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Abstrakt 

 V této diplomové práci se pokusíme analyzovat význam rytmu v elektronické taneční 

hudbě. Cílem této práce je zjistit, jestli v tomto žánru dokáže rytmus tvořit významy a jaký 

má vliv na strukturu tohoto žánru. Práce se dělí na dvě části, teoretickou a praktickou. 

V teoretické části definujeme teorie hudební sémiotiky s ohledem na strukturalistický přístup 

a peircovskou tradici. Popíšeme, jakými způsoby dokáže působit rytmus, a vysvětlíme, co 

se rozumí pod pojmem elektronická taneční hudba. V praktické části budeme na základě 

rytmické struktury jednotlivých subžánrů porovnávat působení změn na vertikální rytmické 

úrovni hudebního 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. 

 

Klíčová slova 

 Hudební sémiotika, hudební sémantika, významy v hudbě, rytmus, elektronická 

taneční hudba.  
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Úvod 
 

 V této diplomové práci se pokusíme nahlédnout do hudebních struktur elektronické 

taneční hudby a to pomocí sémiotické analýzy rytmického patternu. Po zodpovězení 

počáteční otázky „Jakým způsobem hudba značí a znamená?“ bude naším cílem odpovědět 

na otázku „Jakým způsobem značí a znamená elektronická taneční hudba?“  

  V první kapitole se zaměříme na přístupy hudební sémiotiky a tedy na odpověď 

k první otázce. Přístupy hudební sémiotiky a sémantiky nám přiblíží autoři Eero Tarasti, 

Jaroslav Jiránek, Deryck Cooke a Jean-Jacques Nattiez. Budeme propojovat pohledy dvou 

táborů. První z nich využívá strukturalistických přístupů, druhý čerpá z peircovské tradice. 

V hudební sémiotice často dochází ke spojení s jinými vědními disciplínami, zejména 

psychologií. Tyto přístupy vychází z předpokladu, že hudba dokáže mít okamžitý účinek, 

což je spojováno s Peircovou teorií ikonicity.  

 Druhá kapitola bude věnovaná fenoménu rytmu, který bude tvořit prostor naší analýzy. 

Rytmus je totiž více než v kterémkoli jiném žánru základním znakem zkušenosti z poslechu 

elektronické taneční hudby a to zejména kvůli její perkusivní povaze, projevující se hlavně 

výraznými bicími. Nejdříve spojíme rytmus s fenoménem času, který je hlavním prvkem 

lidského prožívání. Zvuk je totiž pohybem, který probíhá v čase a také motiv opakování je 

charakteristickým prvkem elektronické taneční hudby. Jelikož je rytmus psychofyzickou 

vlastností zvuku podíváme se, jak se tato vlastnost projevuje a to zejména v jeho vnímání.  

Určíme také polohu rytmu v sémiotických zkoumáních hudby, která bude vyžadovat jeho 

muzikologickou definici a odlišení jeho charakteristik od vlastností harmonie a melodie, 

které jsou v klasické západní hudbě hlavními elementy hudební estetiky. 

 Přirozeně se tedy dostaneme až k třetí části zkoumající samostatně žánr elektronické 

taneční hudby. Tato část bude posledním teoretickým krokem k zodpovězení druhé 

výzkumné otázky. Popíšeme historii elektronické taneční hudby obecně a poté s ohledem na 

její hlavní subžánry. Vysvětlíme, proč byl při utváření tohoto žánru rytmus tolik důležitý a 

jakým způsobem se s ním dá pracovat. Elektronická taneční hudba je žánrem založeným na 

emocích, od svých počátků tvořená k přímému kontaktu s posluchačem. A právě rytmus je 

jedním z hlavních prvků, který zde emoce vyvolává. To je dáno podstatou vyvěrající 

z africké hudby, kde je rytmus základním znakem zkušenosti z poslechu. Tato kapitola by 
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tak měla být zakončením, které nás má utvrdit v důležitosti postavení rytmu uvnitř struktury 

elektronické taneční hudby a opodstatnit tak obsah předchozích dvou kapitol. 

 Ve čtvrté kapitole položíme praktické základy k odpovědi na druhou výzkumnou 

otázku a to analýzou rytmického patternu, který jsme si definovali jako základní 

významovou jednotku elektronické taneční hudby. Budeme zjišťovat, jestli bicí nástroje, 

utvářející rytmus skladby, opravdu definují subžánry elektronické taneční hudby. Poslouží 

nám k tomu přepis rytmického patternu z vybraných ukázek jednotlivých subžánrů do 

takzvaného TUBS zápisu, používaného v muzikologii k přepisu rytmických struktur. 

V rámci tohoto zápisu budeme pozorovat změny v jednotlivých vertikálních úrovních na 

celou strukturu. Postupně budeme jednotlivé složky zaměňovat v rámci porovnání dvou 

žánrů s rozdílnými rytmickými vlastnostmi. 

 Na závěr si tedy pomocí poznatků ze dvou předchozích kapitol odpovíme na druhou a 

pro naši práci klíčovou otázku: Jakým způsobem značí a znamená elektronická taneční 

hudba a jaké jsou složky, které v ní dokážou tvořit význam? 
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1. Hudba jako sémiotický systém 
 

Hudba není jen akustickým materiálem, ale také produkcí smyslu a významu. Jakým 

způsobem tedy hudba značí a znamená? Na tuto otázku se snaží odpovídat hudební sémiotika 

a využívá k tomu různých přístupů. Tak jako se obecná sémiotika dělí do dvou hlavních 

proudů, stejně tak se tyto proudy prolínají do pohledů na sémiotiku hudební. Jedna větev 

hudební sémiotiky se zabývá hlavně strukturou hudby a druhá zdůrazňuje její ikonicitu. 

První je evropská sémiotická větev reprezentovaná hlavně F. de Saussurem a pozdějším 

strukturalistickým přístupem. Chceme-li pochopit hudební sémiotiku, nesmíme se spoléhat 

jen na její lingvistické pojetí ale brát v potaz i psychologicko-estetické koncepce1. Hudba 

má totiž schopnost vyvolávat v nás emoce a úkolem takových koncepcí je zkoumat, které 

hudební prvky a jakým způsobem na nás působí. Druhá větev je tedy ovlivněna Peircovými 

teoriemi. Peircovská tradice činí interpretans2 hlavním bodem znaku, ten značí jen tak, že je 

interpretován. Tarasti dokonce tvrdí, že kognitivní vědy převzaly sémiotiku za jednu ze 

svých speciálních disciplín a zkoumají tak jednotlivé části hudebního procesu v nervové síti 

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

Jean Jacques Nattiez ve své knize Music and Discourse: Toward a Semiology of Music 

(1990) nezapomíná uplatňovat teorii znaku jakožto řetězce interpretantů, ovšem co se 

hudební analýzy týče, usiluje o co nejexaktnější lingvisticky poučenou metodiku. 

Christopher Small zase v knize Musicking: The Meanings of Performing and Listening 

(1998) představuje vlastní pohled na západní hudbu jako na aktivitu, ne jako na věc.  

Anglický muzikolog Deryck Cooke v knize The Language of Music (1990) vytipoval řadu 

prvků hudebního výrazu, umělcova tvorba je pro něj vynořováním těchto tvarů tvořících 

význam. Podle Cooka je hudební obsah vždy hudební i mimohudební. Psychologické řešení 

vztahu smyslu a významu v hudbě rozebíral L. B. Mayer v Emotion and Meaning in Music 

(1956). Vycházel z psychologie citů, především toho, jaké vznikají emoce ze splnění či 

nesplnění očekávání. Hudební normy mají podle něj specifický systém emočních podnětů a 

jejich narušování uvolňuje významy. Chomského lingvistika měla vliv na vznik děl 

autorských dvojic Björna Lindbloma a Johana Sundberga Towards a Generative Theory of 

                                                           
1 Podle Ch. S. Morrise je právě pragmatika, jakožto součást sémiotiky, tou vědou, která se vyrovnává 

s biotickými aspekty semiózy, což pro něj znamená psychologický, biologický a sociologický fenomén, jež je 

součástí funkce znaku. (Morris, 1938) 
2 V Peircově teorii to není osoba, která interpretuje, ale jakýkoli znak interpretující další znak, ať je tímto 

interpretujícícm znakem myšlenka v něčí mysli, překlad, vyřčená věta nebo cokoli dalšího, co je interpretativní. 

(Greenlee, 1973, s. 26) 
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Melody (1969) a F. Lehrdahla s R. Jackendoffem  A Generative Theory of Tonal Music 

(1983). Ti zkoumali hudební lingvistiku s pomocí generativní gramatiky. Hudební ikonicitou 

se zabýval německý lingvista Manfred Bierwisch, který viděl rozdíl mezi řečí a hudbou 

v tom, že jazyk referuje ke své logické formě, zatímco hudba je postavena na formě gest. 

Strukturalistický pohled na hudební sémantiku je znatelný například v díle Zofie Lissa3, 

která redukuje hudbu na její arbitrární formu. Zofie chápala hudbu jako čistě konvencionální 

znak. Rozlišovala trojí formu reprezentace jednoho jevu druhým. Obecně je také 

strukturalistický přístup znát v přístupech ovlivněných ruskou formální školou.4 Zde 

zejména B. V. Asajev chápe hudební formu jako formu obsahovou a neodrhuje formu od 

obsahu ani obsah od formy. Také Jan Mukařovský byl jeden z prvních, kdo označil umělecké 

dílo za svého druhu znak. (Jiránek, 1996, s. 12) Více psychologický pohled je znatelný také 

v díle Estetické vnímání hudby (1911) českého muzikologa Otakara Zicha a v The Language 

of Music (1990) Derrycka Cooka. Jeden z nejznámějších autorů aplikující sémiotiku na 

hudbu Eero Tarasti nám ještě v této práci poslouží k porovnání obou přístupů. Můžeme 

tvrdit, že jedna či druhá koncepce se aplikuje s ohledem na žánr, požadovaný typ analýzy a 

konkrétní situaci. „Doufám, že ukážu, že tyto větvě obecné sémiotiky jsou obě relevantní 

v otázce hudby jakožto znaku a mohou tedy poskytnout koncepce pro její analýzu.“ (Tarasti, 

2002, s. 10) Český hudební teoretik Jaroslav Jiránek v práci Hudební sémantika a sémiotika 

(1996) detailně rozpracoval teorii hudební sémantiky a přiblížil názory mnoha zahraničních 

autorů. 

1.1. Vymezení pojmů sémantika a sémiotika  

 

Sémantika5 ve svém nejširším významu je schopnost nést význam, zatímco sémiotika se 

zaobírá celými znakovými systémy. V práci pro nás bude důležité definovat si, jaké místo 

zaujímá rytmus v hudební sémantice a jak na něj pohlíží hudební sémiotika. Předmětem této 

kapitoly je však tato problematika v širším pojetí. John Sturrock tvrdí, že zatímco sémantika 

se zaměřuje na to, co slova znamenají, sémiotika se zaobírá tím, jak znaky znamenají. 

(Sturrock 1986, s. 22) Sémanticky tedy nahlížíme na soubor pravidel, jakými hudba umí 

                                                           
3 V dílech The special nature of music (1953) nebo Introduction to Musicology (1970). 
4 Petr Bogatyrjov, Boris Tomaševskij, Vladimír Propp,… Formalisté chápali literaturu jako soubor formálních 

přístupů. Jejich přístupy vycházely pouze ze samotné struktury literárního díla, z níž je možné vše odvozovat. 

Neexistuje pro ně žádná „externí pravda“, kterou lze najít mimo tyto systémové vztahy. 
5 C. W. Morris se věnoval sémantice na základě Peircovy triadické klasifikace znaku. Pro něj sémiotika 

zahrnuje sémantiku, společně s dalšími dvěma odvětvími lingvistiky – syntaktikou a pragmatikou. Sémantika 

je potom vztahem znaku vůči tomu, co zastupuje. Syntaktika (nebo syntax) je formální strukturou vztahu mezi 

znaky a pragmatika je vztahem mezi znakem a interpretem. (Morris, 1938, s. 6-7) 
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vyvolávat významy, a to na úrovni notového zápisu, ale také jejího přímého působení. 

Významy se totiž pro někoho tvoří uvnitř hudby samé a pro mnohé jsou to významy v rámci 

přímého účinku na posluchače. (Swain, 1996, s. 135) 

Na úrovni hudební sémiotiky se bavíme o tom, jakým způsobem se dá hudbě porozumět. 

(Tarasti, 2002, s. 19) Tarasti ve svém pohledu na hudební sémiotiku kombinuje postupy, 

které nevychází jen ze samotné hudební struktury. K tomuto používá hlavně teorii Ernsta 

Kurtha, který tvrdil, že hudba není tvořena z tónů, ale jen se skrze ně projevuje. (Kurth in: 

Tarasti, 2002, s. 22) V následující části se tedy podíváme na konkrétní koncepce hudební 

sémantiky a sémiotiky. Pokud zde budeme nahlížet na elektronickou taneční hudbu, musíme 

brát v potaz systémové vztahy utvářejících význam, vlastnosti přímého působení hudby a 

zároveň prozkoumat konvencionální pravidla, na základě kterých se od sebe odlišují 

jednotlivé žánry. 

1.2. Hudební sémantika 

 

Mluvíme-li o hudební sémantice, zajímá nás, jakým způsobem hudba konstituuje 

významy. To, že hudba nemůže mít žádné významy, protože se nedá vyjádřit slovy je 

zavádějící. Řeč má podle Jiránka sice výhodu pojmovosti, vůči „řeči umění“ ale zaostává 

v názornosti, citové naléhavosti i bohatství smyslové bezprostřednosti. (Jiránek, 1996, s. 23) 

Ovšem hudba oproti ostatním přirozeným jazykům odolává překladu. I ty nejzákladnější 

sémantické funkce u hudby chybí. (Swain, 1996, s. 135) Projevuje se zde také 

psychologicko-estetická a hudebně teoretická koncepce. Ta se prvně objevuje v renesanční 

teoretické reflexi hudby. Schopnost hudby vyjadřovat a navazovat vášně spojuje navzájem 

ty, kteří odvozovali tuto schopnost od básnické síly zhudebňovaných slov i ty, kteří 

vysvětlovali emocionální působivost hudby z ní samé, z dynamické pohybové podstaty 

jejího tónového materiálu. (Jiránek, 1996, s. 5) Tarasti uvádí jako příklad této změny motet 

od Orlanda di Lasso – Tristis est anima mea, kde je smutek znázorněn klesající sérií akordů. 

(Tarasti, 2002, s. 28) Psychologický faktor je od hudby neodlučitelný. Na jedné straně se 

proto můžeme na hudbu dívat jako na soubor pravidel, určitý notový zápis. Na straně druhé 

je zde přímé působení hudebního zážitku, které má schopnost působit ikonicky6. Navíc pro 

zkoumání rytmu, jak ještě zjistíme dále, je psychofyzická koncepce velmi důležitou, má totiž 

schopnost stimulovat psychické napětí. 

                                                           
6 Hudba má schopnost působit také symbolicky a indexiálně ovšem touto ikonicitou je míněno okamžité 

přímé působení právě s ohledem na schopnost hudby vyvolávat emoce. 
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Otakar Zich je jedním z teoretiků, který spojuje oba přístupy v jeden celek. Rozlišil v 

hudbě dvě odlišné, ale navzájem neodlučitelné řady tzv. technických a významových 

představ. Technické představy jsou bezprostředně spjaty s formovou výstavbou uměleckých 

děl a totalitou všech jejich vnitro systémových vztahů, významové představy jsou jejich 

vnějším systémovým psychologickým korelátem v široké škále subjektivních a 

intersubjektivních dat. (Zich in: Jiránek, 1996, s. 9 – 10) Deryck Cooke na základě 

zkušenosti vytipoval řadu prvků hudebního výrazu a nazval je základními pojmy hudebního 

slovníku (basic terms of musical vocabulary) - tonální napětí, zvuková intenzita projevu, 

časová organizace tónů – rytmus, tempo a frázování, intervalika, zvuková barva a faktura. 

Čím větší skladatel, tím oživenější formu je schopen propůjčit oněm základním pojmům, což 

vyvolává nové významové napětí a obsahové obohacení u posluchače. (Cooke in: Jiránek, 

1996, s. 10) Obecně se obě teorie dají zařadit mezi dynamické. Dynamici7 chápou hudbu 

jako synonymum pohybu, jehož specifičnost spatřují ve svého druhu organické 

nepřetržitosti. Spojuje je odpor proti akustickému vysvětlování hudebních zákonitostí, k 

nimž spatřují klíč jedině v psychologii. Proto také pracují s psychologickou kategorií 

„napětí“, uznávající jeho bipolární rytmus (napětí x uvolněné napětí). (Jiránek, 1996, s. 11) 

Z těchto teorií tedy vyplývá, že existují určité složky hudební struktury, které dokáží 

utvářet význam. Je z nich ale patrné, že se hudba nemůže spoléhat jen na odvozování těchto 

významů například ze statické povahy notového zápisu. Je nutné brát v potaz i pohyb, který 

umí hudba vyvolávat a klíčem k těmto zkoumáním je také zapojování psychologie. 

Abychom shrnuli konkrétní pevné body uplatňující se při zkoumání hudební sémantiky, 

zmíníme zde konstanty hudební sémantiky, jak je definoval Jiránek v jeho publikaci Hudební 

sémantika a sémiotika (1996). 

1.2.1. Konstanty hudební sémantiky 

 

Jiránek vymezil určité konstanty hudební sémantiky, které jsou odstupňované od těch 

relativně trvalých až po historicky značně proměnlivé, tedy málo konstantní. Tyto konstanty 

lze principiálně rozdělit na konstanty antropologické a historicko-společenské. Mezi nimi je 

dialektická jednota. 

                                                           
7 Dynamici mají společný odpor proti teoriím metrické pravidelnosti, pojetí akordu jako nedílného 

významového celku, koncepce hudebních forem jako přehledných schémat apod. Nejvýznamnějším 

představitelem se stal Ernst Kurth, který dostane v této práci ještě svůj prostor. (Tarasti, 2002) 
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a) Historické konstanty 

 

V sociologických konstantách vymezuje Jiránek dvě skupiny komunikačních forem. 

První je podmíněná objektivně danou souvislostí mezi znakem a významem. Zde využívá 

Peircovy terminologie ikon a indexů. Druhá je tvořena arbitrárním spojením znaku 

s významem. „Obě tyto skupiny se jeví jako dlouhodobý historický produkt účelné dělby 

práce.“ (Jiránek, 1996, s. 33) Historické jsou ty, které si člověk sám vytváří a za 

antropologické se dají považovat ty, které jsou jen poznatelné, nikoli ovladatelné. (Jiránek, 

1996, s. 31) Díky napojení historických konstant na společenský vývoj pro nás v budoucí 

analýze nemohou představovat pevné body. V rámci hudebních žánrů ale fungují jako 

důležité ukazatele. 

b) Antropologické konstanty 

 

Patří sem zákonitosti psychologické, predispozice lidského intelektu a vnímání podnětů. 

(Jiránek, 1996, s. 32) „Zahrnují široké pole oněch objektivně daných zákonitostí, které jsou 

relevantní pro lidský subjekt v jeho materiální časoprostorové i společensky hodnotové 

orientaci.“ (Jiránek, 1996, s. 44) Bavíme se totiž v této souvislosti o dvou způsobech, jakým 

se nám smyslová data prezentují. Hornbostel rozlišuje bytí a způsob bytí - věci mimo nás a 

jak nám přitom je. První nazýváme vjemem a druhý pocitem a celek zahrnující oba způsoby 

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

Sémanticky podmíněné vlastnosti zvuku jsou délka vlny, velikost amplitudy, inference 

různých vlnových délek, prostředí šíření zvuku apod. „Ale zvuk je pohyb, probíhá v čase a 

má tudíž „událostní“ charakter. (…) Kromě svých ikonických dispozic vůči procesům a 

aktivitám různého druhu tvoří základní předpoklady pro tak důležité hudebně systémové 

prostředky, jako je rytmus, tempo a agogika, celkový systém hudební kinetiky.“ (Jiránek. 

1996, s. 46) 

Tyto hudební abstrakce mají také sémantické předpoklady. „Zvuk je vždy nejen pohyb, 

ale i kontext.“ (Jiránek, 1996, s. 46) Patří sem také tři vrstvy psychologických předpokladů 

hudební sémantiky: ty čistě spjaté s jevy zvukovými, zvukově sémantické představy 

umocněné synestezií a sémantické představy skrze pohybové prostředky hudební a 

mimohudební. Ty souvisí s psychikou člověka a jejím smyslovým aparátem, které jsou 

navzájem neoddělitelné. (Jiránek, 1996, s. 47) 
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 V čase se orientujeme zvukem a jeho následností. Na prostorové orientaci se 

významně podílí sluch s jeho zvukovými vjemy. Psychofyzické vlastnosti zvuku dokáží 

vytvářet elementární logicko-systémové vazby. „Tak se utváří v parametru zvukové výšky 

intervalika, melodie, polyfonie a harmonie, v parametru časového trvání rytmika, metrika, 

tempo, agogika a frázování, v rovině zvukové intenzity dynamika, v rovině témbru 

instrumentace, v rovině barevnosti sóničnost, atd.“ (Jiránek, 1996, s. 48) Jsou to vlastně 

další formy, jakými může hudební struktura značit předmětnost. Pohráváním si s těmito 

hudebními vazbami lze docílit u zvukových objektů, vystavených do popředí posluchačova 

zájmu velmi působivé ikonicity. (Jiránek, 1996, s. 48) 

 Tyto konstanty nám tedy do budoucna pomohou stanovit místo rytmu v hudební 

struktuře. Jakmile si definujeme charakteristiky žánru elektronické taneční hudby a 

konkrétní postavení rytmu, vyplynou nám důvody, díky kterým nebude tolik důležité 

zaobírat se konkrétními konstantami hudební sémantiky. Tato část byla tedy jakýmsi 

shrnutím jednotlivých složek utvářejících v hudbě významy, bez ohledu na to, jak s nimi 

které koncepce pracují. 

1.3. Hudební sémiotika 

 

 „Hudba je kinetickou událostí odehrávající se v čase.“ (Tarasti, 1994, s. 18) 

Jak vyplývá z předchozích kapitol, hudba dokáže značit. Ale jakým způsobem hudba 

značí a znamená? Pro moderní kognitivní vědy reprezentuje hudba mentální proces, 

v takovém případě zůstává znak v pozadí a zbývá jen simulace a model nervového systému. 

(Tarasti, 2002, s. 68) Tarasti ale také zároveň zmiňuje Umberta Eca, který tvrdí, že představit 

si znaky, které by mohly být koncipované pouze intuitivně, bez jakéhokoli přímého kontaktu 

mezi dvěma osobami, bez sociálních konvencí, neměla by sémiotika žádný význam. (Eco 

in: Tarasti, 2002, s. 68) A tato ukázka nám tak může posloužit jako nastínění směru, kterým 

se budou hudebně sémiotické koncepce v této práci ubírat. Směr, kde budeme brát v potaz 

jak přímé působení hudby v oblast vnímání, tak její schopnost utvářet významy na úrovni 

její struktury a na základě daných konvencí.  

Nakolik nemůže neodrážet probíhající stavy našeho vědomí, je hudba psychologická, 

nakolik se v těchto stavech vědomí objevuje emoce, je emocionální, ale to vše nikterak 

neznamená prostý převod emocí ve zvuky. Skladatel skládá hudbu jedině tak, že pod vlivem 

živelné duševní potřeby ztvárňuje různé tónové vztahy a kombinuje je z intelektuálního 
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hlediska v ty či ony řady formových schémat za účelem největší ekonomie při jejich 

osvojování. (Jiránek, 1996, s. 6) 

 V rámci diplomové práce nás budou zajímat hlavně přístupy, které kombinují 

sémiotiku s více vědami, a rovněž přístupy, které v sobě spojují peircovskou i 

strukturalistickou tradici. To vyplývá hlavně z povahy hudby, která je kinetickou událostí 

odehrávající se v čase. (Tarasti, 1994, s. 18) Na hudební sémiotiku obecně budeme nahlížet 

hlavně pohledem švédského sémiotika Eera Tarastiho. Ten ve svém díle kombinuje 

strukturalistické a ikonistické8 přístupy. Strukturalistický přístup zastupuje svým pohledem 

na hudební sémiotiku také Jean – Jacques Nattiez, který přejímá Saussurovskou terminologii 

znaku, který je charakteristický svojí hodnotou, to znamená, že v určitém znakovém systému 

znak neexistuje jinak, než v opozici vůči odlišným znakům uvnitř systému. Nattiez vidí tento 

statický pohled na znak jako „v hudbě zvláště relevantní“. (Nattiez, 1990, s. 5) Ale i on 

zapojuje obě koncepce znaku, tedy peircovskou i strukturalistickou tradici.  

 Z tábora ikonicistů se Tarasti soustředí hlavně na energetickou koncepci Eernsta 

Kurtha, která je pro něj klíčová k pochopení toho, jak dokážou být aktéry generovány skrze 

isotopie. Mluví o procesu napětí a jeho uvolnění, což umožňuje modální interpretace. 

Isotopie na jedné straně a modality na druhé dokáží vytvářet hudební strukturu. Eero Tarasti 

se baví o dvou větvích hudební sémiotiky. Jedna větev hudební sémiotiky se zabývá hlavně 

strukturou hudby a druhá se nesnaží začleňovat hudbu do nějakých abstraktních kategorií, 

které fungují mimo hudební procesy, ale tvrdí, že význam hudby je ikonický, tedy hudba je 

postavená striktně na sobě samé. Neverbální povaha hudby je zde maximálně zdůrazněna. 

Je něčím smyslovým, je procesem. (Tarasti, 1994, s. 5) Jazykové vyjadřování o hudbě je tak 

jen abstraktně logickou redukcí toho, co hudba zvukově ukazuje. Tato přirozená úroveň už 

obsahuje všechny informace nutné pro analýzu hudebního obsahu. V hudbě tak není 

arbitrární vztah mezi označujícím a označovaným. Vztah je viděn jako ikonický. (Tarasti, 

1994, s. 11) Ikonicita v hudební sémiotice se vypořádává s rolí času a paměti. (Tereasti in: 

Stockmann, 1991, s. 327) Charles Morris byl jeden z prvních, který rozpoznal inklinaci 

umění k specifické povaze ikonických znaků. (Monelle, 1991, s. 330)  

                                                           
8 Na tomto místě zmíníme místo ikonicity v lingvistice a debatu o ikonismu. Debata o ikonicitě v lingvistice 

se odklání od přístupů generativní lingvistiky s tím tvrzením, že jazyková struktura zahrnuje i nearbitrární 

aspekty od těch fonologických až po texturní úroveň. Na základě toho se tedy začaly objevovat i teorie 

zdůrazňující ikonické aspekty jazyka. (Simone, 1995) Debatou o ikonismu se zabývá Umerto Eco v knize Kant 

a ptakopysk (2011), kde zkoumá dva tábory pohledů na ikonicitu. Ty upozorňující na vágnost pojmu jako je 

podobnost a druhé, kteří jsou hluboce přesvědčeni o ikonické motivaci percepce. (Eco, 2011: 325-327) 
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1.3.1. Ernst Kurth a kinetická koncepce hudebních aktérů (musical actors) 

 

 K ikonicistním pohledům na hudbu se řadí i teorie, které zdůrazňují kinetiku, energii 

a procesní povahu hudby. Tarasti jako typického zástupce tohoto přístupu uvádí Ernsta 

Kurtha9. Podle jeho názoru by hudební psychologie měla analyzovat „psychické funkce“ 

v základních jevech hudby. Dalším teoretikem této větve je Gino Stefani, ten například 

analyzoval použití rytmických gest v klasické i populární hudbě. Taková hudební gesta 

fungují jako to, co teorie řečového aktu nazývá performativa, události naplněné v sobě 

samých. Raději než utváření závěrů o něčem, performativa hudební nebo jiná, patří do 

Peircovy kategorie prvosti, a proto dokážou mít okamžitý přímý vliv. Tato ikonicita byla 

také empiricky studována. Například Manfred Slynes studoval emocionální reakce na hudbu 

pomocí psychologických reakcí. (Tarasti, 1994, s. 12) 

 Hudba je pohybem. Je chybou zkoumat pouze akustický zvukový fenomén a brát 

v potaz znění a tóny s jejich implicitními harmonickými vztahy, jakožto základní a určující 

faktory bez zahrnutí percepce a pocitů energie mezi těmito jednotlivými tóny. V tomto 

případě je třeba považovat hudební průběh od jednoho tónu k druhému za faktor 

neodlučitelný, dokonce přirozeně související s akustickými aspekty. (Kurth in: Tarasti, 1994, 

s. 98) 

 Výchozím bod Kurthovy koncepce je ten, že v jakékoli znakové koncepci, jako je 

například série stoupání, která formuje melodii, je základním vztahem vždy reference 

k fyzickému stimulu, tedy označujícího k tomu, co Kurth označuje jako state of forces10. To 

se dá shrnout jako vztah mezi hudebním označujícím a hlubšími silami, které reprezentuje. 

(Tarasti, 1994, s. 98) Další stopy důkazů z předchozích úvah se dají najít v časovém 

charakteru hudby: základ melodie se totiž neskládá z posloupnosti tónů ale z přechodů mezi 

nimi. Přechody ovlivňují pohyb a z toho vyplývá, že jen pohyb mezi tóny a vlastní zkušenost 

z těchto tónů vede k pravé podstatě hudby. (Tarasti, 1994, s. 99) Epistemologické základy 

této teorie jsou sémiotické, kognitivní a generativistické11. Sémiotické v tom smyslu, že vidí 

zvukový stimul hudby vždy jako znak, něco, co odkazuje k něčemu jinému, mimo sebe 

samé. Kognitivní, protože zkoumá, co se děje v lidské mysli během vnímání hudby. 

                                                           
9 Ernst Kurth (1886 – 1996) byl švýcarský hudební teoretik, který je hlavním zástupcem dynamického pohledu 

na hudbu. Dynamici mají společný odpor proti teoriím metrické pravidelnosti, pojetí akordu jako nedílného 

významového celku, koncepce hudebních forem jako přehledných schémat apod. 
10 Česky volně přeloženo jako stav sil. 
11 Ve smyslu lingvistické generativní gramatiky, která se zabývá studiem syntaxe. Tak jak se syntax zaobírá 

vztahy mezi slovy ve větě, se v tomto případě zkoumají vztahy na úrovni hudební gramatiky. 
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Generativistické a strukturalistické, protože začíná u vnitřního a posunuje se k vnějšímu. 

Z hlubší struktury až na povrch její organizace. Energie takového pohybu je fenoménem 

napětí, který předchází znění. Tóny hudební linie jsou povrchem těchto proudů fyzické 

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

 „Znějící tvar reprezentuje v melodii to, co kapka vody reprezentuje vůči tlaku celé 

vodní masy.“ (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 99) 

 Energie, která proudí skrze melodii, ovlivňuje každý jednotlivý tón a my to vnímáme 

jako uzavřený celek, lineární jednotku. (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 100) Hudba se dá proto 

rozdělit na fáze pohybu, jejichž délka je ovlivněna její vnitřní kinetickou energií. Určitý 

segment v hudbě trvá tak dlouho, dokud má dostatek síly v jeho prvotním impulsu, aby byl 

schopen udržet pohyb a běžet dál. „Právě tato teorie se dá použít na analýzu druhů hudby, 

se kterými byla dříve potíž, jako například elektronická hudba, minimalismus nebo 

počítačová díla.“ (Tarasti, 1994, s. 100) Ovšem Kurth varuje, že kinetické dojmy z hudby, 

nelze zaměňovat s rytmicko – metrickými impulsy. (Kurth in: Tarasti, 1994, s. 102) Je to 

hlubší fenomén. Ovšem i tak je tato teorie důležitá pro budoucí analýzu, i když její podstatou 

není rytmus, fenomén rytmu v sobě zahrnuje. 

 Tato část tedy nastínila sémiotické koncepce, které nahlíží na strukturalismus i 

peircovskou tradici, a zároveň používají psychologických přístupů. Ty se propojují ve třech 

rozdílných rovinách, a to v rovině sémiotické, kognitivní a generativistické. Sémiotická 

rovina je zde zastoupena schopností hudby značit, na úrovni kognitivní pracujeme s teoriemi 

přímého účinku hudby na posluchače a v úrovni generativistické zkoumáme vztahy uvnitř 

hudby samotné. Pokud máme zkoumat postavení rytmu uvnitř elektronické taneční hudby, 

nemohli bychom si vystačit jen s koncepcí čerpající pouze z jedné konkrétní větve. Proč 

tomu tak je zjistíme v části zabývající se rytmem. 
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1.4. Význam v hudbě  

 

 „Melodie může existovat bez rytmu a rytmus bez melodie.“  Deryck Cooke 

 Na jedné straně jsou ti, kteří věří, že význam v hudbě se utváří výhradně na základě 

vztahu mezi prvky samotného díla a na straně druhé ti, pro které nemůže v hudbě význam 

existovat bez reference k nějakému mimohudebnímu universu, koncepci, akci, emocím a 

charakteristikám. (Mayer in: Nattiez, 1990, s. 108) Pro zkoumání významu v elektronické 

taneční hudbě budeme nahlížet do struktur, které ho utváří a zároveň se budeme zaobírat i 

konvencemi utvářejícími žánr. V této části se tedy podíváme na konkrétní významotvorné 

jednotky v hudební sémiotice. 

 Význam v hudbě by měl být postaven na neustálém stávání se a měnění se hudebních 

struktur. Každá stylistická perioda hudby obsahuje implicitní instrukce, vůči kterým má 

hudební výraz nějakou gramatiku, a zároveň obsahuje složky, které jsou negramatické. 

(Tarasti, 1994, s. 54 – 55) Hudebníci z Peircovy teorie primárně využívají jeho trojí dělení 

ikon, index a symbol. Jelikož Peirce sám jeho klasifikaci znaku dostatečně na teorii umění 

neaplikoval, dochází zde hlavně k vlastním interpretacím jeho teorií. Ty vychází z toho, že 

Peirce i Morris považovali hudbu primárně za ikonický znak. (Monelle, 1991, s. 101) Index 

byl v Peircově pojetí znakem, který referuje k objektu. Jeho vlastností je přímý účinek na 

objekt. V hudební teorii se to pojí s tvrzeními, že hudba je synergická, pohybující se 

v dynamickém kontaktu s pocity. (Karbusicky in: Monelle, 1991, s. 102) Třetí termín, 

symbol, je závislý na kulturních konvencích. Umberto Eco nachází v hudbě velmi málo 

symbolů. Jako jeden z mála příkladů uvádí použití trumpety jakožto symbolu armády. (Eco 

in: Monelle, 1991, s. 102) 

 Podle Tarastiho se z Peircovy teorie v sémiotice hudby také uplatňují ikony a symboly. 

Právě díky zmiňované časovosti je hudební sémiotika nesouvislým procesem. Do této části 

se řadí i fenomén rytmu. Pro Peirce znak sestává ze tří propojených částí, a to označujícího, 

objektu a interpretantu. Oproti strukturalistickému přístupu tak znak značí jen tak, že je 

interpretován. Strukturalistický přístup ale nesmíme opustit, a to kvůli možnostem budoucí 

analýzy. Pro tu nám poslouží některé koncepce již zmiňovaného Derycka Cooka, hudebního 

sémiotika Mortena Levyho a některé dílčí přístupy dalších autorů. Můžeme tvrdit, že 

významy v hudbě se tvoří na úrovni hudebního výrazu, jehož dimenze ovlivňují hudební 

žánr a jednotlivé úrovně hudebního žánru jsou poté ovlivňovány struktury a modely, které 

se kombinují pomocí hudebních patternů. 
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1.4.1. Hudební výraz 

 

 Podle Derycka Cooka je hudební výraz jedním ze základních významotvorných 

složek. Cooke vymezil tři dimenze napětí, ze kterých je tvořena hudba - výška, čas a 

hlasitost. Takové napětí je potom nastaveno a dobarvováno vlastnostmi jako je zabarvení 

tónů a textura, to vše dohromady vytváří hudební výraz. Jakými způsoby mohou tyto 

dimenze fungovat? Výška může být zohledněna dvěma způsoby – tónovým napětím (noty 

ve stupnici) a intervalovým napětím (jaké od sebe mají noty vzdálenosti). Dimenze času má 

větší možnosti použití. Hudba totiž nemůže existovat bez nastavení časového napětí. 

V hudbě s měřitelným rytmem může být pravidelný rytmus narušen například velmi 

pomalým tempem, synkopou, rubatem atd. To je vidět například v úvodu Wagnerova 

Parsifala.  Měřit časové napětí je možné pouze tehdy, když nastavíme jasné fixní body, vůči 

kterým měření probíhá. Fixace je možná pomocí posloupnosti beatů12, opravdových nebo 

implicitních (nevyslovených), případně pak vyzdvižením jednoho z mnoha silných akcentů. 

Bavíme se zde o vykreslování napětí možného z hlediska dimenze hlasitosti (to je ta, která 

dělá jednu notu hlasitější než druhou). A tak vzniká první výrazová funkce času – rytmický 

akcent. Díky němu může být jedna nota výraznější než druhá. Zde také vzniká funkce 

synkopy – akcent je přenesen ze silného k slabému beatu (tak, že slabý beat je hlasitějším 

než noty silného rytmu). Nečekanost tohoto procesu dává takové notě větší význam než 

normálně akcentované notě. Napětí vyvolané takovým akcentem jsou dvojího druhu: napětí 

mezi silným a slabým beatem; a napětí jednoho silného beatu se dvěma slabými beaty. 

Z těchto dvou základních rytmů jsou odvozeny všechny ostatní „časy“. Tyto dva druhy 

rytmického napětí a jejich různé kombinace a obměny fungují odlišně z výrazového hlediska 

a jejich efekt jako součást hudebního jazyka může být dále analyzován. (Cooke, 1990, s. 34 

– 36) 

 Dalším druhem časového napětí mimo už zmiňované akcenty je trvání – noty mohou 

být delší nebo kratší. Toto napětí funguje třemi způsoby, a to jako tempo, pohyb a frázování. 

Základním je tempo. Pomalé tempo je vytvářeno beaty dlouhého trvání a rychlé tempo beaty 

krátkého trvání. Která z dimenzí je tedy ta základní a lze to vůbec určit? Zabarvení a textura 

jsou jen charakterizující ukazatele. Hlasitost také nemůže být zohledněna jako základní 

(první musí existovat nota, aby o ní mohl někdo tvrdit, že je moc nahlas). A tak zůstává 

                                                           
12 Beat je anglické slovo a znamená česky úder. Je jednotkou měření tempa a také tvoří rytmické struktury. 

Lerdahl a Jackendoff v knize A Generative Theory of Tonal Music charakterizují beaty jako body, které 

formují základ tempa a na jejich struktuře lze měřit rytmus. (Lerdahl, 1983) 
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výška a čas. Melodie může existovat bez rytmu a také rytmus může existovat bez melodie. 

Základním elementem hudby, kterou ale Cooke nazývá „naší“ je tonální napětí. Ovšem 

slovo „naší“ znamená v jeho pojetí klasickou západní hudbu. Tvrdí, že noty na stupnici jsou 

základním výrazovým jazykem hudby. Systémem vztahů, který vnímáme jako tonalitu. 

Právě zde nacházíme ony „basic terms of vocabulary“, kde každý může být modifikován 

nekonečnými možnostmi, intervalovým napětím, časovým napětím a hlasitostním napětím, 

charakterizovaným zabarvením a texturou. (Cooke, 1990, s. 36 – 38) 

 Dále už jsou Cookovy postupy aplikovatelné jen na klasickou západní hudbu, nebo 

alespoň hudbu primárně vyjádřenou jejím notovým zápisem. Jak sám Cooke uvádí, hudba, 

která umožňuje fungovat rytmu bez melodie je africká bubnová hudba, kterou se budeme 

v dalších částech práce také zabývat. Co se tedy výrazových prostředků vzhledem 

k významu hudebního díla týče, Cookovy teorie pro tentokrát opustíme, ovšem v budoucí 

analýze je ještě aplikujeme na probíranou tématiku. V analýze nás budou s ohledem na 

význam zajímat ještě hudební žánry a hudební pattern. 

1.4.2. Hudební žánry 

 

 Umělecké žánry mají charakter konvencionálního znaku. Zvuk a myšlenka jsou spolu 

spojeny skrze základní elementy hudby a skrze hudební formace, jako je žánr, styl a obecně 

celý morfologický systém hudební kultury. Franco Fabbri uvádí definici hudebního žánru 

jako „sadu hudebních událostí (reálných nebo možných), jejichž směr je určován přesnou 

sadou sociálně akceptovaných pravidel.“  (Fabbri, 1981, s. 52) 

 “Paradigmatická struktura hudebních žánrů je otevřený systém, jehož homeostázou je 

objektivní existence určitých společenských funkcí.“ (Jiránek, 1996, s. 64) 

 Hudební žánry jsou statické, jejich sémantika je ale dynamická, odpovídá 

individualizaci tvorby v protikladu k typovosti tvorby druhové. Paradigma uměleckého 

žánru skýtá operační prostor pro vytváření subžánrových syntagmat. Samotná rovina 

hudebních žánrů disponuje prostředky konkrétní stabilizace hudebních významů. Význam 

žánrům propůjčují jejich určité žánrové znaky, které by se daly porovnat s významovými 

znaky přirozeného jazyka. (Jiránek, 1996, s. 65) 

 Antonín Sychra se pokusil sémantický výklad opřít o pevnou kostru relativně 

statických žánrů, „hudební obraz“ (ikonický znak) a hudební výraz (indexovou 

reprezentaci). (Sychra in: Jiránek, 1996, s. 66) 
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 Na hudební žánry se dá ze strukturalistického hlediska dívat jako na systém. 

Viatscheslav Medushevsky rozlišuje ve své eseji Musical intonation – language of intuition 

and logic dvě úrovně hudby: analytickou a synkretickou. Ta první znamená, že ze všech 

možných vlastností zvukového materiálu vybíráme prvně jen dvě: výšky a rytmus. Na těchto 

potom vyrůstá celá škála hudebně-strukturovaných forem, jako je harmonie, metrum nebo 

organizace textury. Z toho pak může vznikat gramatika zastřešující určitý stylistický systém. 

Synkretický princip je poté použitím těchto vlastností. Z nich vyplývá forma intonace, 

melodické profily nebo zápletky hudebních děl. (Medushevsky in: Tarasti, 1995, s. 190) 

 Pro Nattieze patří zohledňování hudebního žánru do kategorie určování formy hudby. 

Žánr je tak pro něj určitým druhem interpretans, který se pojí s poslechem hudby. Na základě 

nějakých pravidel a konvencí přiřazujeme typ hudby k určitému žánru. Žánr se tak řadí do 

druhů objektivních soudů. Objektivní soudy jsou trojího dělení. Do prvního dělení spadají 

soudy technické povahy, zde je řeč o vlastnostech hudby jako je zabarvení, tempo a vibráto. 

Do druhého dělení spadá konkrétní forma hudby, kde nacházíme žánr a historické styly. 

Třetím dělením je pro Nattieze forma zápisu. (Nattiez, 1990 s. 103) Žánr je potřeba 

zohledňovat v souvislosti s jeho sociálním a kulturním kontextem. (Nattiez, 1990, s. 57) 

1.4.3. Hudební pattern 

 

 Pattern je entitou založenou na symetrii a opakování, ukrývá se za ním rámec jeho 

spojování nebo konstrukce. „Analýza takového patternu se proto stává spíše rekonstrukcí 

takového rámce…“ (Levy, 1977, s. 100)  

 Hudební pattern je anglickým termínem, který pro nás bude hlavní jednotkou 

v budoucí analýze rytmické struktury.  Hudební sémiotik Morten Levy považuje za časový 

pattern například přiměřené tempo určité skladby (BPM).  Pattern je charakteristický svým 

opakováním a symetrií, je vyjádřením vztahů. Má abstraktní povahu být obecně 

rozpoznatelným. Pattern má pro Levyho dva významy. Pattern jakožto celek 

charakteristický svým opakováním a symetrií – nějaký ornament. Ten nazývá symetry-

pattern. A pattern, jež je strukturou a modelem. Ten nazývá tradition-pattern. (Levy, 1977, 

s. 7) 

 Můžeme tedy tvrdit, že významy v hudbě se tvoří na úrovni hudebního výrazu, jehož 

dimenze ovlivňuje hudební žánr a jednotlivé úrovně hudebního žánru jsou poté ovlivňovány 

struktury a modely, které se kombinují pomocí hudebních patternů. Z toho tedy vyplývá, že 

pokud si definujeme základní významovou složku hudebního výrazu jako určitý rytmický 
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pattern, bude díky tomu možné sledovat změny, které by měly mít schopnost zasáhnout až 

do úrovně hudebního žánru.  

 „Studium zvuku je záležitostí fyziky. Ale volba zvuků, které jsou příjemné lidskému 

uchu je záležitostí hudební extetiky.“ (Bourgeois in: Nattiez, s. 42) Zvuk má tedy vlastnost 

přímého působení na posluchače, ale jsou zde různé konvence, které přiřazují zvuky a z nich 

komponovanou hudbu k určitým žánrům. Žánry ovšem sestávají také z určitých pravidel, 

které jsou dány vnitřní strukturou hudby. 

 V další kapitole prozkoumáme rytmus s jeho vlastnostmi přímého působení na 

posluchače a také jeho schopností utvářet vnitřní strukturu hudby. 
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2. Rytmus 
 

 Už několikrát jsme naznačili postavení rytmu v rámci hudební struktury. Postupnými 

kroky skrze teorie hudební sémiotiky a sémantiky se snažíme dostat až k jeho postavení 

uvnitř hudební struktury. Rytmus je ale také psychofyzickou vlastností hudby. Tato vlastnost 

se projevuje několika způsoby a ty si v této části přiblížíme. 

 Pod pojmem rytmus si každý recipient vybaví úplně něco jiného. Opakování, důraz, 

vibrace nebo periodičnost. Co bude ale asi všem představám jednotné, je pocit tělesnosti, ze 

kterého dokáže vyrůstat i něco abstraktního, nejvíce poznatelné právě v hudbě nebo poezii. 

Hudební teoretici řadí rytmus do časové organizace zvuku a v hudební sémantice, jak už 

bylo zmíněno výše, se řadí do antropologických konstant. Je fenoménem, spadajícím do 

psychofyzických vlastností zvuku, a ty samy o sobě dokáží vytvářet elementární logicko-

systémové vazby. V literatuře reprezentuje tvarové a formové složky. Dá se tedy tvrdit, že 

rytmus utváří význam. O rytmu se zmíníme z širšího filosofického hlediska, právě ve 

spojitosti s časem a samozřejmě také věnujeme podstatnou část fenoménu rytmu v hudbě a 

elektronické taneční hudbě obzvlášť. Dozvíme se také, jaké místo zaujímá rytmus 

v jednotlivých koncepcích.  

 Už například při překladu poezie se klade velký důraz na rytmus, kde je jednou 

z hlavních složek významu. Stejně tak dokáže být hlavním nositelem významu i v hudbě, 

což se právě silně projevuje v žánru elektronické taneční hudby. Rytmické vlastnosti v tomto 

žánru dle mnohých autorů stojí právě na hlavní pozici hudební zkušenosti. V mnoha 

případech je zde právě beat13 hudbou. (Buttler, 2003, s. 3) 

 Rytmus je to, co je v naší vnitřní zkušenosti nejtěsněji spojeno s naší tělesností – a 

přitom přímo vede do oblastí, které tradičně vnímáme jako duchovní, tedy poezie a hudba. 

„Zkušenost rytmu je pro člověka hluboce vnitřní a intimní, v myšlení i v řeči obtížně 

uchopitelná, a přitom je tím, co nejpříměji navozuje společenství s druhými. Spojuje nás 

s přírodou, živou i neživou, a přitom právě v něm vyjadřujeme, co ničím jiným vyjádřit 

nedokážeme… je to nepochybně řád, a přitom právě v něm se můžeme cítit zvláště 

svobodně.“ (Sokol, 2004, s. 278) 

 Hudebně teoretické pojetí rytmu se poněkud liší od jeho filosofického pojetí, ale 

v jádru zůstává zachován stejný sjednocující princip. „Rytmus je jakkoliv utvářený, estetický, 

                                                           
13 Z angličtiny. Česky: úder. 
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nebo jinak sociálně fungující časový sled zvuků, a to uspořádaných periodicky i 

neperiodicky, hierarchicky i nehierarchicky.“ (Risinger in: Franěk, 2005, s. 108) 

2.1. Zkoumání rytmu 

 

 … kombinujeme rytmizované souhlásky a samohlásky, které odpovídají vnitřním silám 

tvorby jako různým částem organismu.“ (Deleuze, 2010, s. 351) 

 Filosoficky je rytmus ve spojení s fenoménem času. V tradici myšlení o čase zřetelně 

převládá představa neslyšně hladkého plynutí. Jakoby v něm či na něm pluly události a 

změny. Když ale měříme čas, musíme se ohlížet po struktuře, na níž by se dal uchytit. A 

počítat lze tam, kde se zachytilo podobné, pravidelné a zařadilo se do jedné třídy. Živá bytost 

ještě dávno před tím, než dospěla k nejprostšímu vědomí, si nese zárodek své časovosti 

v sobě a to jako pravidelný tep sebe samé, vlastního těla. (Sokol, 2004, s. 254) „Vnitřní 

časová organizace živých bytostí se přinejmenším u člověka zřetelně promítá i do jeho 

prožívání a zvláštní místo zde zaujímají pravidelné, opakované průběhy, čili rytmy“. (Piaget 

in: Sokol, 2004, s. 254) 

 Pro Deleuzeho je rytmus produktem chaosu, jež je součástí jeho teorie ritornelu. 

Ritornel je tím, co vyrábí čas a zároveň má teritoriální roli. Řecká tónina a indické rytmy 

jsou teritoriální a provinční. V ritornelu se konfrontují síly chaosu, síly země a kosmické 

síly. Z chaosu se rodí prostředí a rytmy. „Vysychání, smrt, vzniknutí mají rytmy.“ (Deleuze, 

2010, s. 353) Takt je dogmatický, ale rytmus je kritický, svazuje momenty, nebo se váže při 

přechodu z jednoho prostředí do druhého. Rytmus umí měnit prostředí. Prostředí existuje 

díky periodickému opakování, jeho jediným účinkem je produkovat diferenci, skrze niž 

přechází v jiné prostředí. (Deleuze, 2010, s. 353 – 355) 

 Sokol tvrdí, že hudební rytmy jsou tou nejintuitivnější z časových metrik, jež se nám 

určitě nevnutila zvenčí. A vysloveně upozorňuje na souvislost vnímaných rytmů se 

spontánní časovou činností těla. Základním rysem napříč odvětvími (poezie, biologie apod.) 

je ale jeho pravidelnost či návrat podobného. Obecné charakteristiky rytmu jsou napětí mezi 

volností, pohybem a pravidelností řádu, střídání důrazů. Fyzikálně se rozsah rytmů zužuje 

na oblast od několika kmitů za sekundu až po kmity s trváním několika málo sekund. 

Muzikologové zdůrazňují vědomou, intencionální povahu pravých rytmů. (Sokol, 2004, s. 

258) 
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 Hlavní rysy hudebního rytmu shrnuje definice německého muzikologa B. J. Triera: 

„Rytmus je průběžné uspořádání členěných tvarů, zaměřené k tomu, aby pravidelným 

opakováním hlavních rysů vzbuzovalo a ukájelo potřebu dát se do pohybu spolu s ním.“ 

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

 K pochopení přímého účinku rytmu je třeba seznámit se s fyzikální teorií pravidelných 

a opakovaných pohybů, tedy oscilací, která objasňuje povahu rytmu. Právě oscilace je 

pojmem, který je ve fyzice používán pro pravidelně se opakující pohyby. Oscilátory se dělí 

na harmonické a relaxační. Pohyb harmonických oscilátorů lze popsat sinusoidou. Naopak 

relaxační oscilátor musí obsahovat nějakou nelinearitu, „kritickou mez, práh, při jehož 

překročení se chování oscilátoru prudce změní.“ (Sokol, 2004, s. 261) Zde už se nebavíme 

o sinusoidě, ale o něčem přirovnávanému k ozubené pile. Jako příklad uvádí Sokol výbušný 

motor, který krátce před tím, než by stlačovaná směs vybuchla sama, stačí ve válci zanítit 

jiskru – a oscilátor je přesně nafázován. Také všechny oscilace živého jsou zhruba řečeno 

relaxační a to hraje svou úlohu také v biologii. 

 „Rytmičnost je charakteristickým rysem celé přírody“ (Cloudsley-Thompson in: 

Sokol, 2004, s. 264) Deleuze využívá kombinace teritoria a ritornelu právě ve spojení 

s rytmem, jakožto metodou k popisu a porozumění existence a vztahů živých bytostí. 

(Deleuze, 2010, s. 353 – 361) Pro Sokola mají typické organické rytmy vlastní frekvenci, ta 

je ale hrubě orientační, frekvence o nich totiž mnoho nevypovídá. Důležitější je zde tvar, 

poměr, pravidelnost apod. Nesmí se také zapomenout na nejdůležitější funkci z hlediska 

organismu, kterou je synchronizace, která je oproti technice v organismech 

decentralizovaná. (Sokol, 2004 s. 265 – 266) Sokol zde opět uvádí příklad, který také 

demonstruje, že rytmické chování není jen vtištěním periodického střídání vnějších 

podmínek, ale vyžaduje i zvláštní rozumění periodickému času. Jedná se o ústřice, které se 

otevírají a zavírají v závislosti na místním přílivu. Rytmus si dokáží udržet i v neutrálním 

prostředí, a pokud je převezeme o dvě časová pásma západněji, vykázalo jejich chování 

časový posun. (Sokol, 2004 s. 266) 

 Načrtněme zde také psychologický pohled na rytmus, ke kterému se ještě specifičtěji 

přiblížíme přímo v části věnované vnímání rytmu v hudbě. Psychologická zkoumání rytmu 

obecně si už od 19. století začala všímat účinků opakovaných sledů očekávání a naplnění. 

Poprvé rozlišil aspekty rytmu W. Wund, a to na vnímací, motorický a afektivní. 
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Psychologická zkoumání vycházejí z biologické rytmičnosti a zde má zvláštní význam 

blízkost k rytmům tělesné aktivity. (Wund in: Sokol, 2004, s. 267) 

 Rytmus lidského srdce určují dvě nodální tkáně, hlavní synchronizaci obstarává 

sinusový uzel. „Vlastní volná frekvence srdce je poměrně vysoká, asi 120 až 150 tepů za 

minutu (2 až 2,5 Hz), pneumogastrický nerv ji však brzdí na zhruba 72 za min (1,2 Hz). Se 

skutečností, že frekvence srdečního tepu je pro člověka jakýmsi přirozeným středem jeho 

rytmického pohybu, jsme se už setkali a ještě setkáme.“ (Sokol, 2004, s. 268) V literatuře 

reprezentuje rytmus tvarové a formové složky. Je nutné to reflektovat na příklad 

v uměleckém překladu básní. Už tady lze tvrdit, že rytmus udává význam. Veršová řeč je 

vázaná určitými rytmickými faktory, segmentace je tvarová a rytmická. Jazykovým 

překladem veršového rytmu je přízvuk, kombinovaný se slabičností. (Kochol, 1968, s. 5) 

 O tom, že rytmus tvoří samu dřeň hudby, panuje mezi autory vzácná shoda. Mnozí 

navíc připomínají, že rytmus vychází jaksi zevnitř, z hlubokých a před vědomých vrstev 

člověka. (Sokol, 2004, s. 269) 

2.2. Rytmus jako psychofyzická vlastnost zvuku 

 

 Při popisu vnímání hudby se budeme zabývat hlavně přístupem Gestalt psychologie14. 

Vjemové informace musí být uskupeny do srozumitelných jednotek, aby nás mohly ve světě 

navádět. To platí jak pro oko, tak pro ucho. Hlavní oporou zde budou přístupy britského 

filosofa a hudebníka Rogera Scrutona a českého muzikologa a psychologa Marka Fraňka. 

 Hudební zkušenost podle Scrutona vzniká, když slyšíte pohyb uvnitř proudu, který 

byste jinak slyšeli pouze jako proud. (Scruton, 2009, s. 59) 

 Už v kapitole o hudební sémantice jsme se bavili o psychofyzických vlastnostech 

zvuku v rámci jejich místa v antropologických konstantách. Tyto vlastnosti dokáží vytvářet 

elementární logicko-systémové vazby. Na tomto místě zopakujeme, že v parametru zvukové 

výšky se utváří intervalika, melodie, polyfonie a harmonie, v parametru časového trvání 

rytmika, metrika, tempo, agogika a frázování, v rovině zvukové intenzity dynamika, v rovině 

témbru instrumentace. (Jiránek, 1996, s. 48) Bude pro nás velmi důležité, odlišit od sebe 

                                                           
14 Nebo také tvarová psychologie. Vychází z principů, že psychologická realita se vyznačuje přirozenými 

celky fungujícími vždy v organických souvislostech. 
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melodii, harmonii a rytmus. A to z toho důvodu, že pro nás v budoucí analýze nebude mít 

melodie ani harmonie zásadní význam, i přes to, že tvoří důležitou část hudebního výrazu.  

2.2.1. Oddělení melodie a harmonie 

 

 Hudební estetik Jerrold Levinson označil harmonii, melodii a rytmus za základní 

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

 Melodie je řada tónů objevujících se v čase. Pokud by se měl definovat rozdíl mezi 

melodií a řadou tónů, které už melodií nejsou, hlavní je v ní hudební smysl a to, že melodie 

působí jako celek. Její důležitou vlastností tedy je, že musí tvořit perceptuální celek. „Řada 

tónů, jež tvoří melodii, musí být koherentní, což znamená, že tóny musí patřit k sobě, 

formovat jedno pásmo, jednotlivé prvky musí splývat v jeden celek.“ (Franěk, s. 73 – 74) 

Vnímání melodie je odvozeno od lidského kognitivního systému, který strukturuje delší řadu 

podnětů a seskupuje je do vyšších celků. Gestalt psychologie formulovala řadu 

perceptuálních zákonů a hlavní pro popis koherence v hudbě jsou tři: similarita, proximita a 

princip pokračování. Similarita stanovuje, že prvky, které jsou si podobné ve svých 

fyzikálních vlastnostech, mají tendenci být perceptuálně seskupovány do jednoho celku. 

Proximita neboli sousedství zase znamená, že prvky, které jsou si navzájem blízké v čase 

nebo prostoru mají tendenci být seskupovány do jednoho celku. Podle principu pokračování 

je řada složená z prvků, které ve svém průběhu přirozeně a logicky pokračují a navazují na 

sebe vnímána jako koherentní. (Franěk, 2005, s. 74 – 76) 

 Akustika zkoumá harmonii jako současné znění tónů a akordů. V praxi se pak o 

harmonii hovoří jako o „vertikálním“ aspektu hudby, zatímco „horizontálním“ aspektem je 

melodie. V hudební estetice se definuje jako schopnost rozdílných výšek znít společně. 

Získává si intervaly a akordy. Je také zhodnocením polyfonie, nebo vícehlasně znějících 

rozdílných melodií nebo melodických parametrů. (Levinson, 2009, s. 419) 

 Melodie a harmonie se tedy pojí s parametrem zvukových výšek a v hudební struktuře 

dokáže značit předmětnost. Rytmus je na rozdíl od nich parametrem časového trvání. Ovšem 

jak již bylo zmíněno15, melodie může existovat bez rytmu a rytmus bez melodie. Pokud se 

budeme bavit o žánru elektronické taneční hudby, jež má skoro výhradně perkusivní 

                                                           
15 Viz výše s. 18 
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charakter, brzy poznáme, že se jedná o žánr schopný existovat čistě na rytmických 

základech.  

2.2.2. Vnímání rytmu 

 

 Psychologické pojetí rytmu odkazuje na jeho strukturálně-časovou organizaci zvuků a 

je charakterizován pomocí dvou základních vlastností – seskupování a periodické 

opakování. „Rytmus představuje určitým způsobem strukturovaný čas.“ (Franěk, 2005, s. 

108) Neurologicky je rytmus, na rozdíl od řeči a melodie, vnímán pravou hemisférou mozku, 

podobně jako symboly a tvary. Hudební rytmy se opírají o senzomotorickou zkušenost. Tak 

například řecké označení lehké a těžké doby (arsis a theis tj. zdvižení a položení, rozumí se 

nohy při chůzi a tanci), naznačují, že původ rytmu je pohybový, taneční či pracovní. (Sokol, 

2004, s. 270) 

 Propojování hudebních struktur, vnímání a kognitivní procesy naznačují 

psychologické vlivy toho, jak je zvuk v hudbě vrstven. Zmíníme článek C. L. Krumhansla 

Rhythm and pitch in music cognition (2000), který se zabývá specificky hudebním rytmem 

a také hudebními výškami „které jsou primárními rozměry většiny hudebních stylů“. Ty jsou 

pro nás zajímavé z psychologického hlediska, protože právě ony dokáží formovat velmi 

složité vrstvy z jednoduchých, dobře definovaných jednotek. Právě tímto se zabývá 

kognitivní psychologie. Vnímání určitých schémat je zde hlavní zkušeností a právě schémata 

mohou být určována jejich typickou rytmikou a výškou tónů. Vnímání informace je založené 

na usnadňování organizací zvukových událostí a vytváření očekávání událostí budoucích. 

Posluchač je velmi citlivý při rozeznávání rozdílu v rytmu nebo výšce tónu. Pro rytmus je 

pak nejdůležitější jeho periodické pulsování a metrum.16 Pro melodii a harmonii jsou to tóny 

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

 Jak rytmus, tak výšky tónů lze jednoduše označit za formy trvání a frekvence. Studie 

dokazují, že posluchač zahrnuje čas a výšku tónu do těchto hudebních kategorií. Tyto 

ukazatele mají psychologický základ, který se odráží v notovém záznamu, ale odděluje 

hudební vystoupení od možnosti jednoduché analýzy. Důraz, metrum, tón a harmonie jsou 

vnímány hierarchicky. Posluchač poslouchá, kóduje a pamatuje si sekvence trvání a výšek 

jako celek s dílčími vzorci složenými do ještě větších vrstev. Každá sekce je zakončena 

                                                           
16 Metrum v hudební teorii je vlastně rytmická struktura.  Např. přízvučné a nepřízvučné doby. 
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souhrnem interakce mezi rytmem a výškou a jejich charakterizací jakožto vysoké úrovně 

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

 Metrum je formou měření, ve které jsou časové jednotky uspořádány do opakujících 

se segmentů. Hudební sémiotik Christopher Longuet – Higgins argumentoval, že metrem 

rozumíme druhem generativní gramatiky, skrz niž jsou menší jednotky odvozeny do 

pravidly ovládaných větších celků. (Longuet – Higgins in: Scruton, 2009, s. 60) 

 Psychologický výzkum se v této oblasti věnuje měření času v milisekundách a to o 

dost častěji než zkoumání BPM17. „Výzkum rytmu se zaměřuje na trvání od 100ms do 5s, 

protože toto je rozpětí, v němž jsou události v čase vnímány jako organizace rytmu“. Souvisí 

to s intervalem, během něhož mohou být události vnímány bez používání paměti. Rytmické 

struktury se zase podle výzkumů zdají mít trvání v rozmezí 2 – 5 s. (Krumhansl, 2000, s. 

164) Při překročení tohoto limitu můžeme pořadí vnímat pouze za pomoci vědomého úsilí a 

s použitím krátkodobé paměti. Psychologové času hovoří v této souvislosti o perceptuální 

integraci. (Franěk, 2005, s. 109) 

 Když vnímáme řadu prvků objevujících se postupně v čase, máme tendenci vybírat 

z této řady prvek, který je výraznější než ostatní, a okolo něj seskupit další prvky, které jsou 

méně výrazné. Výrazný prvek potom bereme jako akcentovaný. Způsoby akcentace lze 

rozdělit do dvou skupin. Fenomenální akcent, který je tvořen výraznými změnami výšky, 

intenzity a délky. Druhým typem je právě metrický akcent, kde už dochází ke změnám na 

úrovni těžkých dob každého taktu. (Franěk, 2005, s. 109 – 110) 

 Psychologický výzkum na téma rytmu se orientuje na lidskou schopnost zpracovávat 

časovou informaci. Čas mezi jednotlivými událostmi je více než doba trvání, primárně totiž 

ovlivňuje vnímání rytmu. (Krumhansl, 2000, s. 164) Navíc u složitějších rytmických útvarů 

je jejich základním stavebním kamenem puls18, který je nezbytně nutný pro správné vnímání 

a utváření časových útvarů. 

 Při vnímání rytmu je také důležité, jak je jeho struktura člověkem vnímána. Podle beat-

based-modelu19 člověk kóduje rytmické vzorce podle vztahů jeho jednotlivých prvků 

                                                           
17 Zkratka pochází z anglického beats per minute, tedy údery za minutu a vyjadřuje rychlost skladby. Česky 

můžeme mluvit o tempu. Ukazatel BPM je ale typický pro elektronickou taneční hudbu. 
18 Puls je nejelementárnější formou periodického opakování. Je to pravidelné opakování stejného prvku ve 

stále stejném časovém intervalu. Není strukturován, a proto ho nelze nazývat rytmem. 
19 Beat based model je termín o vnímání časových frekvencí. V tomto modelu se uvádí, že první krok při 

zpracovávání určité časové sekvence sestává ze segmentace sekvencí do stejných intervalů ohraničených 

časovými událostmi. 
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k základní časové jednotce. Pomocí opakování základní časové jednotky můžeme popsat i 

složitější vzorce. „Podle tohoto modelu si posluchač nejprve mentálně rozdělí vnímaný 

rytmický vzorec na stejně dlouhé úseky podle určitých výrazných bodů – beatů. Tím si vytvoří 

vnitřní představu základní časové jednotky. Pomocí této jednotky popisuje složitější rytmické 

útvary. Počíná si pak tak, že jednotku dělí na menší části, nebo naopak seskupuje do větších 

celků.“ (Povel in: Franěk s. 112) 

 Z této kapitoly vyplývá, že rytmus samotný má tedy vliv na třech psychologických 

úrovních: kognitivní, motorické a emoční. Dále si ujasníme postavení rytmu v rámci hudební 

sémiotiky. 

2.3. Rytmus v sémiotickém systému hudby 

 

 Rytmus se v hudební struktuře řadí do časové organizace zvuku. Pokud má stimulovat 

psychické napětí a potenciálně otevírat hudební formu, je vzestupný, diferencovaný nebo 

polyrytmický. Pokud má zklidňovat psychické napětí a potenciálně uzavírat hudební formu 

tak je sestupný, nediferencovaný (rovný) nebo monorytmický. (Jiránek, 1996, s. 52 – 53) 

 Rytmus je důležitou složkou časového charakteru hudby. Podle Tarastiho se totiž 

základ hudby neskládá z posloupnosti tónů ale přechodů mezi nimi. To ovlivňuje pohyb. A 

jak už bylo uvedeno výše pohyb mezi tóny a vlastní zkušenost z těchto tónů utváří podstatu 

hudby. (Tarasti, 1994, s. 99) Tuto sílu mezi tóny zmiňoval už Ernst Kurth, který mluvil o 

síle proudící skrze tóny. Důležité pro něho byly i smysly a jakou na ně má intenzita zvuku 

dopad. Dokáží odkazovat k základním silám v hudební struktuře. (Kurth in Tarasti, 1994, s. 

99) 

 Funkce času v hudbě stejně jako v životě je dimenzí, ve které se věci zjevují 

v posloupnosti. V hudbě to vyjadřuje rychlost a rytmus pocitů a událostí, jinými slovy stav 

mentální, emocionální nebo fyzické animace. Úplně první výrazová antiteze, tak jak jsme si 

ukázali v pojetí hudebních výrazů Derycka Cooka, vzniká díky duplicitě a triplicitě napětí 

mezi jednotlivými beaty. Efekt může být zřetelný v kontrastu mezi pravidelným, pevným 

mužským rytmem dvoupochodového rytmu a volnějším houpavým nebo zpěvavým 

ženským rytmem tance. Rytmický akcent dále tvoří druhou výrazovou funkci hudby, tempo 

zase udává hlavní výrazovou funkci této dimenze času. (Cooke, 1990, s. 96 – 97) 

 Zjednodušeně lze postavení rytmu v hudební sémantice odkázat k časovému trvání a 

vzhledem k jeho povaze má schopnost ovlivňovat hudební strukturu a systém, neboť spadá 
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do jejich oblastí. A jelikož nás v čase orientuje zvuk a jeho následnost dokáže se rytmus 

podílet také na elementárních logicko-systémových vazbách. 

 Rytmus tedy dokáže orientovat živé bytosti v čase. Při vnímání hudby je rytmus oním 

pohybem uvnitř proudu, který z něj již dělá něco jiného než jen proud. Také psychologický 

výzkum je zaměřen na schopnosti zpracovávat časovou informaci. Rytmus zde má vliv na 

kognitivní, motorické a emoční úrovni. Svým postavením v hudbě tedy rytmus dokáže měnit 

strukturu a systém a to právě díky všem těmto popsaným charakteristikám. 
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3. Elektronická taneční hudba 
 

 „Sociální rozkvět disca měl svůj rytmický důvod. Puls disca dává tanečníky do pohybu 

a kontroluje to vše pomocí beatu. Díky povaze disca je strašně jednoduché nalákat na jeho 

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

 Než se dostaneme k samotné analýze, specifikujeme si, co přesně se rozumí pod 

pojmem elektronická taneční hudba a jaké jsou její charakteristiky, zejména, jakou konkrétní 

úlohu hraje v celém žánru rytmus. Dá se říci, že z muzikologického hlediska je oblast 

elektronické taneční hudby téměř neprobádanou krajinou. Má to co dočinění s tím, že je 

tento žánr často spojován s populární hudbou a také většinou nevyužívá notového zápisu ale 

jen počítačových programů, skrze které se hudba produkuje. Pro budoucí účely budu 

využívat zkrácený název EDM20. Hudebně sémiotické koncepce zmíněné v první kapitole 

byly všechny vytvořeny s ohledem na aplikaci na klasickou západní hudbu. To bylo znát už 

v přístupu Derycka Cooka v jeho knize The Language of Music (1990). U některých autorů 

je ale možné najít i přístupy orientované na rytmus. Ty pak mohou poskytnout určitý náhled 

i do žánru EDM. Tak například Scruton věnuje v knize Understanding Music: Philosophy 

and Interpretation (2009) část teorii rytmu s odkazy ke kultuře disco, která je v podstatě 

z historického hlediska popovým předchůdcem EDM. Také Tarasti, jak už bylo zmíněno 

výše, se ve svých teoriích zabývá rytmem a jeho úlohou v hudební struktuře. Navíc tvrdí, že 

kinetická koncepce Eernsta Kurtha se dá „použít na analýzu druhů hudby, se kterými byla 

dříve potíž, jako například elektronická hudba, minimalismus nebo počítačová tvorba.“ 

(Tarasti, 1994, s. 100) Většina literatury na toto téma napsaná se tak soustřeďuje zejména na 

sociologické aspekty tohoto žánru. To je například 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, zabývající se historií a vývojem žánru EDM.  Kromě 

publikací vyšlo několik zajímavých odborných článků. Kembrew McLeod vypracoval 

systém k pochopení některých subžánrů EDM. Britský etnomuzikolog Kai Fikentscher také 

detailně popsal sociologickou historii amerického disco a navazujících stylů. Narážíme zde 

také na problém neustále se proměňující scény. Většina zdrojů je už více jak deset let stará 

a to při detailním popisu subžánrů může být problém. Zatímco píšeme tyto řádky, totiž 

pravděpodobně vzniká jeden z dalších subžánrů EDM a některý z těch starých se 

                                                           
20 V tomto kontextu je nutné brát v potaz, že touto zkratkou se nerozumí v poslední době velmi populární 

pojem, který zkratkou EDM rozumí komerční styly americké hudební taneční scény a začal se používat na 

začátku roku 2000. EDM v tomto komerčním odvětví označuje celý žánr. 
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přetransformovává do úplně jiné roviny. To je dáno hlavně neustále se vyvíjejícími 

technologiemi, díky kterým je možno tuto hudbu tvořit. Proto budeme v této práci také 

využívat žurnalistických příspěvků, jež jsou schopné rychle reflektovat dobu. Existuje web, 

který je dílem Kennetha Taylora, popisující více než 100 subžánrů elektronické taneční 

hudby ve velmi přehledné a jednoduché rovině. Web byl britským hudebním magazínem 

CMJ New Music Mounthly označen jako jeden z nejlepších neakademických zdrojů, pro 

orientaci v poli EDM stylů. Ale nebude to jen Kennetův web, kdykoli bude potřeba, 

odkážeme se na nejrůznější drobné žurnalistické práce, objevující se zejména na webech 

věnujících se elektronické hudbě obecně, nebo těm, zaměřujícím se na technologie její 

tvorby. Významným příspěvkem do této problematiky bude také disertační práce Unlocking 

the Groove (2003) Marka J. Buttlera zabývající se fenoménem EDM a vztahy uvnitř její 

muzikologické struktury. 

3.1. Charakteristiky elektronické taneční hudby 

 

 Elektronická taneční hudba je perkusivní21 hudbou, její textura se velmi liší od té, 

jakou má populární nebo klasická hudba. V poslední době ovšem popová hudba absorbuje 

z žánru EDM mnoho prvků. Perkuse mají také v elektronické taneční hudbě jinou funkci než 

v hudbě klasické. EDM je založená na emocích a rytmus je hlavním prvkem, který zde 

emoce vyvolává. Je to dáno její podstatou vyvěrající z africké hudby22. 

 Elektronická taneční hudba23 zahrnuje širokou kategorii hudby, hlavní proud tvoří 

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

                                                           
21 Jako perkuse se označují bicí nástroje. To, že se elektronická taneční hudba označuje jako perkusivní 

znamená, že se snaží o navození iluze úderu do těchto nástrojů nebo přímo využívá jejich nahraných zvuků. 

Tak jak tomu dochází, když se na tyto nástroje hraje fyzicky. 
22 Africká hudba se v západní kultuře objevila během africké diaspory v Severní Americe, kde afričtí otroci 

začali přidávat vlastní hudební prvky do písní svých „pánů“. Na rozdíl od evropské klasické hudby se ta africká 

zaměřuje na spontánnost hráčů. Projevovala se také v reakcích publika, které se na rozdíl od publika 

evropského vždy zapojovalo do vystoupení. Tančilo nebo tleskalo rukama. Africká hudba je obecně 

polyrytmická, vytvořená z několika rytmů, kde každý má své vlastní metrum. John Collins v jeho knize West 

African Pop Roots (1992) uvádí příklad signifikantního afrického rytmu nazývaného agbadza, který je tvořen 

ze čtyř rytmických struktur vytvářejících dohromady základní frázi. Tato jediná fráze může být nápaditě 

použita například rozdělením do dvanácti rovnoměrně rozložených časových intervalů, časového rámce, do 

kterého mohou všechny čtyři rytmy zapadat. Africká hudba je podle něj založena na volání, reakci a 

všeprostupujícími rytmy. (Collins, 1992, s. 10 - 14) 
23 Elektronická taneční hudba má svoje kořeny ve Spojených Státech, konkrétně v Chicagu, kde se datuje vznik 

house music, která se zde vyvinula z žánru disko. Disko začalo být oblíbeným žánrem už v 70. letech minulého 

století, taktéž v Americe, když se staly diskotéky populárními místy pro setkávání se a tančení. S tímto žánrem 

se nejvíce spojovalo používání syntetizátorů a velmi monotónní a opakující se jednoduchý beat. Žánr měl své 

kořeny hlavně v afroamerické a gay komunitě, brzy se však stal masově rozšířeným. Během 80. let se už 

považovalo disko za mrtvé a transformovalo se do undergroundovější polohy. Tak vznikla právě house music, 

jejíž jméno je odvozeno od chicagského klubu Warehouse Club. (Raynolds, 1999) 
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používání elektronických nástrojů24 jako jsou syntetizátory, bicí, sekvencery a samplery. 

(Buttler, 2003, s. 20) I když se používání těchto nástrojů stalo běžným také v populární 

hudbě, vždy tvořilo páteř právě EDM produkce. V EDM je totiž používání tradičních 

nástrojů spíše výjimkou než pravidlem. (Buttler, 2003, s. 6) Dokonce lze tvrdit, že EDM se 

nehraje, ale programuje. Vyvíjí se s tím, jak se mění technologie. Během 80. let se pojem 

EDM spojoval hlavně s house music, zatímco v 90. letech to bylo techno. EDM se potom 

začala stále více diverzifikovat a pojmy house a techno se vyvinuly v samostatné styly a 

nelze je už tedy používat jako obecné pojmy. Historicky je EDM vždy spojována s tanečním 

parketem. Při její tvorbě se většinou předpokládalo, že se bude hrát někde na veřejnosti. 

Reakce davu určuje úspěch nebo neúspěch. Některé styly jsou samozřejmě určeny více 

k poslechu než k tanci. Podle Buttlera se tři základní role v EDM produkci pojí s DJem25, 

producentem a tanečníkem. Při tanci také dochází ke kontinuální interakci s DJem. DJ se 

snaží o maximální odezvu publika a taková odezva hraje nejvýznamnější roli v tom, jak DJ 

ovládá svůj set. Každý tanečník interpretuje hudbu svým způsobem. Dochází zde 

ke společné zkušenosti, pocit že je člověk jedním z davu navozuje pocity euforie. (Buttler, 

2003, s. 96 – 99) 

 I když hodně druhů současné populární hudby používá prvek cyklického opakování (a 

to nejspíše kvůli společnému dědictví africké kultury), pronikavost struktury založené na 

smyčkách odlišuje EDM od ostatním žánrů. Tak například v rockové hudbě vytváří rytmický 

pattern vokální melodie, ten se může svobodně měnit. Ve funku, stylu, který slouží jako 

základ breakbeatových subžánrů EDM, ustupuje bubnový pattern do pozadí díky 

výstřednosti živých vystoupení. V EDM je ale rytmus rozvinut jako neustále se opakující 

patterny. Toto cyklické opakování, které je základem celé struktury, se manifestuje na 

několika úrovních: ve smyčkách, sekvencích a uvnitř struktury celého tracku. Zvláštní roli 

tu zaujímá i beat, který je nejen slyšen, ale i pociťován. Pohrávání si s beatem je klíčové při 

pohrávání si s tempem, strukturou a formou, které se v EDM objevují. S beatem se dá 

manipulovat na základě jeho odebírání a vracení, to funguje v rámci vytváření očekávání a 

napětí. (Buttler, 2003, s. 105 – 108) Buttler dále tvrdí, že v EDM jsou to bubny, které tvoří 

                                                           
24 Elektronické nástroje nejsou to stejné co elektro-akustické nástroje. Elektroakustickým nástrojem je 

například elektrická kytara, kdy jsou zvuky tohoto původně akustického nástroje převáděny na elektrický 

proud.  Elektronické nástroje mohou být oproti tomu popsány jako podmnožina audioaplikací, jež zpracovávají 

signál. 
25 Jeho funkcí je dělat z technologicky zprostředkované hudby bezprostřední zkušenost. DJ poslouchá a vybírá 

nahrávky a aranžuje je do jeho vlastních setů, které jsou většinou hodinu a více dlouhé. Vzniká tak kontinuální 

zkušenost. Stalo se pravidlem, že se používá zkratka DJ, která pochází z anglického disc jockey. V tomto textu 

budeme používat tuto anglickou zkratku v českém skloňování. 
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hudbu. (Buttler, s. 110) Nabízí se porovnání například s rockovou hudbou, o které Temperley 

v článku Syncopation in Rock (1999) píše, že bubny zde zůstávají v pozadí, kde je jejich 

úlohou zprostředkovat stálý rytmus a navázat tempo, skutečným středobodem je zpěvák.  

 Instrumentální zvuky v EDM mají charakteristické zabarvení, takže je vnímáme jako 

individuální vrstvy, než bychom je slučovali do skupin. Raynolds také tvrdí, že EDM 

vyvolává pocit něčeho určitého a dovoluje lidem ztratit se tak v hudbě. Duševní stav je řízen 

mimo naše běžné vnímání a to hlavně díky zesílenému pulzujícímu elektronickému rytmu. 

(Raynolds, 1999, s. 15) 

3.2. Úloha rytmu v elektronické taneční hudbě 

 

 „Rytmus je raison d'être elektronické taneční hudby – jeden z jejich nejdůležitějších a 

nejzajímavějších vlastností a také síla, která inspiruje publikum hýbat se s takovým 

zápalem.“ (Buttler, 2003, s. 3) 

 Hudební fráze se může držet v pozadí od jejich melodických nebo harmonických 

uzavření a to právě díky metrickým uzavřením. Scruton odlišuje beat, který označuje jako 

pattern časových jednotek a přízvuků a rytmus, který označuje pohybem, jež je slyšen 

v určité patterně a který může, ale nemusí být ovlivněný harmonií a melodií, aby se z tempa 

přenesl ke svému vlastnímu pohybu. Scruton vidí kontrast mezi ostinato26 rytmem, ve 

kterém neúprosný rytmus udává hudbě disciplínu, která nemá co dočinění s její melodií a 

harmonií a rytmem, který si přizpůsobuje a bere akcenty právě z hudebního pohybu. 

Extrémní případ ostinata je, když se rytmus zdá být úplně odlišný od harmonické a 

melodické organizace, jakoby k nim byl přiřazen zvenčí. Právě toto referuje k rytmickému 

pozadí některých popových žánrů. (Scruton, 2009, s. 60 - 65) Jako například když melodie 

a harmonie splývají, a vystupuje jen perkusivní ostinato, aby vévodilo struktuře. To lze vidět 

například v písni Be Here Now od Oasis, kde se hudba člení jen na beaty a výšky. „Bubny 

vedou hudbu k jejímu kroku, zakazujíc jakoukoli odchylku, a zároveň nepřidávají nic 

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

 Právě rytmické a metrické vlastnosti stojí v čele hudební zkušenosti z elektronické 

taneční hudby. V housové hudbě je rytmus znatelný všude.  V pohybech tanečníků, 

v neustále se měnící řadě schémat linoucích se z beden, ve způsobu, jakým DJs kombinují 

                                                           
26 Ostinato označuje v hudební terminologii stálé opakování melodického nebo rytmického motivu nebo fráze. 

Opakující se figura může být během skladby dále rozvíjena například změnou harmonie nebo tóniny. 

Opakujícím se prvkem může být rytmický pattern, část tóniny anebo samotná melodie. 
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navzájem nahrávky. Nejmarkantnější rytmickou silou jsou basové linky, které jsou hlasité a 

neodbytné. Ozývají se stále v tom stejném čtyřtaktu.  

 Ve většině případů je rytmické schéma uvnitř každé zvukové struktury unikátní, 

vytvářející osobitou sadu očekávání. Jak individuálně tak v každé nové texturní kombinaci. 

Struktury samy o sobě jsou sice jednoduché, ale bohatými je činí množství možností, jakými 

mohou být interpretovány. Zdá se, že hudebníci mají potěšení z realizování těchto možností. 

Jsou schopní prezentovat každý zvuk v různých kontextech a umí vytvářet dramatické 

reinterpretace. Technologie jim také slouží k vytváření nových rytmických zážitků. (Buttler, 

2003, s. 3) 

 V knize Rhythm Science připodobňuje její autor Paul D. Miller (KID DJ Spooky) 

djskou kulturu k africké tradici Griotů27, kteří vyprávěli příběhy pomocí hudby. „Ti nejlepší 

djové jsou Grioti (…) a ať jsou jejich příběhy vědomé či nevědomé, narativy jsou přímo 

implicitní samplovací technice. Každý příběh vede k dalšímu příběhu ten zase k dalšímu a 

tak dále…“ (Kid, 2004, s. 21) 

3.3. Subžánry elektronické taneční hudby 

 

 „Žádný žánr není ostrovem a musí odněkud získávat inspiraci.“ (Rick Snoman, 2009, 

s. 251) 

 Jak už bylo zmíněno, elektronická taneční hudba je jakýmsi deštníkem zastřešujícím 

heterogenní skupinu hudby, která je tvořena počítači a elektronickými nástroji s hlavním 

účelem a to aby se na ni tancovalo. EDM je tedy žánrem zastřešující širokou skupinu 

subžánrů.28 Pokud bychom na tomto místě chtěli vyjmenovat všechny současné existující 

subžánry EDM produkce, zabralo by to několik stran. Pro účely této práce se budeme 

zabývat hlavně těmi, které budeme podrobovat následující analýze a případně některými 

dalšími, pro lepší pochopení návaznosti a propojení některých subžánrů mezi sebou. 

 Dá se říci, že EDM tak jak existuje dnes, se vyvinula ze tří základních nervových 

center. Kromě Ameriky to byla ještě Jamajka a Evropa. Jamajka, protože se zde zformovalo 

raggae a dub, které po svém přenesení do New Yorku daly vzniknout rapu a bylo zárodkem 

stylů brakbeat a jungle. Západní Evropa zase kultivovala mnoho nástrojů elektronické 

taneční hudby a skrze futuristy, dadaisty a existencionalisty pomohla formovat 

                                                           
27 Griot je západoafrický básník, zpěvák a potulný muzikant, považovaný za strážce ústně předávaných tradic. 
28 V této práci je hlavním žánrem EDM. EDM potom dělíme na jednotlivé subžánry. 
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postmodernismus, ze kterého vzešel minimalismus a industrial. (Kenneth, 2015, online) 

Americký středozápad zase obohatil hudební kulturu o jazz, soul, RnB, funk a blues, které 

se potom proměnily v elektronickou hudbu, hip hop a disko ze kterých potom vzniklo techno 

a house. (Kenneth, 2015, online) 

Většina z žánrů EDM spadá do dvou jednoduchých metrických kategorií. Těm se přezdívá 

„four to the floor“29 a „breakbeat“. Four to the floor žánry jsou typické svým nepřetržitým 

proudem stabilních čtvrtinových dob. Breakbeat je charakteristický vysamplovanými bicími 

z jiných nahrávek, většinou funku. Častou jsou velmi znatelně zrychlené. (Buttler, 2003, s. 

85 – 87) 

 

Obrázek 1: Jednotaktová ukázka typického breakbeatového rytmu 

 

 Jednotlivým vybraným subžánrům se už budeme dále detailně věnovat v následující 

analýze a to s ohledem na jejich historii v období ne delším než patnáct let, jelikož díky 

dynamickému vývoji tohoto žánru už se například house nedá definovat stejným způsobem 

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

                                                           
29 Tento termín pochází z rockové hudby, kde musel hráč na bubny čtyřikrát sešlápnout kopák, aby zahrál 

čtyřtakt.  
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4. Analýza rytmického patternu 
 

 Cílem analýzy bude prozkoumat, do jaké míry je ve vybraných subžánrech 

elektronické taneční hudby rytmus důležitý, a jak moc jsou změny ve vertikální úrovni 

rytmického patternu citlivé na úplnou změnu žánru. Vycházíme z premisy, že EDM je 

utvářena hlavně svou rytmickou strukturou. 

 Pro analýzu bylo zvoleno šest z hlavních subžánrů elektronické taneční hudby a to 

trance, house, drum and base, techno, hardcore a dubstep. Ke každému žánru byla vybrána 

skladba, která díky struktuře reprezentuje žánr dle jeho základních požadavků, a také splňuje 

určitá kritéria populárnosti mezi posluchači EDM. Z jednotlivého tracku byl potom pomocí 

programu FL Studio vyabstrahován základní rytmický pattern, který byl poté vizualizován 

pomocí takzvaného Time Unit Box System30. Obecným pravidlem je, že elektronická taneční 

hudba nepoužívá díky povaze své tvorby notový zápis. Většina producentů nezapisuje 

jednotlivé tracky na papír.  TUBS se používá pro zápis patternů a neslouží jako forma zápisu 

klasické notové stupnice. Jeho úkolem je vizualizovat rytmus. Uvnitř notového systému se 

totiž velmi těžko zapisují rytmické detaily, rozdíly tak nejsou v takovém zápisu na první 

pohled patrné. Je to velmi sofistikovaný způsob rytmického zápisu. Je v něm jednoduše 

vidět, jak se polyrytmická struktura řadí v čase. Je to mřížka sestávající z několika políček, 

kde každé políčko reprezentuje pododdělení celkového rytmického patternu. V této 

mřížkovité struktuře reprezentují horizontálně čtyři políčka vedle sebe jeden čtyř čtvrtinový 

takt. Vertikálně je potom struktura přiřazena jednotlivým použitým nástrojům hlavního 

rytmu. Použití jednotlivého nástroje je zaznamenáno symbolem. Struktura je zaznamenána 

do osmitaktového patternu, který je nejzákladnější jednotkou opakujícího se rytmu 

v elektronické taneční hudbě. Všechny publikované tabulky tedy budou originálním 

materiálem, vytvořeným přímo pro účely analýzy. 

 Tato metoda byla vymezena na základě povahy softwarů31 pro skládání hudby32, které 

jednotně při tvorbě hudby využívají principu bicích (perkusivních nástrojů), jež se vytváří 

v rámci vrstev patternu v jednotlivých vertikálních úrovních.  

                                                           
30 Označující se zkratkou TUBS. Do češtiny volně přeloženo jako Systém políček časových jednotek. Tato 

metoda byla původně použita muzikology Philipem Harlandem a Jamesem Koettingem k zaznamenání 

polyrytmicity africké hudby.  
31 Z nejpoužívanějších například ještě Reason, Ableton, Cubase a další… 
32 Elektronická taneční hudba se dá vytvářet i jinak než pomocí počítačových softwarů a to například už díky 

zmiňovaným nástrojům jako jsou samplery, nejznámější je sampler MPC. 
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 Z možných softwarů jsme pro analýzu použili systém FL Studio, ve kterém vytváří 

hudbu řada známých producentů EDM jako například Skream nebo Young Chop. 

 Jakmile bude pomocí této metody vytvořen základní pattern bicích od každého 

z tracků, začneme postupně zaměňovat rytmické patterny na vertikální úrovni a zjistíme, do 

jaké míry měly tyto změny vliv na celý pattern a tedy základní strukturu žánru. 

 

Obrázek 2 Ukázka tvorby rytmického patternu v programu FL Studio 

 Na vertikální úrovni budeme zkoumat vždy tři základní bicí nástroje: Hi-Hat, Snare a  

Kick33. Jsou to základní bicí, které udávají rytmus tracků EDM. Takto se samozřejmě 

označují i akustické nástroje, které v češtině znamenají činel, virbl a šlapák, softwery tak 

většinou napodobují jejich reálný zvuk34. Pro tuto práci zůstaneme u používání anglických 

termínů, které slouží jako univerzální, mezinárodní jazyk EDM produkce a při překladu do 

češtiny by působily poněkud neforemně. 

 Pro porovnání jednotlivých změn budou sloužit vždy dva žánry vedle sebe, které navíc 

mají podobné tempo, to z toho důvodu aby tempo, které se v EDM označuje pomocí BPM, 

nezasahovalo svou změnou do analýzy prováděné na vertikálních úrovních. V našem případě 

budeme po vytvoření základního patternu ke každému žánru spolu postupně zaměňovat 

složky vertikální úrovně v rámci dvou žánrů. Nejdříve dvojice house a dubstep. Poté techno 

a DnB a nakonec hardcore a trance. 

  

                                                           
33 Tyto názvy byly do hudební terminologie zavedeny díky spojitosti s významnými samplovacími nástroji 

TR-808 a TR-909.  
34 Softwary a elektronické nástroje většinou zvuky těchto bicích upravují a různě modifikují ale jejich chování 

se řídí podle toho, jak by se jednotlivé bicí chovaly reálně. 
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 Pro značení jednotlivých vertikálních rytmických úrovní budeme používat tyto 

symboly: 

 Kick – 0 

 Snare – Δ 

 Hi – Hat – X 

 Jednotlivým změnám budeme také přiřazovat hodnoty na základě vlivu na změnu 

žánru. Stanovíme si pro to tři stupně: 

 1 – žádný vliv 

 2 – rozpoznatelná změna 

 3 – zásadní změna měnící žánr 
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4.1. House 

 

 House je původním žánrem elektronické taneční hudby, který se vyvinul v 80. letech 

v americkém Chicagu, kde byl prvně oblíbeným mezi gay a afroamerickou komunitou. 

Protože už jsme se tímto žánrem zabývali historicky výše, popíšeme teď jeho základní 

charakteristiky. House má v sobě oproti ostatním zkoumaným žánrům nejvíce soulových 

prvků. Je také svojí strukturou tím nejjednodušším z nich. Zní velmi vřele, oproti ostatním 

žánrům nezní tak „strojově“. To ho dělá jedním z nejvíce populárních. Věnuje se mu nejvíce 

producentů, umělců, labelů, DJů a získal si řady fanoušků. Vychází z něj spousta dalších 

podžánrů35. To všechno jsou důvody, proč přetrvává jako synonymum světové party hudby. 

Typickým je pro něj rytmus s úderem na každou čtvrtou dobu ve čtvrtinovém taktu. 

(Reynolds, 2011) 

 Mezi známé housové producenty patří Daft Punk, Avicii, Duke Dumont nebo 

Disclosure. Právě Disclosure jsme si vybrali pro naši analýzu, jelikož patří mezi nejznámější 

nové tváře tohoto žánru. Disclosure jsou dva bratři pocházející z Velké Británie. Populárními 

na hudební scéně se stali v roce 2012, kdy vyšlo jejich první EP The Face a od té doby se 

postupně propracovali na celosvětově nejznámější tváře house music. Jejich debutové album 

Settle bylo dlouhou dobu nejprodávanějším albem ve Velké Británii. Album bylo také 

nominováno na cenu Grammy v kategorii „Best Dance Album“36. Z alba Settle jsme vybrali 

song White Noise. V FL Studiu jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni 

Kick, Snare a Hi – Hat. Celý rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS 

notation. 

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

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

  

                                                           
35 Za nejznámější jmenujme deep house nebo tech house. 
36 Česky nejlepší taneční album. 
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4.2. Dubstep 

 

 Dubstep je žánrem, který má své kořeny na londýnské klubové scéně. Poprvé se 

objevil na konci devadesátých let a vyvinul se z tehdy populárních žánrů podobného stylu, 

konkrétně z žánrů 2-step, drum and bass, jungle, dub a reggae. První dubstepová produkce 

se objevuje kolem roku 1998, kdy první nahrávky posouvají právě žánr 2-step k temnějším, 

více experimentálním trackům s menším důrazem na vokály. Tak jako se house pojí 

s chicagským klubem Warehouse, dubstep je spojen s londýnským klubem Plastic People. 

První komerční úspěch zaznamenal tento žánr na přelomu let 2009 – 2010. Základními 

znaky tohoto žánru jsou synkopové údery a patterny s basovou linkou, která obsahuje 

významné dílčí basové frekvence. Podle Raynoldse pochází dubstep z různých míst linie 

britské elektronické taneční hudby v letech 1988 – 1999. Jmenuje žánry bleep, jungle, 

techstep, Photek-style, neurofunk, speed garage a hlavně 2 – step. Reynolds tvrdí, že stopy 

již existujících stylů se zjevují na základě vnitřních zvukových efektů dubstepu a zároveň 

jsou označujícími určenými pro ty, „kteří už ví“. (Raynolds, 2011, s. 511 – 516)   

 Skladby často používají mollovou stupnici a zahrnují disharmonické melodie jako je 

tritónový interval uvnitř použitých riffů. Dalšími často viděnými znaky je používání samplů 

a hybného, řídkého rytmu. Většinou zde snare udeří na každou třetí dobu čtyřčtvrťového 

taktu. Z komerčně úspěšných producentů tohoto žánru jmenujme jména jako je Burial, 

Benga, Kode 9, Skrillex nebo Skream. 

 Pro analýzu jsme zvolili britského producenta Skreama, který stál u zrodu tohoto žánru 

a velkou měrou se zasloužil o jeho komerční úspěch. Proslavil se svým debutovým albem 

Skream! v roce 2006. Velkého komerčního úspěchu dosáhl také jakožto člen uskupení 

Magnetic Man. 

 Do TUBS notation převedeme jeho song Midnight Request Line, který vyšel v roce 

2005 a v Los Angels Time ho označili za nejrozeznatelnější dubstepový hit. V FL Studiu 

jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni Kick, Snare a Hi – Hat. Celý 

rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS notation. 

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

0   0   0          0                

                        Δ        

X  X  X  X          X  X  X  X          
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4.2.1. Pozorování změn na vertikálních úrovních jednotlivých tracků v rámci 

žánrů house a dubstep 

 

 Nyní porovnáme změny ve vertikálních rytmických úrovních mezi dvěma 

předchozími žánry, tedy housem a dubstepem. Nejdříve budeme pozorovat změny, které 

nastanou, začneme-li postupně jednotlivé vertikální rytmické úrovně housového tracku 

White Noise zaměňovat za vertikální rytmické úrovně dubstepového tracku Midnight 

Request Line. 

Tabulka 3 Zaměnění Hi-Hatové úrovně songu White Noise za Hi-Hatovou úroveň songu Midnight Request Line. 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X          X  X  X  X          

 

Změna v rámci Hi-Hatu kontinuitu housového rytmu nijak nenarušila. I když se stal rytmus 

o něco méně pravidelným, byla to změna neovlivňující plynulost housového rytmu. Této 

změně proto přiřadíme stupeň změny č. 2. 

Tabulka 4 Zaměnění Snare úrovně tracku White Noise za Snare úroveň tracku Midnight Request Line. 

0    0    0    0    0    0    0    0    

        Δ                Δ        

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

Změna v rámci Snare úrovně posunula původní rytmus trochu více ke strojovému 

přerušování žánru techna. Ovšem i tak by+++ bez přidání dalších prvků melodie nebylo na 

první pohled poznatelné, že už to není house. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 

2. 

Tabulka 5 Zaměnění Kick úrovně tracku White Noise za Kick úroveň tracku Midnight Request Line. 

0   0   0          0                

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

 Změna na úrovni Kick je nejzásadnější. Rytmus se stal rozbitým a jen těžko už by se 

track s takovým rytmem považoval za housový žánr. Hlavní vodítko celého patternu ztrácí 

svoji „rovnou“ strukturu a je rozbito na breakbeatu podobný rytmus. Této změně proto 

přiřadíme stupeň změny č. 3. 
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 Nyní se podíváme na změny, které nastanou, když postupně vyměníme vertikální 

rytmické úrovně songu Midnight Request Line za vertikální rytmické úrovně songu White 

Noise. 

Tabulka 6 Zaměnění Hi-Hatové úrovně tracku Midnight Request Line za Hi-Hatovou úroveň tracku White Noise. 

0   0   0          0                

        Δ                Δ        

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

 Změna v rámci Hi-Hatu kontinuitu dubstepového rytmu nijak nenarušila. V podstatě 

zůstal v rámci žánru absolutně rozeznatelným. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 

1. 

Tabulka 7 Zaměnění Snare úrovně tracku Midnight Request Line za Snare úroveň tracku White Noise 

0   0   0          0                

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X          X  X  X  X          

 

 I v tomto případě nedošlo k žádné větší odchylce od povahy žánru. Rytmus dostal 

pravidelnější tvar, který není pro dubstep tolik typickým. Ale aby byl plně odkloněn od žánru 

dubstep, musely by být slyšeny i jiné než rytmické jednotky. Této změně proto přiřadíme 

stupeň změny č. 2. 

Tabulka 8 Změna Kick úrovně tracku Midnight Request Line za Kick úroveň tracku White Noise 

0    0    0    0    0    0    0    0    

                        Δ        

X  X  X  X          X  X  X  X          

 

 Se záměnou na úrovni Kicku, se dostal žánr úplně mimo svoji polohu, 

charakteristickou synkopovými údery. Rozbitím této úrovně a jejím vyhlazením na 

pravidelný rytmus se tak nedá takovýto pattern považovat za dubstepový, i když ostatní 

úrovně zůstaly čistě dubstepové. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 3.  
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4.3. Drum and bass 

 

 Drum and bass37 vznikl na začátku devadesátých let ve Velké Británii paralelně 

s žánrem jungle ale brzy se rozšířil po celém světě. Zrodil se z původního britského hardcoru. 

Charakteristický je rychlými breakbeaty38s těžkou basovou linkou a komplexní synkopou. 

Je možné ho rozeznat také díky hluboké sub-base, kterou je s výkonným ozvučením možné 

cítit i fyzicky a to kvůli její nízké frekvenci. Charakteristické tempo se postupným 

zrychlováním žánru ustálilo někde mezi 160 – 180 BPM. 

 DnB je fúzí několika stylů. Hlavní vliv na něj měl původní jamajský dub a reggae 

zvuk, jsou zde ale i prvky jazzu a hip-hopu. Typickým pro DnB je také zvuk Kicku z nástroje 

Roland TR – 808. (Globaldarkness, 1999, online) 

 Úspěšnými umělci žánru, jak v komerční tak hudební sféře, byli Chase and Status nebo 

Pendulum. Ti zažívali největší úspěch na začátku milénia, kdy se tento žánr dostal do širšího 

povědomí veřejnosti. Pro naši analýzu jsme zvolili méně komerční DnB jméno. Bad 

Company UK je čtveřice producentů, kteří se dali dohromady v roce 1998 a do povědomí se 

dostali díky songu The Nine, který převedeme do TUBS notation. Byl vybrán také díky tomu, 

že ho v roce 2008 zvolili čtenáři magazínu Kmag za nejlepší DnB hit všech dob. (Beatport, 

2008, online) 

 V FL Studiu jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni Kick, Snare 

a Hi – Hat. Celý rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS notation. 

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

0      0          0      0          

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  

 

  

                                                           
37 Dále budeme používat zkratku DnB. 
38 Break v EDM znamená, že se všechny elementy skladby až na perkuse na chvíli odmlčí. 
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4.4. Techno 

 

 „Techno je depresivní a dystopickou hudební personifikací industriálního, recesí 

zasaženého automobilového průmyslu Detroitu konce 80. let.“ (Kenneth, 2015, online) 

 Pro producenty, jako byl například Derrick May, je přenos lidské duše do strojů často 

tou hlavní posedlostí při vytváření techna. (Raynolds, 1999, s. 51) Techno tak vlastně poráží 

to, co Adorno viděl jako odcizující efekt mechanizace na moderní vědomí. (McLeod, 2003, 

s. 337) Techno se vyvinulo v 80. letech jako chladnější reakce na chicagský house v Detroitu. 

Společně s ním tvořilo až do začátku devadesátých let synonymum elektronické taneční 

hudby. Vyvinula se z něj spousta dalších stylů39 a je to jeden z nejvýznamnějších žánrů 

EDM. To samozřejmě kvůli tomu že stál hned na začátku jejího vývoje. 

 Jeho centrální rytmické komponenty lze vyjádřit docela jasně: čtyř čtvrtinový takt, kde 

je čas označen úderem na každou první dobu a v pozadí běžící tep s úderem v každém 

druhém a třetím taktu. Je tím, co se v elektronické taneční hudbě nazývá rovným beatem.  

Tedy plynulou, ničím nenarušovanou rytmickou strukturou v typickém tempu 120 – 150 

BPM. Spousta producentů stále využívá už zmiňované nástroje TR 808 a TR 809, 

pocházející z osmdesátých let a navozující i v moderní době nejrůznějších softwarů iluzi 

toho „pravého techna“. Design tohoto žánru je charakteristický svým syntetickým 

zabarvením zvukům a odklonem od klasické západní harmonie. Velký důraz je zde kladen 

na techniku tvorby. 

 Dnes nejznámějších techno producenti a Djs jsou například Carl Cox, Laurent Garnier 

nebo Ricardo Villalobos. Za jeden z komerčně nejúspěšnějších techno hitů můžeme uvést 

track Born Slippy Nuxx, který se také stane součástí naší analýzy. Je výtvorem britských 

Underworld a známý se stal také díky soundtracku k filmu Trainspotting. V roce 2014 byl 

zvolen nejlepším tanečním trackem všech dob čtenáři časopisu Mixmag. (Mixmag. 2013, 

online)   

                                                           
39 Tech-house, hard – trance nebo schranz. 
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 V FL Studiu jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni Kick, Snare 

a Hi – Hat. Celý rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS notation. 

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

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    x    X    X    X    X  
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4.4.1. Pozorování změn na vertikálních úrovních jednotlivých tracků v rámci 

žánrů DnB a techno 

 

 Nyní porovnáme změny ve vertikálních rytmických úrovních mezi dvěma 

předchozími žánry, tedy DnB a technem. Nejdříve budeme pozorovat změny, které nastanou, 

začneme-li postupně jednotlivé vertikální rytmické úrovně DnB tracku The Nine zaměňovat 

za vertikální rytmické úrovně techno tracku Born Slippy Nuxx. 

Tabulka 11 Zaměnení Hi-Hatové úrovně tracku The Nine za Hi-Hatovou úroveň tracku Born Slippy Nuxx 

0      0          0      0          

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X     X   X    X    X  

 

 Změnou na úrovni Hi-Hat ztratil tento žánr svoji charakteristickou údernou rytmickou 

úroveň s několika údery v rámci taktu. Změna je velmi signifikantní a z rytmického patternu 

už není tolik patrné, že se jedná o DnB. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 3. 

Tabulka 12 Zaměnění Snare úrovně tracku The Nine za Snare úroveň tracku Born Slippy Nuxx 

0      0          0      0          

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

Tabulka 13 Zaměnění Kick  úrovně tracku The Nine za Kick úroveň tracku Born Slippy Nuxx 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  

 

 Rovný a kontinuální rytmus v úrovni Kick naprosto boří požadavky žánru DnB. 

Takovýto rytmický pattern na úrovni celé skladby nemůže být považován jako drum and 

bassový. Tato jediná změna vůči ostatním úrovním měla ze všech předchozích na celou 

strukturu největší dopad. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 3. 
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 Nyní se podíváme na změny, které nastanou, když postupně vyměníme vertikální 

rytmické úrovně tracku Born Slippy Nuxx za vertikální rytmické úrovně tracku The Nine. 

Tabulka 14 Zaměnění Hi-Hatové úrovně tracku Born Slippy Nuxx za Hi-Hatovou úroveň tracku The Nine 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  X  

 

 Zaměnění úrovně Hi-Hat na takto vysokou frekvenci úderů narušilo velmi významně 

celou strukturu v rámci žánru techno, které tak dostalo úplně jinou úroveň porovnatelnou 

s frekvencí stejně rovného beatu, jaká se používá například v teknu. Této změně proto 

přiřadíme stupeň změny č. 2. 

Tabulka 15 Zaměnění Snare úrovně tracku Born Slippy Nuxx za Snare úroveň tracku The Nine 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    x    x    X    X    x    x  

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

Tabulka 16 Zaměnění Kick úrovně tracku Born Slippy Nuxx za Kick úroveň tracku The Nine 

0      0          0      0          

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    x    x    X    X    x    x  

 

 Nepravidelné údery na úrovni Kick naprosto boří požadavky v rámci žánru techno, 

charakteristické kontinuálním rovným rytmem. Tato změna měla na celou strukturu 

nejzásadnější vliv a v rámci skladby by se tento druh rytmu nedal považovat za techno. Této 

změně proto přiřadíme stupeň změny č. 3. 
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4.5. Trance 

 

 Trance je žánrem, který se vyvinul v 90. letech v Německu. I když je samostatným 

žánrem, volnou formou vychází hlavně z techna a housu. Jméno tohoto žánru odkazuje ke 

stavu euforie, uvolnění a povznášejícímu spěchu, které posluchači tvrdí, že prožívají. 

(Snoman, 2009, s. 251) 

 Charakteristický je tempem 125 – 140 BP a opakujícími se melodickými frázemi. 

Opakující se základní motiv se během skladby zároveň rozvíjí v mnohovrstevnatou melodii. 

Shoman dokonce tvrdí, že je jediným žánrem EDM, který je konstruován okolo melodie. 

Trance odkazuje ke stavu hypnózy a zvýšenému vědomí. A to se v tomto žánru projevuje 

charakteristickým hromaděním stavů vyvrcholení a následného poklesu v hudební struktuře 

tracků. Perkuse se vyznačují dlouhou řadou v úrovni snare, které neustále rostou a klesají. 

Tento žánr používá vokály daleko více než je v elektronické taneční hudbě běžné. Často je 

také v mollové stupnici s použitím takzvaného arpeggia40. 

 Nejznámějšími producenty tohoto žánru jsou umělci Tiesto, Paul Van Dyk a s tímto 

žánrem se také pojí velmi populární halové akce, jako jsou Transmission nebo Sensations. 

Pro naši analýzu jsme zvolili jeden z nejpopulárnějších hitů tohoto žánru od Nizozemce 

Ferryho Corstena, který do trancové podoby zremixoval klasickou skladbu od Williama 

Orbita Adagio For Strings. Tento remix byl v roce 2000 oceněn za nejlepší remix Dancestar 

awards. V FL Studiu jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni Kick, Snare 

a Hi – Hat. Celý rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS notation. 

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

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X 

 

  

                                                           
40 Arpeggio v hudbě znamená, že noty jsou hrány nebo zpívány v sekvenci, jedna po druhé než že by zněly 

zároveň. Výraz pochází z italského arpeggiare, což znamená hrát na harfu. V produkci EDM se tento prvek 

projevuje tak, že je v softwaru notě přiřazena určitá melodie, které zní do té doby, než přijde nota další. Je 

charakteristickým prvkem žánru trance a právě to vytváří jeho důležitou melodičnost. 
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4.6. Hardcore 

 

 „Hardcore je hudebním žánrem s poruchou osobnosti. Jedna část je naplněna 

sžíravým, sadistickým hněvem, překypujícím nekontrolovatelnou zlostí, která chce zničit vše 

živé… ta druhá část je až příliš směšná a hloupá na to, aby byl předchozí hněv vůbec brán 

vážně.“ (Kenneth, 2015, online) 

 Od ostatních žánrů odlišuje hardcore velmi vysoké tempo, pohybující se od 160 do 

200 a více BPM. Velká intenzita se utváří na úrovni Kick a protkaný je výraznou basovou 

linkou. Obecně se kombinuje s agresivními vokály a estetikou je blízký k punkové hudbě. 

 Hardcore je evropským subžánrem, který vychází převážně z techna. Na scéně se 

objevil začátkem 90. let a svůj podíl na jeho utváření měl zvuk acid housu41 a postupná 

tendence některých producentů oklešťovat žánry EDM na minimalistický, chladný a 

afroamerického vlivu zbavený zvuk. Hardcore aplikovaný v breakbeatovém teritoriu dal 

potom vzniknout žánru jungle a z něj se potom vyvíjejícího už zmiňovaného žánru DnB. 

 Jelikož bude hardcore posledním do detailu probíraným žánrem, je třeba zmínit, že 

tato forma EDM má dobu své největší popularity již za sebou a v rámci tohoto konkrétního 

žánru již nevznikají žádné další komerčně úspěšné produkce. Je zde ovšem zmíněn kvůli své 

dřívější popularitě a velkému vlivu, který měl na vznik dalších subžánrů. V současnosti stále 

známými producenty věnujícími se hardstylovým druhům EDM, které z hardcoru vychází,   

jsou The Prophet nebo Angerfist. Pro analýzu jsme vybrali skladbu britského 

producentského dua Dougal & Gammer, jejichž tvorba byla v rámci tohoto žánru komerčně 

velmi úspěšná, zbavená temných vokálů. K analýze poslouží jejich track z roku 2006 Tell 

Me A Story. V FL Studiu jsme přesně zkopírovali základní rytmický pattern v úrovni Kick, 

Snare a Hi – Hat. Celý rytmický pattern byl potom zvizualizován pomocí TUBS notation. 

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

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X 

 

                                                           
41 Acid house je stylem, který zapříčinil rozkvět raveové kultury devadesátých let. Hlavním motivem acid 

housu byl jeho „ďábelský“, mechanický zvuk, který se hrál v minimálně osvětlených klubech nebo opuštěných 

prostorách. Typický byl pro něj syntetizátor Roland TB 303, jehož zvuky se staly pro tento žánr 

charakteristickými. Acid house se vyvíjel v Chicagu zhruba ve stejné době, kdy se v Detroitu vyvíjelo techno 

a dalo by se tedy říci, že je vlastním syrovým pojetím zvuku chicagské scény. (Raynolds, 1999) 
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4.6.1. Pozorování změn na vertikálních úrovních jednotlivých tracků v rámci 

žánrů trance a hardcore 

 

 Nyní porovnáme změny ve vertikálních rytmických úrovních mezi dvěma 

předchozími žánry, tedy mezi žánry trance a hardcore. Nejdříve budeme pozorovat změny, 

které nastanou, začneme-li postupně jednotlivé vertikální rytmické úrovně trancového tracku 

Adagio For Strings zaměňovat za vertikální rytmické úrovně hardcore tracku Tell Me A 

Story. 

Tabulka 19 Zaměnění Hi-Hatové úrovně tracku Adagio For Strings za Hi-Hatovou úroveň tracku Tell Me A Story 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

          Při změně této úrovně by bez dalších ukazatelů na úrovni melodie nebylo jasné, zda 

se konkrétní track přestal řadit do žánru trance. Tato rytmická změna tedy zůstala naprosto 

nedůležitou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

Tabulka 20 Zaměnění snare úrovně tracku Adagio For Strings za snare úroveň tracku Tell Me A Story 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X 

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

Tabulka 21 Zaměnění Kick úrovně tracku Adegio For Strings za Kick úroveň tracku Tell Me A Story 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X 

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 
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 Nyní se podíváme na změny, které nastanou, když postupně vyměníme vertikální 

rytmické úrovně tracku Tell Me A Story za vertikální rytmické úrovně tracku Adagio For 

Strings. 

Tabulka 22 Zaměnění Hi-Hatové úrovně tracku Tell Me A Story za Hi-Hatovou úroveň tracku Adagio For Strings 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X   X X 

 

 Takto postavená Hi-Hatová úroveň není sice pro žánr hardcore typickou, ovšem nijak 

zásadně by nezměnila vnímání žánru. Opět by bylo potřeba další doplnění melodických 

funkcí, aby se dalo s jistotou poznat, že už se nejedná o žánr hardcore. Této změně proto 

přiřadíme stupeň změny č. 2. 

Tabulka 23 Zaměnění snare úrovně tracku Tell Me A Story za snare úroveň  tracku Adagio For Strings 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

Tabulka 24 Zaměnění Kick úrovně tracku Tell Me A Story za Kick úroveň tracku Adagio For Strings 

0    0    0    0    0    0    0    0    

    Δ        Δ        Δ        Δ    

  X    X    X    X    X    X    X    X  

 

 V tomto případě nelze pozorovat žádné změny, neboť oba tracky mají tuto rytmickou 

úroveň naprosto jednotnou. Této změně proto přiřadíme stupeň změny č. 1. 

 V obou případech nastala jediná změna, která se udála na úrovni Hi-Hatové rytmické 

složky. To je zapříčiněno tím, že porovnáváme dva žánry spadající do skupiny four to the 

floor rytmů. Dochází tedy k situaci, kdy by musely být přidány i další složky melodie a 

celkové struktury celého tracku, aby mohlo dojít ke změně žánru. 
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4.7. Výsledek analýzy 

 

 Výsledkem této analýzy je shrnutí pozorovaných změn ve vertikálních rytmických 

úrovních a jejich dopadu na změny rytmické struktury, která má schopnost ovlivňovat 

charakteristiku žánru. Určíme si také složku, v rámci které docházelo v žánru EDM 

k nejzásadnějším změnám a to na základě hodnoty úrovně změny, kterou jsme přiřazovali 

jednotlivým tabulkám. Pokud jsme si definovali rytmický pattern, jakožto základní 

významovou jednotku elektronické taneční hudby, v této části prozkoumáme, do jaké míry 

rytmus v hudbě význam utváří. 

 V rámci provedených změn v jednotlivých vertikálních úrovních rytmické struktury 

jsme vytvořili tabulku, kde má každá předchozí tabulka změn přiřazenou hodnotu, jež se 

děla v rámci změny na jednotlivé vertikální úrovni a to v intenzitě 0, 1, 2, a 3, kde trojka 

znamená největší změnu. Nula v této tabulce znamená, že se v rámci tabulky vůči 

jednotlivým vertikálním rytmickým úrovním žádná změna neporovnávala. Vygenerovaná 

tabulka potom vypadá takto: 

Tabulka 25 Shrnutí změn v rámci přiřazených stupňů jednotlivým tabulkám 

  Hi-Hat Snare Kick 

Tabulka č. 3 2 0 0 

Tabulka č. 4 0 2 0 

Tabulka č. 5 0 0 3 

Tabulka č. 6 1 0 0 

Tabulka č. 7 0 2 0 

Tabulka č. 8 0 0 3 

Tabulka č. 11 3 0 0 

Tabulka č. 12 0 1 0 

Tabulka č. 13 0 0 3 

Tabulka č. 14 2 0 0 

Tabulka č. 15 0 1 0 

Tabulka č. 16 0 0 3 

Tabulka č. 19 1 0 0 

Tabulka č. 20 0 1 0 

Tabulka č. 21 0 0 1 

Tabulka č. 22 2 0 0 

Tabulka č. 23 0 1 0 

Tabulka č. 24 0 0 1 

Celkem 11 8 14 
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Změny rytmické struktury tak dokáží působit na třech úrovních: 

 Na úrovni hudebního patternu, který byl základní jednotkou této analýzy rytmické 

struktury. Pokud jsme tedy analyzovali pattern, pronikali jsme do struktur 

základního rytmického rámce. I nepatrná změna v rámci jedné vertikální úrovně 

celého patternu dokázala narušit celou strukturu. To nás tedy dostává k druhé úrovni 

působení. 

 Druhou úrovní působení změn rytmické struktury elektronické taneční hudby je 

úroveň hudebního výrazu. Ten už dokáže vytvářet základní významotvorné složky. 

(Cooke, 1990, s. 35). Rytmus je podle Cooka základní složkou časové dimenze 

napětí, jejíž hlavní výrazovou složkou. (Cooke, 1990, s. 36) V pěti případech došlo 

v naší analýze ke kompletní změně výrazu jednotlivých patternů a to v pozorovaných 

změnách v tabulkách č. 5, 8, 11, 13 a 16. Tím se tedy posouváme ke třetí úrovni 

působení. 

 Třetí úroveň působení změn rytmické struktury elektronické taneční hudby probíhá na 

úrovni žánru. I nepatrná změna na první úrovni dokázala ovlivnit až třetí úroveň, 

která je spojena s příslušností žánru. Bereme-li hudební žánr jako sadu hudebních 

událostí, jejichž směr je určován přesnou sadou sociálně akceptovaných pravidel 

vidíme ze, že žánr EDM je ve struktuře této sady událostí extrémně citlivým. 

V tabulkách č. 5, 8, 11, 13 a 16 totiž na základě odlišné jednotky vertikální struktury 

rytmu přešla celá změna až ke kompletní změně žánru.  

 Změny na těchto třech úrovních nám také prozrazují mnoho o povaze rytmu uvnitř 

struktury EDM. Tato analýza potvrzuje důležitost rytmu uvnitř struktury EDM, ten dokáže 

samostatně, nezávisle od prvků melodie a harmonie, ovlivňovat hudební strukturu na 

zmiňovaných třech úrovních. A to vede až ke změně žánru. Z tabulky vyplývá, že se 

nejdůležitější změny děly v rámci úrovně Kick, následované úrovní Hi-Hat. Nejméně změn 

se potom událo v rámci úrovně Snare. Nejcitlivější složkou hudebního patternu je tedy 

v našem případě úroveň Kick. I nepatrná změna rytmického akcentu v této úrovni dokáže 

zcela proměnit žánr.  

 Pokud se tedy ptáme na to, jakým způsobem značí a znamená elektronická taneční 

hudba, jednou z odpovědí, na kterou jsme došli naší analýzou, je, že dokáže znamenat na 

základě struktury rytmického patternu. Ten se ukazuje jako velmi citlivá složka v rámci 

celého žánru EDM. Změny v jednotlivých vertikálních úrovních rytmické struktury totiž 
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dokáží působit nezávisle od melodie a harmonie. Rytmus tedy utváří významný prvek 

v rámci výrazu elektronické taneční hudby. 

 Prožívání a vnímání na úrovni rytmu je tedy charakteristickou vlastností elektronické 

taneční hudby. Jsou to právě ony struktury rozdělující čas, které na nás při poslechu 

elektronické taneční hudby dokáží mít velký vliv. 
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Závěr 
 

 V této diplomové práci jsme se pokusili odpovědět na dvě otázky. „Jakým způsobem 

hudba značí a znamená?“ a „Jakým způsobem značí a znamená elektronická taneční 

hudba?“  Cílem této práce bylo nalézt odpovědi na tyto dvě otázky pomocí vhodné teorie a 

nakonec vlastní analýzy. 

 V první části jsme samostatně zkoumali přístupy hudební sémiotiky. Na hudební 

sémiotiku jsme pohlíželi ze dvou perspektiv. Strukturalistickou optikou a skrze přístupy 

peircovské tradice. Detailněji jsme prozkoumali i hudební sémantiku. Zatímco hudební 

sémiotika zkoumá, jakým způsobem hudba značí a znamená, hudební sémantika se ptá, 

jakým způsobem hudba konstituuje významy. Díky definování konstant hudební sémantiky 

jsme si mohli stanovit místo rytmu v hudební struktuře a vymezit základní významotvorné 

složky hudby. Další významotvorné složky mohou být vlastnosti přímého působení hudby a 

v závislosti na tom jsme se zabývali i psychologickými koncepcemi hudební sémiotiky. 

Hlavně tou Eernsta Kurtha. A nakonec existují ještě určitá konvencionální pravidla 

definující jednotlivé hudební žánry. Teorie první části se propojily ve třech rovinách a to 

v rovině sémiotické, kognitivní a generativistické. Při zkoumání postavení rytmu uvnitř 

elektronické taneční hudby by totiž nešlo vyjít pouze s jednou ze zmíněných koncepcí.  

 Proč jsme propojovali tyto různé sémiotické koncepce, objasnila druhá část, zabývající 

se povahou rytmu. Rytmus dokáže orientovat živé bytosti v čase a vytváří pohyb uvnitř 

hudby. A jelikož hudební sémantika řadí rytmus do psychofyzických vlastností hudby, 

prozkoumali jsme zde způsoby, jakými na nás dokáže rytmus působit. Zjistili jsme, že 

rytmus má vliv na třech psychologických úrovních, kognitivní, motorické a emoční. 

Postupně jsme se dostali až k postavení rytmu uvnitř sémiotického systému hudby. Jelikož 

se všechna probíraná literatura zaměřovala hlavně na klasickou západní hudbu, která klade 

velký důraz na melodii a harmonii, museli jsme z jednotlivých koncepcí poskládat 

samostatnou teorii rytmu. Konkrétně jak dokáže utvářet hudební strukturu. Rytmus se tedy 

v hudební struktuře řadí do časové organizace zvuku a vzhledem k jeho povaze potom 

dokáže ovlivňovat i logicko-systémové vazby a mít tak přímý účinek nejen na posluchače, 

ale celou hudební strukturu. Dokáže utvářet pohyb a odkazovat k základním silám v hudební 

struktuře. Díky vytváření napětí je součástí hudebního výrazu. 
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 Část věnující se elektronické taneční hudbě nám opodstatnila význam, který na rytmus 

v této práci klademe a to díky unikátní povaze tohoto žánru, který se výrazně liší od klasické 

západní hudby. Rytmus má v EDM dominantní postavení, to je dáno tím, že elektronická 

taneční hudba se vyvinula z žánrů ovlivněných africkou hudbou. Dalším významným 

prvkem pocházející z afrického vlivu je prvek cyklického opakování. Perkuse mají 

v elektronické taneční hudbě jinou funkci, než v hudbě klasické. Také používání klasických 

nástrojů je zde spíše výjimkou než pravidlem. Elektronická taneční hudba také používá 

unikátní techniky produkce, které se dají rozdělit do dvou základních druhů nástrojů: 

samplerů a syntetizátorů. Ty mohou a nemusí využívat dalších počítačových softwarů. Právě 

díky technické povaze EDM jsme byli schopni definovat si základní rytmický pattern. 

Softwary i nástroje EDM produkce totiž jednotně při tvorbě používají základní rytmické 

úrovně Kick, Hi-Hat a Snare, simulující reálné bicí nástroje. 

 Pro následnou analýzu jsme potom vybrali šest z hlavních subžánrů elektronické 

taneční hudby a zvolili ke každému žánru charakteristický track. Ten jsme poté přepsali 

pomocí TUBS zápisu, používaného muzikology pro přepis rytmických struktur. Analýza 

probíhala pozorováním změn v úrovních Kick, Hi-Hat a Snare, vždy mezi dvěma subžánry. 

Zjistili jsme, že změny v jednotlivých vertikálních složkách měly vliv na třech úrovních 

hudebního významu. V první úrovni se jedná o změnu v hudebním patternu, v druhé úrovni 

o změnu výrazu a na třetí úrovni už je to změna celého subžánru. Ve všech úrovních tak 

dokáže mít na první pohled nepatrná změna zásadní vliv na celou strukturu, což má ve 

výsledku důsledek i na celou povahu jednotlivého subžánru. 

 Tato analýza nás tedy utvrdila v důležitosti postavení rytmu uvnitř elektronické taneční 

hudby. Navíc ukázala, jak dokáže rytmus velmi významně působit v rámci celé hudební 

sémiotiky, kde mu většinou teoretické koncepce nevěnují samostatnou pozornost. Vnitřní 

tření, které rytmus způsobuje uvnitř hudebních struktur tedy může být určitým samostatným 

znakem. Zároveň jsme také objasnili, proč jsme věnovali tolik práce získávání informací o 

rytmu uvnitř hudební struktury a zkoumali účinky rytmu na živé bytosti. Překvapivě se v této 

analýze ukázalo, jak dokáže malá změna, v našem případě hlavně v úrovni Kick, ovlivnit 

celkově vnímání žánru a jeho význam. Na tomto místě jsme tedy odpověděli na otázku 

„Jakým způsobem značí a znamená elektronická taneční hudba a jaké jsou složky, které v ní 

dokážou tvořit význam?“. Čtenáře by mohl výsledek analýzy utvrdit v tom, že EDM 

produkce je velmi jednoduchým žánrem. Možná proto mu muzikologové nevěnují takovou 

pozornost a považují ho více méně za popovou hudbu. Ovšem výsledek analýzy by také 
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mohl naznačit, že právě mistrné pohrávání si s jednotlivými rytmickými patterny je 

základem ovládnutí umění EDM produkce. Hudebník, který tvoří nebo živě hraje hudbu 

EDM tak musí vnímat i ty nejmenší rytmické změny, umět s nimi zacházet a ovládat tak 

prožívání, které se posluchači zjevuje skrze konkrétní hudební zážitek. 
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