronické

taneCni hudby a skrze futuristy, dadaisty a existencionalisty pomohla formovat

27 Griot je zapadoafricky basnik, zp&vék a potulny muzikant, povazovany za strazce tstné preddvanych tradic.
8\ této praci je hlavnim zinrem EDM. EDM potom délime na jednotlivé subzanry.
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postmodernismus, ze kterého vzesel minimalismus a industrial. (Kenneth, 2015, online)
Americky stitedozapad zase obohatil hudebni kulturu o jazz, soul, RnB, funk a blues, které
se potom proménily v elektronickou hudbu, hip hop a disko ze kterych potom vzniklo techno
a house. (Kenneth, 2015, online)

Vétsina z zanri EDM spadé do dvou jednoduchych metrickych kategorii. Tém se prezdiva
,four to the floor“® a , breakbeat”. Four to the floor Zanry jsou typické svym nepfetrzitym
proudem stabilnich ¢tvrtinovych dob. Breakbeat je charakteristicky vysamplovanymi bicimi

z jinych nahravek, vétdinou funku. Castou jsou velmi znatelné zrychlené. (Buttler, 2003, s.
85-87)

Hi- Hat, ) =N N o

Snare ' - : - 1 1
nare —H - - - l
Kick

Obrazek 1: Jednotaktova ukazka typického breakbeatového rytmu

Jednotlivym vybranym subzanrtim se uz budeme dale detailné vénovat v nasledujici
analyze a to s ohledem na jejich historii v obdobi ne del$im nez patnact let, jelikoz diky
dynamickému vyvoji tohoto Zanru uz se napiiklad house neda definovat stejnym zpiisobem

jako v prvnich deseti letech od jeho vzniku v americkém Chicagu.

29 Tento termin pochézi z rockové hudby, kde musel hra¢ na bubny &tyfikrat seslapnout kopak, aby zahral
Styftakt.
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4. Analyza rytmického patternu

Cilem analyzy bude prozkoumat, do jaké miry je ve vybranych subzanrech
elektronické tanecni hudby rytmus dilezity, a jak moc jsou zmény ve vertikalni Grovni
rytmického patternu citlivé na Gplnou zménu zanru. Vychazime z premisy, ze EDM je

utvafena hlavné svou rytmickou strukturou.

Pro analyzu bylo zvoleno Sest z hlavnich subzanrt elektronické tane¢ni hudby a to
trance, house, drum and base, techno, hardcore a dubstep. Ke kazdému zanru byla vybrana
skladba, ktera diky struktufe reprezentuje zanr dle jeho zakladnich pozadavkd, a také spliuje
urcita kritéria popularnosti mezi poslucha¢i EDM. Z jednotlivého tracku byl potom pomoci
programu FL Studio vyabstrahovan zakladni rytmicky pattern, ktery byl poté vizualizovan
pomoci takzvaného Time Unit Box System®’. Obecnym pravidlem je, Ze elektronicka tane¢ni
hudba nepouziva diky povaze své tvorby notovy zapis. VétSina producentli nezapisuje
jednotlivé tracky na papir. TUBS se pouziva pro zapis patternu a neslouzi jako forma zapisu
klasické notové stupnice. Jeho tkolem je vizualizovat rytmus. Uvnitf notového systému se
totiz velmi tézko zapisuji rytmické detaily, rozdily tak nejsou v takovém zapisu na prvni
pohled patrné. Je to velmi sofistikovany zptisob rytmického zapisu. Je v ném jednoduse
vidét, jak se polyrytmickd struktura fadi v Case. Je to miizka sestavajici z n€kolika policek,
kde kazdé policko reprezentuje pododdéleni celkového rytmického patternu. V této
miizkovité struktufe reprezentuji horizontalné ¢tyfi policka vedle sebe jeden Ctyt Ctvrtinovy
takt. Vertikaln€ je potom struktura pfifazena jednotlivym pouzitym néstrojim hlavniho
rytmu. Pouziti jednotlivého nastroje je zaznamenano symbolem. Struktura je zaznamenana
do osmitaktového patternu, ktery je nejzakladnéjsi jednotkou opakujiciho se rytmu
v elektronické tane¢ni hudb&. Vsechny publikované tabulky tedy budou originalnim

materidlem, vytvorenym piimo pro Ucely analyzy.

Tato metoda byla vymezena na zakladé povahy softwart®® pro skladani hudby®2, které
jednotné pti tvorbé hudby vyuzivaji principu bicich (perkusivnich néstrojl), jez se vytvari

V ramci vrstev patternu v jednotlivych vertikalnich urovnich.

30 Oznadujici se zkratkou TUBS. Do ¢&estiny volné pielozeno jako Systém policek ¢asovych jednotek. Tato
metoda byla pivodné pouzita muzikology Philipem Harlandem a Jamesem Koettingem k zaznamenani
polyrytmicity africké hudby.

81 Z nejpouzivangjsich naptiklad jesté Reason, Ableton, Cubase a dalsi...

32 Elektronicka tane¢ni hudba se da vytvatet i jinak nez pomoci pocitaovych softwarti a to napiiklad uz diky

venr
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Z moznych softward jsme pro analyzu pouzili systém FL Studio, ve kterém vytvaii

hudbu fada znamych producenti EDM jako napiiklad Skream nebo Young Chop.

Jakmile bude pomoci této metody vytvoren zakladni pattern bicich od kazdého
z tracktl, zacneme postupné zaménovat rytmické patterny na vertikalni tirovni a zjistime, do

jaké miry mély tyto zmény vliv na cely pattern a tedy zakladni strukturu Zanru.

F ST o B T2 TR Yo SALET
FILE €T CHRADELS VIEW OPTIONS TOOLS HELP

Obrazek 2 Ukazka tvorby rytmického patternu v programu FL Studio

Na vertikalni urovni budeme zkoumat vzdy tii zakladni bici nastroje: Hi-Hat, Snare a
Kick®. Jsou to zikladni bici, které udévaji rytmus tracki EDM. Takto se samoziejmé
oznacuji i akustické nastroje, které v ¢estiné znamenaji ¢inel, virbl a §lapak, softwery tak
vétsinou napodobuji jejich realny zvuk®*. Pro tuto praci ziistaneme u pouzivani anglickych
termind, které slouzi jako univerzalni, mezinarodni jazyk EDM produkce a pii piekladu do

cestiny by pusobily pon¢kud neforemné.

Pro porovnani jednotlivych zmén budou slouzit vzdy dva zanry vedle sebe, které navic
maji podobné tempo, to z toho diivodu aby tempo, které¢ se v EDM oznacuje pomoci BPM,
nezasahovalo svou zménou do analyzy provadéné na vertikalnich arovnich. V nasem ptipadé
budeme po vytvofeni zdkladniho patternu ke kazdému zanru spolu postupné zameéiovat
slozky vertikéalni trovné v ramci dvou zanrt. Nejdiive dvojice house a dubstep. Poté techno

a DnB a nakonec hardcore a trance.

3 Tyto nazvy byly do hudebni terminologie zavedeny diky spojitosti s vyznamnymi samplovacimi nastroji
TR-808 a TR-909.

34 Softwary a elektronické nastroje vét§inou zvuky téchto bicich upravuji a rizng modifikuji ale jejich chovani
se fidi podle toho, jak by se jednotlivé bici chovaly realné.
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Pro znaceni jednotlivych vertikalnich rytmickych trovni budeme pouzivat tyto

symboly:
e Kick-0
e Snare — A
e Hi—Hat- X

Jednotlivym zménam budeme také ptifazovat hodnoty na zaklad¢ vlivu na zménu

zéanru. Stanovime si pro to tfi stupne¢:
1 — zadny vliv
2 — rozpoznatelnd zmeéna

ro~vr

3 — z4sadni zména ménici zanr
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4.1. House

House je pivodnim zanrem elektronické tane¢ni hudby, ktery se vyvinul v 80. letech
v americkém Chicagu, kde byl prvné oblibenym mezi gay a afroamerickou komunitou.
Protoze uz jsme se timto Zanrem zabyvali historicky vyse, popiSeme ted jeho zakladni
charakteristiky. House ma v sobé& oproti ostatnim zkoumanym zanrum nejvice soulovych
prvku. Je také svoji strukturou tim nejjednodussim z nich. Zni velmi viele, oproti ostatnim
zanrim nezni tak ,,strojové®. To ho dé€la jednim z nejvice popularnich. Vénuje se mu nejvice
producentii, umélcii, label, DJG a ziskal si fady fanouski. Vychazi z néj spousta dalSich
podzanra®®. To vechno jsou ditvody, pro¢ pretrvava jako synonymum svétové party hudby.
Typickym je pro né¢j rytmus s uderem na kazdou ctvrtou dobu ve Ctvrtinovém taktu.
(Reynolds, 2011)

Mezi zndmé housové producenty patii Daft Punk, Avicii, Duke Dumont nebo
Disclosure. Pravé Disclosure jsme si vybrali pro nasi analyzu, jelikoz patii mezi nejznamé;jsi
nové tvare tohoto Zanru. Disclosure jsou dva bratii pochazejici z Velké Britanie. Populédrnimi
na hudebni scéné se stali v roce 2012, kdy vyslo jejich prvni EP The Face a od té doby se
postupné propracovali na celosvétoveé nejznaméjsi tvare house music. Jejich debutové album
Settle bylo dlouhou dobu nejprodavanéj$im albem ve Velké Britanii. Album bylo také
nominovano na cenu Grammy Vv kategorii ,,Best Dance Album*®, Z alba Settle jsme vybrali
song White Noise. V FL Studiu jsme pfesné zkopirovali zékladni rytmicky pattern v Grovni
Kick, Snare a Hi — Hat. Cely rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS

notation.

Tabulka 1 Piepis tracku White Noise z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0 0 0 0 0

v

3 Za nejznaméj§i jmenujme deep house nebo tech house.
36 Cesky nejlepsi taneéni album.
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4.2. Dubstep

Dubstep je zanrem, ktery ma své kofeny na londynské klubové scéné. Poprvé se
objevil na konci devadesatych let a vyvinul se z tehdy popularnich Zanrtt podobného stylu,
konkrétn¢ z zanra 2-step, drum and bass, jungle, dub a reggae. Prvni dubstepova produkce
se objevuje kolem roku 1998, kdy prvni nahravky posouvaji praveé zanr 2-step k temngjsim,
vice experimentalnim trackim s menSim dirazem na vokaly. Tak jako se house poji
s chicagskym klubem Warehouse, dubstep je spojen s londynskym klubem Plastic People.
Prvni komer¢ni uspéch zaznamenal tento zanr na prelomu let 2009 — 2010. Zakladnimi
znaky tohoto Zanru jsou synkopové udery a patterny s basovou linkou, kterd obsahuje
vyznamné dil¢i basové frekvence. Podle Raynoldse pochdzi dubstep z rtiznych mist linie
britské elektronické taneéni hudby v letech 1988 — 1999. Jmenuje zanry bleep, jungle,
techstep, Photek-style, neurofunk, speed garage a hlavné 2 — step. Reynolds tvrdi, Ze stopy
jiz existujicich styl se zjevuji na zéklad¢ vnitinich zvukovych efekti dubstepu a zaroven

jsou oznacujicimi uréenymi pro ty, ,.kteti uz vi“. (Raynolds, 2011, s. 511 — 516)

Skladby €asto pouzivaji mollovou stupnici a zahrnuji disharmonické melodie jako je
tritdbnovy interval uvnitf pouzitych riffi. Dal$imi ¢asto vidénymi znaky je pouzivani samplt
a hybného, fidkého rytmu. VétSinou zde snare udeii na kazdou tfeti dobu Ctyictvrtového
taktu. Z komer¢né uspésnych producenti tohoto Zanru jmenujme jména jako je Burial,

Benga, Kode 9, Skrillex nebo Skream.

Pro analyzu jsme zvolili britského producenta Skreama, ktery stal u zrodu tohoto Zanru
a velkou mérou se zaslouZil o jeho komer¢ni uspéch. Proslavil se svym debutovym albem
Skream! v roce 2006. Velkého komer¢niho uspéchu dosahl také jakozto ¢len uskupeni

Magnetic Man.

Do TUBS notation pfevedeme jeho song Midnight Request Line, ktery vysel v roce
2005 a v Los Angels Time ho oznacili za nejrozeznatelngjsi dubstepovy hit. V FL Studiu
jsme piesné zkopirovali zdkladni rytmicky pattern v urovni Kick, Snare a Hi — Hat. Cely

rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS notation.

Tabulka 2 Piepis tracku Midnight Request Line z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0

X X X X X X X X
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4.2.1. Pozorovani zmén na vertikalnich urovnich jednotlivych tracki v rameci
Zanri house a dubstep

Nyni porovndme zmény ve vertikdlnich rytmickych urovnich mezi dvéma
predchozimi zanry, tedy housem a dubstepem. Nejdiive budeme pozorovat zmény, které
nastanou, za¢neme-li postupné jednotlivé vertikalni rytmické urovné housového tracku
White Noise zaménovat za vertikalni rytmické trovné dubstepového tracku Midnight

Request Line.

Tabulka 3 Zaménéni Hi-Hatové tirovné songu White Noise za Hi-Hatovou uroven songu Midnight Request Line.

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X

Zména v ramci Hi-Hatu kontinuitu housového rytmu nijak nenarusila. I kdyz se stal rytmus
0 néco méné pravidelnym, byla to zména neovliviiuyjici plynulost housového rytmu. Této

zméng proto pfifadime stupent zmény ¢€. 2.

Tabulka 4 Zaménéni Snare urovné tracku White Noise za Snare tGroverti tracku Midnight Request Line.

0 0 0 0 0 0 0 0
A A

Zména v ramci Snare urovné posunula puvodni rytmus trochu vice ke strojovému
pferusovani Zanru techna. OvSem i tak by+++ bez piidani dalSich prvkli melodie nebylo na

prvni pohled poznatelné, ze uz to neni house. Této zméné proto piifadime stupent zmény ¢.

2.

Tabulka 5 Zaménéni Kick trovné tracku White Noise za Kick troven tracku Midnight Request Line.

0 0 0 0

X X X X X X X X

Zména na urovni Kick je nejzasadnéjsi. Rytmus se stal rozbitym a jen tézko uz by se
track s takovym rytmem povazoval za housovy zanr. Hlavni voditko celého patternu ztraci
svoji ,,rovnou® strukturu a je rozbito na breakbeatu podobny rytmus. Této zméné proto

pfifadime stupent zmény €. 3.
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Nyni se podivdme na zmény, které nastanou, kdyZ postupné vyménime vertikalni
rytmické urovné songu Midnight Request Line za vertikalni rytmické trovné songu White

Noise.

Tabulka 6 Zaménéni Hi-Hatové urovné tracku Midnight Request Line za Hi-Hatovou troveti tracku White Noise.

0 0 0 0

X X X X X X X X

Zména v ramcei Hi-Hatu kontinuitu dubstepového rytmu nijak nenarusila. V podstaté
zustal v ramci Zanru absolutn€ rozeznatelnym. Této zméné proto ptifadime stupenn zmény ¢.

1.

Tabulka 7 Zaménéni Snare urovné tracku Midnight Request Line za Snare troven tracku White Noise

0 0 0 0

X X X X X X X X

| v tomto ptipad¢ nedoslo k zadné vétsi odchylce od povahy Zanru. Rytmus dostal
pravidelngjsi tvar, ktery neni pro dubstep tolik typickym. Ale aby byl pln¢ odklonén od Zanru
dubstep, musely by byt slySeny i jiné neZ rytmické jednotky. Této zméné proto piifadime

stupent zmény €. 2.

Tabulka 8 Zména Kick trovné tracku Midnight Request Line za Kick uroven tracku White Noise

0 0 0 0 0 0 0 0

X X X X X X X X

Se zaménou na tUrovni Kicku, se dostal zanr uplné mimo svoji polohu,
charakteristickou synkopovymi udery. Rozbitim této urovné a jejim vyhlazenim na
pravidelny rytmus se tak nedéa takovyto pattern povazovat za dubstepovy, i kdyZ ostatni

urovné zUstaly Cisté dubstepové. Této zméné proto prifadime stupen zmény €. 3.
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4.3. Drum and bass

Drum and bass®* vznikl na zacitku devadesatych let ve Velké Britanii paralelng
s zanrem jungle ale brzy se rozsitil po celém svété. Zrodil se z ptivodniho britského hardcoru.
Charakteristicky je rychlymi breakbeaty®s tézkou basovou linkou a komplexni synkopou.
Je mozné ho rozeznat také diky hluboké sub-base, kterou je s vykonnym ozvuc¢enim mozné
citit 1 fyzicky a to kvuli jeji nizké frekvenci. Charakteristické tempo se postupnym

zrychlovanim zanru ustélilo nékde mezi 160 — 180 BPM.

DnB je fuzi nekolika styld. Hlavni vliv na n¢j mél pivodni jamajsky dub a reggae
zvuk, jsou zde ale i prvky jazzu a hip-hopu. Typickym pro DnB je také zvuk Kicku z nastroje
Roland TR — 808. (Globaldarkness, 1999, online)

Uspé&snymi umélci zanru, jak v komeréni tak hudebni sféfe, byli Chase and Status nebo
Pendulum. Ti zazivali nejvétsi uspech na zac¢atku milénia, kdy se tento Zanr dostal do Sir§iho
povédomi vetejnosti. Pro nasi analyzu jsme zvolili méné komeréni DnB jméno. Bad
Company UK je ¢tvetice producentt, kteii se dali dohromady v roce 1998 a do povédomi se
dostali diky songu The Nine, ktery pfevedeme do TUBS notation. Byl vybran také diky tomu,
ze ho v roce 2008 zvolili ¢tenafi magazinu Kmag za nejlepsi DnB hit vSech dob. (Beatport,
2008, online)

V FL Studiu jsme ptesné zkopirovali zakladni rytmicky pattern v urovni Kick, Snare

a Hi — Hat. Cely rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS notation.

Tabulka 9 Ptepis tracku The Nine z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0
A A A
XX XD X X XX X X XX XXX

X|>
X

37 Dale budeme pouzivat zkratku DnB.
38 Break v EDM znamen4, Ze se viechny elementy skladby aZ na perkuse na chvili odmléi.
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4.4. Techno

., Techno je depresivni a dystopickou hudebni personifikaci industrialniho, recesi

zasazeného automobilového priumyslu Detroitu konce 80. let. ““ (Kenneth, 2015, online)

Pro producenty, jako byl naptiklad Derrick May, je ptenos lidské duse do stroji ¢asto
tou hlavni posedlosti pfi vytvareni techna. (Raynolds, 1999, s. 51) Techno tak vlastné porazi
to, co Adorno vidél jako odcizujici efekt mechanizace na moderni védomi. (McLeod, 2003,
s. 337) Techno se vyvinulo v 80. letech jako chladngjsi reakce na chicagsky house v Detroitu.
Spole¢né s nim tvorilo az do zacatku devadesatych let synonymum elektronické tanec¢ni
hudby. Vyvinula se z néj spousta dalsich styla® a je to jeden z nejvyznamné&jsich Zanrd

EDM. To samoziejmé kviili tomu Ze stal hned na zacatku jejiho vyvoje.

Jeho centralni rytmické komponenty Ize vyjadrit docela jasné: Ctyt ¢tvrtinovy takt, kde
je Cas oznacen uderem na kazdou prvni dobu a v pozadi bézici tep s uderem v kazdém
druhém a tietim taktu. Je tim, co se v elektronické tane¢ni hudbé nazyvéa rovnym beatem.
Tedy plynulou, ni¢im nenaruSovanou rytmickou strukturou v typickém tempu 120 — 150
BPM. Spousta producentd stile vyuziva uz zmihované nastroje TR 808 a TR 809,
pochazejici z osmdesatych let a navozujici i v moderni dobé nejriiznéjsich softwart iluzi
toho ,,pravého techna“. Design tohoto Zzanru je charakteristicky svym syntetickym
zabarvenim zvukim a odklonem od klasické zapadni harmonie. Velky duraz je zde kladen

na techniku tvorby.

Dnes nejznaméjsich techno producenti a Djs jsou naptiklad Carl Cox, Laurent Garnier
track Born Slippy Nuxx, ktery se také stane soucasti nasi analyzy. Je vytvorem britskych
Underworld a znamy se stal také diky soundtracku k filmu Trainspotting. V roce 2014 byl
zvolen nejlep$im tanecnim trackem vSech dob Ctenafi casopisu Mixmag. (Mixmag. 2013,

online)

39 Tech-house, hard — trance nebo schranz.
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V FL Studiu jsme ptesn¢ zkopirovali zakladni rytmicky pattern v urovni Kick, Snare

a Hi — Hat. Cely rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS notation.

Tabulka 10 Piepis tracku Born Slippy Nuxx z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
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4.4.1. Pozorovani zmén na vertikalnich urovnich jednotlivych tracku v rameci
Zanri DnB a techno

Nyni porovndme zmény ve vertikdlnich rytmickych urovnich mezi dvéma
predchozimi zanry, tedy DnB a technem. Nejdiive budeme pozorovat zmény, které nastanou,
za¢neme-li postupn¢ jednotlivé vertikalni rytmické tirovné DnB tracku The Nine zaménovat

za vertikalni rytmické urovné techno tracku Born Slippy Nuxx.

Tabulka 11 Zaméneni Hi-Hatové urovné tracku The Nine za Hi-Hatovou urovei tracku Born Slippy Nuxx

0 0 0 0

X X X X X X X X

Zménou na urovni Hi-Hat ztratil tento zanr svoji charakteristickou tdernou rytmickou
uroven s nékolika tidery v ramci taktu. Zména je velmi signifikantni a z rytmického patternu

uz neni tolik patrné, Ze se jedna o DnB. Této zméné proto pififadime stupent zmény €. 3.

Tabulka 12 Zaménéni Snare urovné tracku The Nine za Snare Groveti tracku Born Slippy Nuxx

0 0 0 0
A A A A
XU X X X X XX X X X XXX X X X

V tomto pfipadé nelze pozorovat Zadné zmeény, nebot’ oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zmén¢ proto pfifadime stupeil zmény €. 1.

Tabulka 13 Zaménéni Kick urovné tracku The Nine za Kick troveti tracku Born Slippy Nuxx

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
XX X X X XX X X X XXX X X X

Rovny a kontinualni rytmus v urovni Kick naprosto boii poZadavky zanru DnB.
Takovyto rytmicky pattern na urovni celé skladby nemtize byt povazovan jako drum and
bassovy. Tato jedind zména vici ostatnim urovnim mela ze vSech predchozich na celou

strukturu nejvetsi dopad. Této zmeéné proto piifadime stupeit zmeény €. 3.
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Nyni se podivdme na zmény, které nastanou, kdyZ postupné vyménime vertikalni

rytmické trovné tracku Born Slippy Nuxx za vertikalni rytmické urovné tracku The Nine.

Tabulka 14 Zaménéni Hi-Hatové urovng tracku Born Slippy Nuxx za Hi-Hatovou troveii tracku The Nine

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
XX X X)X XX X X X XXX X X X

Zaménéni urovné Hi-Hat na takto vysokou frekvenci udert narusilo velmi vyznamné
celou strukturu v ramci Zanru techno, které tak dostalo upln¢ jinou uroven porovnatelnou
s frekvenci stejné rovného beatu, jakd se pouziva napiiklad v teknu. Této zméné proto

prifadime stupen zmény ¢. 2.

Tabulka 15 Zaménéni Snare urovné tracku Born Slippy Nuxx za Snare troveti tracku The Nine

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X

V tomto ptipadé nelze pozorovat zadné zmeny, nebot oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zméné proto ptifadime stupenn zmény €. 1.

Tabulka 16 Zaménéni Kick urovné tracku Born Slippy Nuxx za Kick urover tracku The Nine

0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X

Nepravidelné tdery na urovni Kick naprosto bofi pozadavky v ramci Zanru techno,
charakteristické kontinudlnim rovnym rytmem. Tato zména méla na celou strukturu
nejzéasadnéjsi vliv a v rdmci skladby by se tento druh rytmu nedal povazovat za techno. Této

zméné proto piifadime stupent zmeény €. 3.
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4.5. Trance

Trance je zanrem, ktery se vyvinul v 90. letech v Némecku. I kdyz je samostatnym
zanrem, volnou formou vychdazi hlavné z techna a housu. Jméno tohoto zdnru odkazuje ke
stavu euforie, uvolnéni a povznaSejicimu spéchu, které posluchaci tvrdi, ze prozivaji.

(Snoman, 2009, s. 251)

Charakteristicky je tempem 125 — 140 BP a opakujicimi se melodickymi frazemi.
Opakujici se zakladni motiv se béhem skladby zaroven rozviji v mnohovrstevnatou melodii.
Shoman dokonce tvrdi, Ze je jedinym zanrem EDM, ktery je konstruovan okolo melodie.
Trance odkazuje ke stavu hypnozy a zvySenému védomi. A to Se V tomto Zanru projevuje
charakteristickym hromadénim stavii vyvrcholeni a nasledného poklesu v hudebni struktuie
trackil. Perkuse se vyznacuji dlouhou fadou v trovni snare, které neustale rostou a klesaji.
Tento Zanr pouzivéa vokaly daleko vice neZ je v elektronické tanecni hudbé bézné. Casto je

také v mollové stupnici s pouzitim takzvaného arpeggia*.

Nejznaméjsimi producenty tohoto zanru jsou umélci Tiesto, Paul Van Dyk a s timto
zanrem se také poji velmi popularni halové akce, jako jsou Transmission nebo Sensations.
Pro nasi analyzu jsme zvolili jeden z nejpopularnéjsich hitli tohoto zanru od Nizozemce
Ferryho Corstena, ktery do trancové podoby zremixoval klasickou skladbu od Williama
Orbita Adagio For Strings. Tento remix byl v roce 2000 ocenén za nejlepsi remix Dancestar
awards. V FL Studiu jsme piesné zkopirovali zékladni rytmicky pattern v tirovni Kick, Snare

a Hi — Hat. Cely rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS notation.

Tabulka 17 Pfepis tracku Adegio For Strings z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A

40 Arpeggio v hudbé znamen4, Ze noty jsou hrany nebo zpivany v sekvenci, jedna po druhé nez Ze by znély
zaroveil. Vyraz pochazi z italského arpeggiare, coz znamena hrat na harfu. V produkci EDM se tento prvek
projevuje tak, Ze je v softwaru noté pfifazena uréitd melodie, které zni do té doby, neZ piijde nota dalsi. Je
charakteristickym prvkem zanru trance a prave to vytvari jeho dilezitou melodi¢nost.
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4.6. Hardcore

,,Hardcore je hudebnim Zdnrem s poruchou 0sobnosti. Jedna cast je naplnéna
sziravym, sadistickym hnévem, prekypujicim nekontrolovatelnou zlosti, ktera chce znicit vse
Zivé... ta druha cast je az prilis smésna a hloupa na to, aby byl predchozi hnév vitbec bran

vazne. “ (Kenneth, 2015, online)

Od ostatnich zanrt odlisuje hardcore velmi vysoké tempo, pohybujici se od 160 do
200 a vice BPM. Velka intenzita se utvaii na trovni Kick a protkany je vyraznou basovou

linkou. Obecné se kombinuje s agresivnimi vokaly a estetikou je blizky k punkové hudbé.

Hardcore je evropskym subzanrem, ktery vychazi prevazné z techna. Na scéné se
objevil zacatkem 90. let a sviij podil na jeho utvafeni mél zvuk acid housu*! a postupna
tendence nékterych producenti oklestovat zdnry EDM na minimalisticky, chladny a
afroamerického vlivu zbaveny zvuk. Hardcore aplikovany v breakbeatovém teritoriu dal

potom vzniknout zanru jungle a z néj se potom vyvijejiciho uz zminovaného zanru DnB.

Jelikoz bude hardcore poslednim do detailu probiranym zanrem, je tieba zminit, ze
tato forma EDM mé dobu své nejvétsi popularity jiz za sebou a v ramci tohoto konkrétniho
zanru jiz nevznikaji zadné dalsi komercné uspésné produkce. Je zde ovSem zminén kvuli své
znamymi producenty vénujicimi se hardstylovym druhiim EDM, které¢ z hardcoru vychazi,
jsou The Prophet nebo Angerfist. Pro analyzu jsme vybrali skladbu britského
producentského dua Dougal & Gammer, jejichZ tvorba byla v rdmci tohoto Zanru komeréné
velmi uspésna, zbavena temnych vokalu. K analyze poslouZi jejich track z roku 2006 Tell
Me A Story. V FL Studiu jsme ptesné zkopirovali zakladni rytmicky pattern v trovni Kick,

Snare a Hi — Hat. Cely rytmicky pattern byl potom zvizualizovan pomoci TUBS notation.

Tabulka 18 Ptepis tracku Tell Me A Story z programu FL Studio do formy TUBS notation

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A

4 Acid house je stylem, ktery zapti€inil rozkvét raveové kultury devadesatych let. Hlavnim motivem acid
housu byl jeho ,,d'abelsky*, mechanicky zvuk, ktery se hral v minimalné osvétlenych klubech nebo opusténych
prostorach. Typicky byl pro néj syntetizator Roland TB 303, jehoz zvuky se staly pro tento zanr
charakteristickymi. Acid house se vyvijel v Chicagu zhruba ve stejné dobé&, kdy se v Detroitu vyvijelo techno
a dalo by se tedy fici, Ze je vlastnim syrovym pojetim zvuku chicagské scény. (Raynolds, 1999)
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4.6.1. Pozorovani zmén na vertikalnich urovnich jednotlivych tracku v rameci
Zanru trance a hardcore

Nyni porovndme zmeény ve vertikdlnich rytmickych urovnich mezi dvéma
predchozimi zanry, tedy mezi Zanry trance a hardcore. Nejdiive budeme pozorovat zmeény,
které nastanou, zatneme-li postupné jednotlivé vertikalni rytmické urovné trancového tracku

Adagio For Strings zaménovat za vertikalni rytmické arovné hardcore tracku Tell Me A

Story.
Tabulka 19 Zaménéni Hi-Hatové trovné tracku Adagio For Strings za Hi-Hatovou troven tracku Tell Me A Story
0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X

Pti zméné této urovné by bez dalsich ukazateld na tirovni melodie nebylo jasné, zda
se konkrétni track prestal fadit do Zanru trance. Tato rytmickd zména tedy ziistala naprosto

nedilezitou. Této zméné proto ptifadime stupent zmény €. 1.

Tabulka 20 Zaménéni snare Grovné tracku Adagio For Strings za snare urovei tracku Tell Me A Story

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A

V tomto ptipad¢€ nelze pozorovat zadn¢ zmény, nebot’ oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zmén¢ proto pfifadime stupeil zmény €. 1.

Tabulka 21 Zaménéni Kick trovné tracku Adegio For Strings za Kick uroven tracku Tell Me A Story

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A

V tomto piipadé nelze pozorovat Zadné zmeény, nebot’ oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zméné proto ptifadime stupen zmény €. 1.
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Nyni se podivdme na zmény, které nastanou, kdyZ postupné vyménime vertikalni
rytmické urovné tracku Tell Me A Story za vertikalni rytmické urovné tracku Adagio For

Strings.

Tabulka 22 Zaménéni Hi-Hatové urovné tracku Tell Me A Story za Hi-Hatovou urovei tracku Adagio For Strings

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X X X X X X X X X

Takto postavena Hi-Hatova uroven neni sice pro zanr hardcore typickou, ovSem nijak
zasadn¢é by nezmeénila vniméni zanru. Opét by bylo potieba dalsi doplnéni melodickych
funkci, aby se dalo s jistotou poznat, Ze uz se nejedna o zanr hardcore. Této zméné proto

prifadime stupen zmény ¢. 2.

Tabulka 23 Zaménéni snare Grovné tracku Tell Me A Story za snare urovei tracku Adagio For Strings

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A

V tomto ptipadé nelze pozorovat zadné zmeny, nebot’ oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zmén¢ proto prifadime stupenn zmény €. 1.

Tabulka 24 Zaménéni Kick trovné tracku Tell Me A Story za Kick Groven tracku Adagio For Strings

0 0 0 0 0 0 0 0
A A A A
X X X X X X X X

V tomto ptipad¢ nelze pozorovat Zadné¢ zmény, nebot’ oba tracky maji tuto rytmickou

uroven naprosto jednotnou. Této zméné proto ptifadime stupent zmény €. 1.

V obou pfipadech nastala jedind zména, ktera se udala na trovni Hi-Hatové rytmické
slozky. To je zapfi¢inéno tim, Ze porovnavame dva zanry spadajici do skupiny four to the
floor rytmti. Dochazi tedy k situaci, kdy by musely byt pfidany i dalsi slozky melodie a

celkové struktury celého tracku, aby mohlo dojit ke zméné Zanru.
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4.7. Vysledek analyzy

Vysledkem této analyzy je shrnuti pozorovanych zmén ve vertikalnich rytmickych
urovnich a jejich dopadu na zmény rytmické struktury, ktera ma schopnost ovliviiovat
charakteristiku zanru. UrCime si také slozku, v ramci které dochazelo v Zanru EDM
K nejzasadngjsim zménam a to na zakladé hodnoty urovné zmeény, kterou jsme pfifazovali
jednotlivym tabulkam. Pokud jsme si definovali rytmicky pattern, jakozto zakladni
vyznamovou jednotku elektronické tane¢ni hudby, v této ¢asti prozkoumame, do jaké miry

rytmus v hudb€ vyznam utvaii.

V ramci provedenych zmén v jednotlivych vertikalnich urovnich rytmické struktury
jsme vytvorili tabulku, kde ma kazdé4 ptedchozi tabulka zmén ptifazenou hodnotu, jez se
déla v ramci zmény na jednotlivé vertikalni Grovni a to v intenzité 0, 1, 2, a 3, kde trojka
znamend nejvetsi zmeénu. Nula v této tabulce znamend, ze se v ramci tabulky vuci
jednotlivym vertikalnim rytmickym urovnim zaddnd zména neporovnavala. Vygenerovana

tabulka potom vypada takto:

Tabulka 25 Shrnuti zmén v ramci pfitazenych stupiiti jednotlivym tabulkam

Hi-Hat Snare Kick

Tabulka ¢.
Tabulka ¢.
Tabulka ¢.
Tabulka ¢.
Tabulka ¢.
Tabulka ¢. 8
Tabulka ¢. 11
Tabulka ¢. 12
Tabulka ¢. 13
Tabulka ¢. 14
Tabulka ¢. 15
Tabulka ¢. 16
Tabulka ¢. 19
Tabulka ¢. 20
Tabulka ¢. 21
Tabulka ¢. 22
Tabulka ¢. 23
Tabulka ¢. 24
Celkem
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Zmény rytmické struktury tak dokazi pasobit na tfech urovnich:

e Na trovni hudebniho patternu, ktery byl zékladni jednotkou této analyzy rytmické
struktury. Pokud jsme tedy analyzovali pattern, pronikali jsme do struktur
zékladniho rytmického ramce. I nepatrna zména v ramci jedné vertikalni urovné
celého patternu dokazala narusit celou strukturu. To nas tedy dostava k druhé urovni

pusobeni.

e Druhou trovni plsobeni zmén rytmické struktury elektronické tanecni hudby je
uroven hudebniho vyrazu. Ten uz dokaze vytvaret zakladni vyznamotvorné slozky.
(Cooke, 1990, s. 35). Rytmus je podle Cooka zakladni slozkou ¢asové dimenze
napéti, jejiz hlavni vyrazovou slozkou. (Cooke, 1990, s. 36) V péti piipadech doslo
Vv nasi analyze ke kompletni zméné vyrazu jednotlivych patternii a to v pozorovanych
zméndch v tabulkach €. 5, 8, 11, 13 a 16. Tim se tedy posouvame ke tfeti trovni

pusobeni.

e Tieti uroven piisobeni zmén rytmické struktury elektronické tane¢ni hudby probiha na
urovni zanru. I nepatrnd zména na prvni urovni dokazala ovlivnit az tieti Groven,
ktera je spojena s ptislusnosti Zanru. Bereme-li hudebni Zanr jako sadu hudebnich
udaélosti, jejichz smér je ur€ovan presnou sadou socidlné akceptovanych pravidel
vidime ze, ze zanr EDM je ve struktuie této sady udalosti extrémné citlivym.
V tabulkéch €. 5, 8, 11, 13 a 16 totiz na zdkladé odlisné jednotky vertikalni struktury

rytmu piesla celd zména az ke kompletni zméné Zanru.

Zmény na téchto tfech Grovnich nam také prozrazuji mnoho o povaze rytmu uvnitf
struktury EDM. Tato analyza potvrzuje dilezitost rytmu uvniti struktury EDM, ten dokaze
samostatné, nezdvisle od prvkli melodie a harmonie, ovliviiovat hudebni strukturu na
zminovanych tfech trovnich. A to vede az ke zméné zanru. Z tabulky vyplyva, Ze se
se potom udalo v ramci trovné Snare. Nejcitlivéjs$i slozkou hudebniho patternu je tedy
V nasem piipadé urovenl Kick. I nepatrnd zména rytmického akcentu v této trovni dokaze

zcela promenit zanr.

Pokud se tedy ptame na to, jakym zptsobem zna¢i a znamena elektronickd tane¢ni
hudba, jednou z odpovédi, na kterou jsme dosli nasi analyzou, je, ze dokaze znamenat na
zaklad¢ struktury rytmického patternu. Ten se ukazuje jako velmi citliva slozka v ramci

celého zanru EDM. Zmény v jednotlivych vertikalnich urovnich rytmické struktury totiz
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dokézi pisobit nezdvisle od melodie a harmonie. Rytmus tedy utvaii vyznamny prvek

V ramci vyrazu elektronické tane¢ni hudby.

Prozivani a vnimani na trovni rytmu je tedy charakteristickou vlastnosti elektronické
tane¢ni hudby. Jsou to pravé ony struktury rozdélujici cas, které na nds pifi poslechu

elektronické tanec¢ni hudby dokazi mit velky vliv.
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Z.avér

V této diplomoveé praci jsme se pokusili odpoveédét na dve otazky. ,,Jakym zpiisobem
hudba znaci a znamend?* a ,,Jakym zpiisobem znaci a znamena elektronickd tanecni
hudba?“ Cilem této prace bylo nalézt odpovédi na tyto dvé otdzky pomoci vhodné teorie a

nakonec vlastni analyzy.

V prvni ¢asti jsme samostatné zkoumali pfistupy hudebni sémiotiky. Na hudebni
sémiotiku jsme pohlizeli ze dvou perspektiv. Strukturalistickou optikou a skrze pfistupy
peircovské tradice. Detailngji jsme prozkoumali i hudebni sémantiku. Zatimco hudebni
sémiotika zkouma, jakym zpisobem hudba zna¢i a znamena, hudebni sémantika se pta,
jakym zplisobem hudba konstituuje vyznamy. Diky definovani konstant hudebni sémantiky
jsme si mohli stanovit misto rytmu v hudebni struktufe a vymezit zakladni vyznamotvorné
slozky hudby. Dalsi vyznamotvorné slozky mohou byt vlastnosti pfimého ptisobeni hudby a
v zavislosti na tom jsme se zabyvali 1 psychologickymi koncepcemi hudebni sémiotiky.
Hlavné tou Eernsta Kurtha. A nakonec existuji je$t¢ urcita konvencionalni pravidla
definujici jednotlivé hudebni zanry. Teorie prvni Casti se propojily ve tfech rovinach a to
Vv roviné sémiotické, kognitivni a generativistické. Pfi zkoumani postaveni rytmu uvnitf

elektronické tanec¢ni hudby by totiZ neslo vyjit pouze s jednou ze zminénych koncepci.

Pro¢ jsme propojovali tyto rizné sémiotické koncepce, objasnila druha ¢ast, zabyvajici
se povahou rytmu. Rytmus dokaze orientovat zivé bytosti v Case a vytvaii pohyb uvnitf
hudby. A jelikoZ hudebni sémantika fadi rytmus do psychofyzickych vlastnosti hudby,
prozkoumali jsme zde zpisoby, jakymi na nds dokdze rytmus pusobit. Zjistili jsme, Ze
rytmus ma vliv na tfech psychologickych urovnich, kognitivni, motorické a emocni.
Postupné jsme se dostali az k postaveni rytmu uvnitt sémiotického systému hudby. Jelikoz
se vSechna probirana literatura zamétovala hlavné na klasickou zapadni hudbu, ktera klade
velky diraz na melodii a harmonii, museli jsme z jednotlivych koncepci poskladat
samostatnou teorii rytmu. Konkrétné jak dokaze utvaret hudebni strukturu. Rytmus se tedy
vV hudebni struktufe fadi do Casové organizace zvuku a vzhledem k jeho povaze potom
dokaze ovliviiovat i logicko-systémové vazby a mit tak piimy U¢inek nejen na posluchace,
ale celou hudebni strukturu. Dokaze utvaret pohyb a odkazovat k zakladnim sildm v hudebni

struktute. Diky vytvéfeni napéti je soucasti hudebniho vyrazu.
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Cast vénujici se elektronické tane¢ni hudb& nam opodstatnila vyznam, ktery na rytmus
V této praci klademe a to diky unikatni povaze tohoto zanru, ktery se vyrazné 1isi od klasické
zépadni hudby. Rytmus mé& v EDM dominantni postaveni, to je dano tim, Ze elektronicka
taneCni hudba se vyvinula z zanrt ovlivnénych africkou hudbou. DalSim vyznamnym
prvkem pochézejici z afrického vlivu je prvek cyklického opakovani. Perkuse maji
Vv elektronické tane¢ni hudbé jinou funkcei, nez v hudbé¢ klasické. Také pouzivani klasickych
nastroji je zde spiSe vyjimkou nez pravidlem. Elektronickd tanecni hudba také pouziva
unikatni techniky produkce, které se daji rozdé¢lit do dvou zakladnich druhli nastroji:
samplert a syntetizatort. Ty mohou a nemusi vyuzivat dal$ich poc¢itacovych softwart. Praveé
diky technické povaze EDM jsme byli schopni definovat si zakladni rytmicky pattern.
Softwary 1 nastroje EDM produkce totiZ jednotné pii tvorbé pouZzivaji zakladni rytmické

urovné Kick, Hi-Hat a Snare, simulujici realné bici nastroje.

Pro néslednou analyzu jsme potom vybrali Sest z hlavnich subzanri elektronické
tanecni hudby a zvolili ke kazdému Zanru charakteristicky track. Ten jsme poté piepsali
pomoci TUBS zapisu, pouzivaného muzikology pro piepis rytmickych struktur. Analyza
probihala pozorovanim zmén v trovnich Kick, Hi-Hat a Snare, vzdy mezi dvéma subzanry.
Zjistili jsme, ze zmény v jednotlivych vertikalnich slozkach mély vliv na tfech urovnich
hudebniho vyznamu. V prvni Grovni se jedna o zménu v hudebnim patternu, v druhé urovni
0 zménu vyrazu a na tfeti urovni uz je to zména celého subzanru. Ve vSech urovnich tak
dokaZe mit na prvni pohled nepatrnd zména zédsadni vliv na celou strukturu, coZ ma ve

vysledku disledek 1 na celou povahu jednotlivého subzéanru.

Tato analyza nas tedy utvrdila v dlileZitosti postaveni rytmu uvnitf elektronické tane¢ni
hudby. Navic ukazala, jak dokaze rytmus velmi vyznamné pusobit v ramci celé hudebni
sémiotiky, kde mu vétSinou teoretické koncepce nevénuji samostatnou pozornost. Vnitini
treni, které rytmus zptsobuje uvnitt hudebnich struktur tedy miiZze byt ur¢itym samostatnym
znakem. Zaroven jsme také objasnili, pro¢ jsme vénovali tolik prace ziskavani informaci o
rytmu uvnitf hudebni struktury a zkoumali G€inky rytmu na Zivé bytosti. Prekvapivé se v této
analyze ukazalo, jak dokaze mala zména, v nasem ptipadé hlavné v urovni Kick, ovlivnit
celkové vnimani Zanru a jeho vyznam. Na tomto misté¢ jsme tedy odpovédéli na otazku
., Jakym zpiisobem znaci a znamena elektronickd tanecni hudba a jaké jsou slozky, které v ni
dokdzou tvorit vyznam?“. Ctenafe by mohl vysledek analyzy utvrdit v tom, e EDM
produkce je velmi jednoduchym zadnrem. Mozna proto mu muzikologové nevénuji takovou

pozornost a povazuji ho vice méné za popovou hudbu. Ovsem vysledek analyzy by také
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mohl naznacit, ze pravé mistrné pohravani si s jednotlivymi rytmickymi patterny je
zakladem ovladnuti uméni EDM produkce. Hudebnik, ktery tvofi nebo zivé hraje hudbu
EDM tak musi vnimat i ty nejmensi rytmické zmény, umét s nimi zachazet a ovladat tak

prozivani, které se posluchaci zjevuje skrze konkrétni hudebni zazitek.
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