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ANOTACE

Na zakladé pozorovani urcitych kompozi¢nich technik a pristupt, jezZ se objevuji v tvorbé
nékterych ceskych autorti od 80. let dvacatého stoleti, se predkladana prace snazi tyto jevy
zaradit do kontextu svétové hudby. Ve vypracovanych analyzach tii vybranych skladeb ¢eskych
skladatelt prace poukazuje na specifické kompozi¢ni zachazeni s formovanim hudebniho casu,
které je nasledné konfrontovano s vysledky analyz dvou kompozic skladateli zahranic¢nich. Z
tohoto srovnani vyplyva zifejma pribuznost tendenci, které pozorujeme v ¢eské hudbé
zminovaného obdobi, s kompozi¢nimi postupy hudebniho proudu, jez je v kontextu svétové
tvorby obecné nazyvan nova jednoduchost.

Kromé analytické Casti je velky dil pozornosti vénovan také historickym okolnostem vzniku
nové jednoduchosti, jejim specifickym podminkdm v prostiedi ceské hudby a vyrazné téz

terminologickym obtiZim ¢i nejasnostem spojenym s timto pojmem.

ANNOTATION

This study focuses on the specific compositional techniques and approaches that have emerged
in the works of some Czech composers since nineteen eighties. Based on analysis of three works
by Czech composers the study points out to a compositional use of specific structuring of
musical time, which is then confronted with the results of analysis of two works by European
(British and Danish) composers. This comparison shows a clear relationship of the trends
observed in Czech music and the movement in European and North American music, which

tends to be called the new simplicity.

In addition to the analyses a great deal of this study is devoted to the historical circumstances of
emergence of the new simplicity in Czech music, the specific conditions it had within the context

of Czech music and the terminological difficulties associated with this term.
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Motto:

,Rikdme: ¢as plyne. To je vsechno hezké, jen at’ plyne. Ale abychom jej
mohli mérit . . . pockej! Abychom jej mohli mérit . . . k tomu by bylo
potiebi, aby ¢as mijel ¢i plynul stejnomérné, a kde stoji psdno, Ze tomu
tak je? Pro nds$ cit a pro nase védomi neplyne stejnomérné, my pouze
pro porddek prijimdme predpoklad, Ze stejnomérné plyne, a dovol,

nase miry jsou vlastné pouhé konvence . ..” (Hans Castorp)



Uvop

0d poloviny dvacatého stoleti a zejména pak od Sedesatych let se v hudbé celé zapadni kultury
objevuji tendence k nékdy vice, jindy méné radikalnimu zjednoduSovani hudebnich prostiredkd,
tendence oznacované shrnujicim pojmem redukcionismus!. OvSem tento velmi Siroky termin
zahrnuje celou radu hudebnich projevi. Vnasi praci se pokusime bliZze prozkoumat jeden
z téchto hudebnich proudt, jehoZ projevy jsme vysledovali v ¢eské hudbé posledniho dvacetileti
dvacatého stoleti i v nasledujici dekadé stoleti jedenadvacatého.

Na zakladé analyz vybranych skladeb ¢eskych autorid stiedni generace, tj. predevsim autort ze
skupiny Kkolem souboru Agon a jejich brnénskych vrstevnikili, se piredkladana prace pokusi
nejprve vysledovat zakladni znaky a charakteristiky nami reflektovaného druhu kompozic a
nasledné obhjjit vhodnost, ¢i dokonce nutnost ndmi navrhovaného oznaceni pro takovéto

tendence, tedy Nova jednoduchost.

V hudbé autorti jako napt. Miroslav Pudlak, Pavel Zemek Ci Peter Graham, jejichz skladby jsme
vybrali k analyze v nasi praci, pozorujeme spole¢né redukcionistické tendence, ¢asto aplikované
predevsim dilo Miroslava Pudlaka a jeho vrstevnika Martina Smolky - nékdy oznacoval vyraz
Cesky minimalismus, presto je s odstupem casu ziejmé, Ze je takové oznaceni zavadéjici a
nevhodné. Dnes je jiZ oznaceni minimalismus ve svétovém muzikologickém diskursu vyhrazeno
predevsim radikalnim projeviim tohoto stylu na americkém kontinentu v Sedesatych letech
dvacatého stoleti (Reich, Riley, Glass, Young) a dalsi sméry vstiebavajici impulsy dané timto
stylem byvaji oznaCovany jinymi, rozlisujicimi pojmy. Navic v nami sledované ceské tvorbé nejde
o vstiebani vlivii pouze minimalistické estetiky, ale obecné o navazani na Sirs$i proud hudby
posledni tfetiny dvacatého stoleti vyuzivajici vétSiho ¢i mensiho redukovani urcitych slozek
hudebni struktury. Vyuziti kompozicnich technik minimalismu a védomé nabouravani tradi¢nich

schémat formovani hudebniho ¢asu jsou pak hlavnimi znaky tohoto kompozi¢niho proudu.

Oznaceni Nova jednoduchost jsme vybrali nikoli ndhodné, nybrz kvili zietelnym spole¢nym
znakiim s ostatnimi evropskymi kompozi¢nimi smeéry oznaCovanymi timto pojmem. Pro
zarazeni do kontextu evropské tvorby také predkladame analyzy dvou skladeb skladatelt
Howarda Skemptona a Hanse Abrahamsena, predstavitel( britské a danské nové jednoduchosti

(resp. The New Simplicity a Den Ny Enkelhed).

1 pojem pouZivany v diplomové praci Lenky Foltynové (FOLTYNOVA, Lenka. Redukcionistické
tendence v artificidlni hudbé po roce 1960 a jejich odraz v hudbé Ceské. Brno: Masarykova
univerzita, Filozoficka fakulta, Ustav hudebni védy, 1996. Diplomova prace. (= Foltynova)



MINIMALISMUS A NOVA JEDNODUCHOST

MINIMALISMUS

Nejprve nastiiime stru¢ny vyvoj redukcionistickych tendenci ve svété. Jak jsme jiz uvedli vyse,
vyraznéji se tento trend zacal projevovat zacatkem Sedesatych let. Na americkém kontinentu jiz
od konce druhé svétové valky pusobil skladatel John Cage, svou Cinnosti ovliviiujici mnoho
budoucich skladateld. Tendence kredukci nékterého zaspekti hudebniho dila mizeme
pozorovat i v dadaistickém hnuti Fluxus, kterého byl Cage také ¢lenem.

Nejsilnéjsi vina minimalizace prisla v Sedesatych letech, kdy se skupina skladatelii ovlivnéna
Cagem, hnutim Fluxus a vychodnimi kulturami snaZzila naprosto oprostit od dosavadniho
principu vnimani hudby, predevsim od tradi¢niho vnimani hudebniho ¢asu. Nejslavnéjsimi muzi

minimal music jsou bezesporu Steve Reich, Terry Riley, Philip Glass a La Monte Young.

KaZzdy pracoval vlastni kompozi¢ni technikou, spole¢ny jim vSak byl princip vniman{ hudebniho
dila jako postupné se vyvijejictho utvaru bez vyraznéjsich kontrastl (viz Reichova Hudba jako
postupny proces?) a dliraz na urcitou bezcasovost kompozic (o hudebnim ¢asu viz niZe kapitolu
Analyzy). Témér vSichni autofi ranych minimalistickych skladeb se vSak pozdéji vénovali tvorbé
zpravidla méné radikalni, zejména velmi uspésny Philip Glass, jenz ve své tvorbé balancuje na

hrané vazné a popularni hudby (vyuziti elementarni tonality apod.).

V dalsi praci budeme casto odkazovat na dédictvi amerického minimalismu, a proto si tuto
kapitolu ptiblizme trochu podrobnéji. Této casti hudebni historie se podrobné vénoval Timothy
A. Johnson ve své studii Minimalism: Aesthetic, Style, or Technique?3, ze Kkteré si zde dovolime
parafrazovat zakladni postiehy. Johnson rozliSuje tfi roviny, ve kterych lze pouzivat vyraz

minimalismus.
1) Minimalismus jako estetika.

»The earliest minimal pieces (from the late 1950s and early 1960s) best exemplify the idea of
minimalism as an aesthetic, as defined by Broad [*] and Mertens [5]. Many of these pieces require
the development of new listening strategies in order to fully appreciate them. In various ways these
pieces seem to suspend time, gradually revealing a slowly unfolding process or focusing upon a

minute musical detail. They move sharply away from the idea of requiring the listener to recognize

2 REICH, Steve. Hudba jako postupny proces. Piekl. MACHONINOVA, K. In Jazz 25, 1979.

3 JOHNSON, Timothy A. Minimalism: Aesthetic, Style, or Technique?. In The Musical Quarterly.
Winter, 1994, Vol. 78, No. 4, s. 742-773. (= Johnson); v ¢eské muzikologii se touto problematikou
zabyval Matéj Kratochvil (viz KRATOCHVIL, Matéj. Minimalismus a ceskd hudba. Olomouc:
Univerzita Palackého, 2001. Diplomova prace. (= Kratochvil); zkracena verze otiSténa v HIS
Voice 4/2002)

4 BROAD, Elaine. A New X? An Examination of the Aesthetic Foundations of Early Minimalism. In
Music Research Forum 5.1990, s. 51-62.

5 MERTENS, Wim. American Minimal Music: La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass.
Londyn, New York 1983.



goals and goal-directed motion and towards the notion of listening from a nonparticipatory
viewpoint suspended in time.“6¢ Minimalisticka estetika je typickd pro prikopnické skladby
Sedesatych let (La Monte Young, Riley, Reich) a je pro ni charakteristickd disledna ne-
narativnost a ne-teleologi¢nost skladeb. Jako ptiklady Johnson uvadi Rileyho In C (1964) ¢i La
Monte Youngova For Brass (1957), Trio for stings (1958) a Well-Tuned Piano (1964-).

2) Minimalismus jako styl.

Stylové oznaceni minimalismus pod sebou zahrnuje soubor znaki typickych pro kompozice
sedmdesatych let (Glass, Reich), vychazejici z prikopnickych skladeb Sedesatych let. Témi podle
Johnsona jsou napf.: jednoduchd, jednotna forma, jednoduché harmonie (1 az 2 akordy), dlraz
na rytmus, opakovani kratkych melodickych motivki. Je patrné, Ze toto pojimani vyrazu
minimalismus je obecné nejrozsirenéjsi, ale na druhou stranu je takové vymezeni platné pouze
na Casové velmi omezeném useku a zahrnuje predevsim praci ¢tyt nejslavnéjsich americkych

minimalistq, a to jen v ranych fazich jejich tvorby.
3) Minimalismus jako kompozi¢ni technika.

Vhodnost chapani pojmu minimalismus v souvislosti s ¢eskou tvorbou, jakoZto pojmu pro
oznaceni kompozi¢nich postupi, nevazajici se striktné na omezené ¢asové obdobi ¢i na tvorbu
konkrétniho okruhu autorti, postuloval ve své praci jiz Matéj Kratochvil: ,Minimalismus jako styl
srovnatelny s americkym vzorem se u nds neobjevil. Ov§em totéZ je mozné konstatovat o jakékoli
jiné zemi. [...] Pro Miroslava Pudldka nebo Vdclava Kuceru jsou zajimavé spisSe technické postupy a
prdce s detailem. [...]“7. Takto chapany termin je pouzitelny i v SirSim okruhu skladeb a umoznuje
nam jednak pojmenovat nékteré aspekty dané kompozice, jednak umoznuje srovnani

minimalistické skladebné techniky s jinymi metodami kompozice i v ramci jedné skladby.
Zakladnimi technikami ¢i postupy minime nasledujici kompozi¢ni metody:

a) prosté opakovani jako zakladni prvek skladby

b) z opakovani vychazejici princip fazového posunu (Reich)

c) prace uvnitt opakovaného motivku (Glass, Reich) - adice (ptridavani not do
motivku), subtrakce (ubirani not z motivku), substituce (nahrazovani not v motivu

pomlkami a naopak)
d) polyfonni vrstveni opakovanych motivii (Riley)

Z uvedeného je zfejmé, Ze vyraz minimalismus jako estetika a styl je pouzitelny a vhodny
piredevsim v historickém smyslu odkazujicim k tvorbé priitkopniki tohoto sméru v Sedesatych a
sedmdesatych letech zvlasté v USA. Pro Ceské autory minimalismus predstavuje predevSim

vybér skladebnych technik, a je proto nutno toto oznaceni v ¢eském kontextu také tak chapat,

6 Johnson, s. 745
7 Kratochvil, s. 80



zvlasté pokud je nasim cilem sledovat vlivy plisobeni odkazu americkych skladatelti-zakladatelti

na pozdéjsi hudebni tvorbu.

Ackoli se minimalismus stavél do opozice proti avantgardnim vybojim Nové hudby (predevsim
proti serialismu), je nékdy povazovan za posledni z velkych, ucelenych, ,avantgardnich“ stylGs8
uzavirajicich celou modernistickou éru. Nasledujici obdobi oznacuje John Adams vystiZznym
vyrazem ,post-style era“d, obdobi, v némz jiZ neni mozné oznacit urcitou skolu, ¢i dokonce ani
kompletni praci jediného skladatele néjakou vSepojmenovavdjici etiketou vystihujici danou
tvorbu, ale je nutné postupovat od skladby ke skladbé. Z nutnosti zachovanti jisté terminologické
srozumitelnosti se vSak bez zakladnich orienta¢nich oznaceni neobejdeme, a proto si dovolime
dale sledovat urcité spolecné prvky v dile jednotlivych skladateld ¢i smérti a tyto nasledné

zaradit do SirSiho kontextu, coz je mozné praveé pouze s pouzitim jistych, z€asti vagnich etiket.

Hudebni proudy, které vychazeji z estetiky minimal music, pouZzivaji nékteré techniky
minimalismu, ovSem odKklani se jiz od radikalnich postoji, zejména co se hudebniho ¢asu tyka.
John Adams byva nékdy oznaCovan za piedstavitele takového stylu - post-minimalismu. Kotreny

v minimalismu ma také britska The New Simplicity, ¢i danska Den Ny Enkelhed (viz niZe).

Dale se v Evropé objevuji redukcionistické tendence také osamocené pisobicich jedinci, tj.
takovych, jejichz tvorba se vymyka snadnému oznaceni patiicnou stylovou nalepkou. V urcitych
aspektech napftiklad neo-tonalni tvorba Arvo Parta, Sofie Gubauduliny ¢i Alfreda Schnittkeho.
Dale redukcionisticky styl Giacinta Scelsiho. Také nékteré skladby Gyorgye Ligetiho a dalSich.
Pro nasi praci vsak zlstavaji hlavnim bodem zajmu sméry vychazejici z americké avantgardy

padesatych a Sedesatych let, jejichz charakteristiku proto uvedeme podrobnéji.

NOVE JEDNODUCHOSTI

Vyse jsme jiz zminili dva cizojazy¢né terminy - New Simplicity a Den Ny Enkelhed, ke kterym
pridadme jesté Die Neue Einfachheit - vSechny tyto terminy znamenaji v pirekladu totéz, tedy
»,nova jednoduchost”, ovSsem v kontextu svych jazykovych oblasti nabyvaji kazdy vlastniho

vyznamu. Pro jejich odliSeni je budeme pouZzivat v originalnim znéni.

DIE NEUE EINFACHHEIT
Nejprve zminme némecky termin Die Neue Einfachheit. Tento pojem, ktery oznacuje jeden ze
smérd soudobé vaziné hudby konce dvacatého stoleti, se zacal pouzivat v némecké
muzikologické literatuie v pribéhu sedmdesatych let. Die Neue Einfachheit ovSem zastieSuje

celou fadu rysi hudby posledni tretiny dvacatého stoleti. Frank Hentschel uvadi ve své studii

8 viz COOK, Nicholas - POPLE, Anthony (ed.). The Cambridge History of Twentieth-Century Music.
Cambridge; New York: Cambridge University Press. ISBN 0521662567.

9 citovano v FINK, Robert. (post-)minimalism 1970-2000: the search for a new mainstream. In
The Cambridge History of Twentieth-Century Music. COOK, Nicholas - POPLE, Anthony (ed.).
Cambridge; New York: Cambridge University Press. ISBN 0521662567, s. 539
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Wie neu war die ,,Neue Einfachheit“?10 vycet takovych charakteristik, tedy naptiklad: navrat ke
starym formam (symfonie, sondta), navrat k tradi¢nimu, pozdné-romantickému obsazeni
(smyccovy kvartet, klavirni koncert, mse), ale také navrat k tonalité, vyuzivani citatd, uzivani
konsonantni harmonie, stejné jako rehabilitovani disonanci a jejich rozvodd a s tim spojeny
navrat emocionality a subjektivity do hudby. Klicovou estetickou charakteristikou Die Neue
Einfachheit zlstava snaha o komunikaci s publikem, touha po porozuméni skrze hudbu (opét)
naplnénou emocemi a odpor kelitdfstvi a materialismu serialismu. Tato reakce na vyvoj
povale¢né avantgardy je zde charakteristicka. Z takto Siroké definice ovSem jasné vyplyva jak

vagni je toto oznacenf a jak Siroké spektrum hudebnich projevii mize zastieSovat.

Vzhledem k vySe uvedenému vyctu projevi Die Neue Einfachheit je zcela pochopitelné, Ze tento
pojem byl v80. a 90. letech vnémecké muzikologické diskusi casto povazovan za pojem
synonymni s terminem postmoderni hudba. VZdyt valna vétSina vySe zminénych znaki je Casto

pouzivana i pro nékteré projevy hudebni tvorby postmoderny.

Pies vSechny nepresnosti v definovani terminu se vSak zd3, Ze skupina skladateld spojovanych s
Die Neue Einfachheit (predevsim Wolfgang Rihm, Peter Michael Hamel, Hans-Jlirgen van Bose)
méla velky (zdsadni) vliv na hudebni vyvoj v Némecku konce dvacatého stoleti (ve své studii to
doklada i Hentschel).

THE NEW SIMPLICITY
Nyni ptistupme k anglickému terminu The New simplicity. Na rozdil od svého némeckého
ekvivalentu byl termin The New Simplicity v anglofonni muzikologii reflektovdn mnohem ridceji.
Ani dva nejvétsi muzikologické slovniky, tedy MGG a Grove, neobsahuji takové heslo. A¢koli The
New Grove Dictionary of Music and Musicians obsahuje stru¢né heslo Die Neue Einfachheit!! a
MGG v casti hesla Postmoderne!2 pojednava také o Die Neue Einfachheit, obé tato hesla jsou
zamérena na vyklad terminu ve spojeni s némeckou hudbou a nezminuji viibec sméry navazujici
na odkaz minimalismu a americké avantgardy. Nicméné spojenim The New Simplicity se
nejcastéji oznacuje generace britskych skladatelti narozenych zhruba ve ctyricatych letech
dvacatého stoleti, ktefi stejné jako jejich némecti soucasnici citili potfebu reagovat na

pirekomplikovanost sou¢asného hudebniho jazyka evropské avantgardy.

Ziejmé nejzasadnéjsi postavou je zde skladatel Cornelius Cardew (1936 - 1981), mimo jiné také
zakladatel souboru Scratch Orchestra, ktery svou tvorbou, navazujici na americké minimalisty,
Johna Cage ¢i Christiana Wolffa, ovlivnil celou dals$i generaci skladatelti zacinajici se prosazovat

v sedmdesatych letech. Z nich jmenujme alespont Michaela Nymana!3, Howarda Skemptona ¢i

10 HENTSCHEL, Frank. Wie neu war die "Neue Einfachheit"?. In Acta Musicologica, 2006, vol. 78,
fasc.1,s.111-131.

11 FoX, Christopher. Neue Einfachheit. In Grove Music Online [online]. 2010, Oxford University
Press [cit. 24. 9. 2010]. Dostupné z <http://oxfordmusic.mlp.cz/subscriber/>.

12 HIEKEL, J6rn Peter. Postmoderne. In Die Musik in Geschichte und Gegenwart. FINSCHER, Ludwig.
Kassel, Basel, London, New York, Prag, 2008. Supplement, s. 697.

Bviz jeho ¢lanek Against Intellectual Complexity in Music (NYMAN, Michael. Against Intellectual
Complexity in Music. In October. Summer, 1980, vol. 13, s. 81-89.)
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Gavina Bryarse. VSem je spoletné vyrazné zjednoduSeni hudebni struktury a uZivani
minimalistickych technik. Jejich skladby, ¢asto zaloZené na varirovani jednoduché melodie nebo
na drobnych zménach harmonizace neménné melodické linky, mnohdy hranic¢i aZ s banalnosti ¢i

naivitou. Téz vyuZiti citatu starsi hudby je pro The New Simplicity béZné.

OvSem stejné jako Die Neue Einfachheit je i oznaCeni The New Simplicity zna¢né vagni a
pojima pomérné Siroké spektrum kompozic¢nich technik. Také poetika skladatelli oznacovanych
timto terminem je ¢asto velmi rozdilna. Dédictvi americké avantgardy v podobé nelinearniho
formovani hudebniho ¢asu, které miizeme pozorovat také v tvorbé danské a ceské, je tak spolu s

minimalistickymi technikami nejdtlezitéjsSim znakem The New Simplicity.

DEN NY ENKELHED
0d poloviny sedesatych let se redukcionisticky styl zvany ,nova jednoduchost®, dansky Den Ny
Enkelhed, rozsiril také v Dansku. Jednalo se opét o smér kriticky reagujici na prekomplikovanost
hudebniho jazyka skladatelti kolem darmstadtské Skoly. Na rozdil od némecké Die Neue
Einfachheit se vSak dansti skladatelé, mezi néz patfi napf. Hans Abrahamsen, Henning
Christiansen ¢i Pelle Gudmundsen-Holmgreen, stavéli negativné i k vyuzivani nejjednodussich,
y2romantickych“ prostredkid slouZzicich k vyvolani expresivity v hudbé, tak jak byly pouzivany
v némeckém okruhu. Naopak podobné jako britska skupina, stavéla Den Ny Enkelhed svij

hudebni vyraz na ptisnych formalnich strukturach s vyuzitim nékterych prvki minimalismu.14

NOVA JEDNODUCHOST
V Ceské literatuie se s pojmem Nova jednoduchost setkavame ziidka. Nejcastéji je zde pouzivan
bez blizsi specifikace, a tak neni jasné, jaci autori jsou pod timto oznacenim minéni, piipadné se

vyznam pojmu Nova jednoduchost méni od autora k autoru.

Napr. Lenka Foltynova ve své diplomové praci!s uvadi pod nazvem Nova jednoduchost dva vyse
zminéné okruhy skladatelli. Konkrétné némeckou Die Neue Einfachheit, zde reprezentovanou W.
Rihmem a Walterem Zimmermannem a anglickou The New Simplicity (Foltynova zde nepiesné
oznacuje skladatele Howarda Skemptona ¢i Christophera Newmana jako americké). Tim, Ze
Foltynova spojuje obé dvé skupiny, je charakterizace tohoto sméru jesté nepiesnéjsi a vagnéjsi,

nez v pripadé odliSovani jednotlivych pojmu.

V diplomové praci Roberta Skardy zabyvajici se soubory soudobé hudby po roce 1990 v CR,

oznacuje pojem Nova jednoduchost generaci anglickych skladatelq, jak jsme ji popsali vySe.

Tato prace nam podava také dulezité informace tykajici se repertoaru souboru Agon. Autofi
seskupeni v tomto souboru, ¢i s nim spolupracujici, patri totiZ mezi hlavni predstavitele sméru
Nova jednoduchost v ceském prostredi. Nékdy je tato generace oznacovana také jako cCesky

minimalismus, ovSem skladeb c¢isté minimalistickych je v tvorbé téchto autorti nemnoho. Jedna

14 nejobsahlejSim zdrojem informaci o danské Den Ny Enkelhed je paradoxné internetova
encyklopedie Wikipedia; viz ANONYM. New Simplicity. In Wikipedia [online]. 2010 [cit. 24. 9.
2010]. Dostupné z <http://en.wikipedia.org/wiki/New_Simplicity>.

15 Foltynova

12



se o generaci narozenou zhruba v 50. azZ 60. letech 20. stoleti - jmenujme napt. Miroslava
Pudlaka, Martina Smolku, Petra Kofroné&, Petera Grahama (vl. jm. Jaroslav Stastny-Pokorny),

mimo okruh Agonu jesté brnénské autory Pavla Zemka (vl. jm. Pavel Novak), Josefa Adamika ad.

Jak ze soupisu repertoaru Agonu vyplyva, zdaji se nam inspirace a zdjmy kmenovych skladatel
tohoto souboru ziejmé. JiZ od svého zaloZeni v roce 1983 se Agon soustiedil na provozovani
predev$im minimalistické hudby, ddle samoziejmé na provozovani tvorby svych kmenovych
autord a také na star$i kompozice klasiki ¢eské Nové hudby. Ve vyctu skladeb provedenych
Agonem od jeho zaloZeni do konce 20. stoleti bychom nasli i dila Michaela Nymana, Howarda
Skemptona ¢i Cornelia Cardew, avS$ak ani jedno dilo Wolfganga Rihma, ¢i jiného némeckého
skladatele obdobného smérovani.

Miroslav Pudldk pouziva oznaceni Nova jednoduchost jasné a systematicky ve vyznamu
anglického ekvivalentu - The New Simplicity. Napriklad ve svém ¢lanku Novd jednoduchost -
Novd sloZitost!é nastintuje nejpodrobnéji vyvoj tohoto sméru. Presto, Ze se problematikou
minimalismu a podobnych smért hloubéji zabyval a v osmdesatych letech se v nékterych svych
skladbach nechal silnéji inspirovat nékterymi minimalistickymi kompozi¢nimi technikami,
v soucasnosti povazuje minimalismus jako styl za prezitek. A ani v 80. letech nikdy nepsal

skladby €isté minimalistické estetiky.

Aplikovani pojmu Nova jednoduchost, jakoZto prevzatého terminu, na tvorbu ¢eskou je ponékud
problematické, nebot’ ze strany ceskych skladateld se evidentné nejedna o jakékoli epigonstvi.
Celkové v tvorbé této generace skladatelli nenajdeme kompozice, které jednoznacné cerpaji
z poetiky napt. W. Rihma ¢i Howarda Skemptona. Jde zde predevSim o origindlni vyuziti
minimalistickych prostiedkili, zejména co se tyka redukce hustoty informaci, dale tendence
k tvoreni otevienéjSich formalnich schémat a strukturovani hudebniho ¢asu nelinearné, ci

neteleologicky.

Je tedy nutné chapat oznacCeni nami sledované ceské tvorby pojmem Nova jednoduchost jako
svébytné a samostatné. Nova jednoduchost musi byt chapana v kontextu ostatnich spiiznénych
evropskych novych jednoduchosti - The New Simplicity a Den Ny Enkelhed - jako jeden z dil¢ich
proudd. Jak bylo naznaceno vySe, vSechny spojuje kreativni reakce na odkaz americké
avantgardy, predevsim ve sfére casovych struktur. Némecka Die Neue Einfachheit pracuje s
jinymi principy i kompozi¢nimi technikami, a proto v dalSim textu zlistava stranou naSeho

zajmu.

POSTMODERNA NEBO AVANTGARDA?

Pro uplnost kontextu jeSté dopliime stru¢ny nastin vyvoje védeckého i uméleckého mysSleni,
které proslo od poloviny dvacatého stoleti vyznamnou zménou. Vvodni Kkapitole jsme

konstatovali, Ze od Sedesatych let (minimalismus), ale hlavné poté v letech sedmdesatych a

16 PUDLAK, Miroslav. Nova jednoduchost - Nova slozitost. In His Voice [online]. 2006, ¢. 2 [cit. 24.
9. 2010]. Dostupné z <http://www.hisvoice.cz/his_voice/archiv_casopisu/2006/his_voice_2_20
06/nova_jednoduchost _nova_slozitost>.
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osmdesatych dochazi vhudbé vseobecné postupné k prosazovani tzv. redukcionistickych
tendenci. Tento jev se casové kryje s filosofickou (ale i muzikologickou) reflexi svéta a

spole¢nosti pod zornym thlem postmoderniho mysleni.

Postmoderna ovSem zahrnuje mnohem vétSi mnozstvi jevi, jak socidlnéekonomickych, tak
projevi kulturnich, nez jen projevy redukce v hudebnim vyjadreni. Z obecnych charakteristik je
to napriklad rezignace na linearitu ptribéhu (Lyotardova kritika meta-vypravéni), rezignace na
stylovou cistotu v uméni a nedtvéra k hierarchizaci (Danuserova radikalni pluralita, Fiedlertiv
pop-art), eklekticismus (Jencks). Tyto znaky se daji pozorovat i v soudobé hudbé, uvedme
nékolik konkrétnich prikladi takovych projevi: napf. rezignace na avantgardni myslenku
pokroku a s ni souvisejici uzivani ne-modernich skladebnych technik, uZivani tonality, miSeni
stylli skladebnych i historickych, neo- historizujici styly, sbliZovani ,vazné“ a popularni hudby,
oslabeni pozice skladatele nebo dila jakoZto jedine¢ného vytvoru apod.

Samotny pojem postmoderna byl pouzivan uZz od cCtyticatych let 20. stoleti, ovSem svého
specifického vyznamu dosahl na pielomu padesatych a Sedesatych let, kdy zacali americti
publicisté pouzivat Kkriticky vyraz postmoderna pro charakterizaci sou¢asné umelecké aktivity,
,pro niz bylo typické ochabnuti mezivdlecnych avantgardnich ambici i vyrazné zmasovéni“17.
Posléze se zacal pojem pouzivat také v kladném vyznamu postmoderniho uméni, jakozto umeéni
reagujiciho na doktrinafsky teror avantgardy. Pozdéji se zacala postmoderna prosazovat jako

specificky zpisob (védeckého) mysleni.

Nejprve byla postmoderna reflektovana od Sedesatych let v literature. Za jeden ze zakladnich
textll postmoderny je povazovan esej amerického literarniho védce Leslieho A. Fiedlera Cross the
border - close the gap (1972). Dale se pak novy zptisob mySleni rozsSifoval i do ostatnich

uménovédnych obort (architektura, vytvarné uméni, muzikologie) a do filosofie.

V sedmdesatych a osmdesatych letech vénovala problematice precizovani a definovani pojmu
postmoderna hodné prostoru némecka hudebni véda. Podrobné o tomto tématu pojednava Vit
Zouhar ve své knize Postmoderni hudba?'8. Cela dlouha polemika nékolika autort (napt. Helgy
de la Motte-Haber, Hermanna Danusera, Wulfa Konolda) ovSem nevyustila v prehodnoceni
muzikologického pristupu, coz by jisté bylo urcitym posunem, ale pravé naopak. Némecka
debata byla vedena z pozic moderny a jejiho vidéni svéta a tim padem nutné nemohlo dojit
k jakémukoli vysledku. Cilem debaty mél byt jasné definovany vyznam slova postmoderna

jakozto stylového oznaceni, coz je, vidéno z postmoderni perspektivy, naprosto scestné.

Jak bylo feceno vyse, mimo ceské prostiedi byly Die Neue Einfachheit i The New Simplicity
svazany s pojmem postmoderna, s kritickou reakci na vyvoj povaletné avantgardni serialni

hudby a elitarstvi ,vysoké®, ,vazné“ hudby. Podle Jifiho Fukace, jehoZ pojeti postmoderny

v Cesku zde parafrazujeme, byla v$ak v Cesku situace v diisledku znaénych politickych omezeni

17 FUKAG, JIRI. Postmoderna. In Slovnik Ceské hudebni kultury. MACEK, Petr (ed.). Praha: Editio
Supraphon. ISBN 8070584629, s. 719. (= SCHK)
18 ZOUHAR, Vit. Postmoderni hudba? (Némecka diskuze na sklonku 20. stoleti). Olomouc. 2004.
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jina. Jak poukazuje ve své studii Ceskd hudebni avantgarda a postmoderna: idedl a skutecnost?9,
v Ceské hudbé dvacatého stoleti bylo hudebnich avantgardnich projevii poskrovnu. Fukac
zminuje L. Janacka, A. Habu a B. Martin, jejichZ odkaz a plsobnost byly vSak po roce 1948
znacné omezeny a jejich avantgardni tvorba zakazovana. Povale¢ny politicky vyvoj jiZ nepral
vzniku skute¢nych avantgardnich hnuti. I po druhé svétové valce byla mezivaletna avantgarda
vychazejici z novoklasicismu stale povazovana za ,‘nejmodernéjsi‘ stylovou doktrinu ceské
hudby“?0. Po naprosté izolaci ¢eské hudebni kultury v padesatych letech prichazi volnéjsi 1éta
$edesata. Cesti skladatelé se vyrovnavaji s novymi kompozi¢nimi technikami zapadni povéleéné
avantgardy v dobé, kdy jiz ve svété (zejména v USA) nastupuji tendence postmoderniho mysleni.
Poté co byla pocatkem sedmdesatych let mezinarodni kulturni komunikace opét castecné
oklesténa v dasledku tzv. normalizace, zistala Ceskd hudebni kultura uzaviena. Totalitnim
rezimem byla razena koncepce ,vSeobjimajici syntézy“ proklamujici splynuti mezivaletného
novoklasicismu i zastaravajici Nové hudby padesatych a Sedesatych let do univerzalniho
tradicionalismu. I presto si néktefi skladatelé vytvofili specificky hudebni jazyk zaloZeny na

silném omezeni hudebnich prostredki (Vostrak, Komorous).

Ve stejné dobé dochazelo v zdpadni Evropé k posilovani tendenci neoromantickych, silil vliv
nové tonality i nové jednoduchosti (v podobé Die Neue Einfachheit). V tomto silicim proudu ne-
avantgardnich sméri v okolnim svété nalezla také totalitni estetika potvrzeni spravnosti svého
smérovani. OvSsem vSechny takové projevy byly uvniti ¢eskych hranic nutné vnimany mimo svij

ptvodni kontext v Siroké paleté projevi Nové hudby i rozsitujiciho se mysleni postmoderniho.

Postupem osmdesatych let se vSak i u nas zacala vyraznéji prosazovat postmoderna a jeji zplisob
mysSleni, ktery se nasledné odrazil i ve vysledcich kompozi¢ni prace. Nejprve se tak na poli
hudebni tvorby zacalo dit v kompozi¢nich tridach JAMU, kde uz od sedmdesatych let pisobil
coby nejvyraznéjsi osobnost Alois Pinos, ktery udrzoval kontakty i se zahrani¢ni scénou (kurzy
v Darmstadtu). Diky nému se i jeho Zzaci pomérné zahy zacali seznamovat s novymi,
postmodernimi orientacemi?!. Naslednd vlna redukcionismu, casto oznaCovana za Cesky
minimalismus, prichazi v osmdesatych a poté predevSim vletech devadesatych. Skupina
skladateld kolem souboru Agon a také rada skladatelli z brnénské skoly A. Pinose a M. IStvana
zaCala vyuzivat prvkd minimalismu, zejména jeho technik kompoziéni prace repetitivniho
variovani, navracejici se ktonalité v novém smyslu (ne-funkéni harmonie, ale konsonantni
souzvuky apod.), a prosazovat emotivni obsahova sdéleni podavana jinymi technikami, nez jak

bylo béZné v propagované neo-klasické tvorbé stifedniho proudu vazné hudby doby normalizace.

Zatimco se v Ceskych zemich skladatelé stile vyrovnavali s odkazem Nové hudby, ve svété jiz

silily projevy postmodernich hudebnich smért, mezi nimi tedy i The New Simplicity a Die Neue

19 FUKAG, JIRI. Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: ideal a skute¢nost. In Opus Musicum.
1990, vol. 22, ¢. 10, s. 300-305. (= Fukac-Avantgarda)

20 Fukac-Avantgarda, s. 303

21 PUDLAK, Miroslav. Czech Composers in the Post-Modern Era. In Czech Music Quarterly [online].
2007, ¢. 1 [cit. 5. 5. 2010]. Dostupné z <http://www.czech-music.net/cm1-07.php#postmode
n>.
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Einfachheit. Na ptidé Ceského, totalitou viceméné uméle udrzovaného tradicionalismu ptlisobila
posléze redukcionisticka (zejména minimalisticka) hudba prezentovand v osmdesatych letech
poprvé soustavné souborem Agon vedle Nové hudby jako dalsi avantgardni vyboj, spiSe neZ jako

reakce na ni.

Tato pozice minimalismu, ¢ spi$e redukcionismu, v Cesku miize mit za nasledek ono plynulé
spojeni tradi¢nich hudebnich forem snékterymi prvky minimalistické estetiky i
minimalistickych technik. Evidentné by nebylo moZné vytvorit tak radikalni minimalisticka dila,
jaka vznikala v 60. letech v USA, bez oné pomyslné protividhy v podobé hudebni avantgardy
serialismu darmstadtského Skoly 50. let. V ¢eském ne-avantgardnim prostiedi tedy nutné
musela vznikat dila syntetizujici, jakkoli vyuzivajici aktualnich prostiedkd. Zde se nabizi
srovnani svyvojem Ceské hudby Sedesatych let, jez popisuje Miroslav Srnka pojmem Nova
syntéza - tj. syntetické spojeni technik Nové hudby s jistym tradicionalismemz22,

Synteti¢nost, formdlni uzavienost a zakédovdni poselstvi ovS§em jsou zdroveri rysy, v kterych se
vSechny tri skladby [Lubo$ FiSer: Patndct listii podle Diirerovy Apokalypsy, Jan Klusak: Variace na
Mabhlerovo téma, Miloslav Kabelac: Zrcadleni op. 49] prekvapive shoduji s poZadavky odptircii Nové
hudby ze zacdtku ,Bojii“. Tyto hodnoty tedy lze povaZovat za hluboce, a nejen ideologicky,
zakorenéné v Ceské povdlecné hudbé shodné ve Zdanovovskych padesdtych i otevi‘enych sedesdtych
letech. Na shodé v téchto hodnotdch nic neméni ani fakt, Ze zejména Listy a Variace na rozdil od
formalistického poZadavku sdélovdni masového optimismu jsou spise sdélenim opacnych
vyrazovych strdnek: tragiky a existencidlnich pochyb. [..] Tyto absurdni shody zarucily - a¢ [to]
miiZe znit ndsilné - jistou kontinuitu ndvaznosti Nové hudby v Cechdch na predchozi stav. Zddnou
ze tri skladeb tedy nelze povazovat za diikaz radikdlniho Fezu v konceptu tilohy uméleckého dila
zplisobeného vstupem Nové hudby. K tomuto radikdInimu fezu nedoslo v Cechdch na pocdtku

Sedesdtych let v takové mite, jak se dobovym komentdtoriim zddlo.?3
K tomu pripojme citaci slov Miroslava Pudlaka:

Vzpomindm si na svoje prvni setkdni s hudbou Steva Reicha. Kromé toho, Ze $lo o okouzlujici
zvukovy zdZitek, prislo véas i jako pddnd odpovéd’ na radu otdzek, které patrily véku studentskych
debat a tivah o nemoZnosti dalsiho vyvoje hudby. Hle, hudba miiZe byt zaloZena i na uplné jinych
principech, jiném vnimdni asu, neZ jsme byli zvykli! Moje tehdejsi hudebné-déjinnd skepse byla
trvale vystiiddna naivnim optimismem. (Napadd mé, Ze podobné pocity museli mit skladatelé, kteri
se pocdtkem 60. let poprvé setkali s tzv. Novou hudbou. Moznd, Ze u nds akulturace Zdpadem
probihd formou periodickych kulturnich Sokii - fdzi ignorance stiidd vina ndhlého opozdéného

prozreni.. )24

22 SRNKA, Miroslav. Novd syntéza (Klicové cCeské orchestrdlni skladby 60. let 20. stoleti ve svétle
Nové hudby). Praha: Universita Karlova, Filozoficka fakulta, Ustav hudebni védy, 1999. Vedouci
diplomové prace Doc. PhDr. Jarmila Gabrielova, Csc. (= Srnka)

23 Srnka, s. 62

24 7 rozhovoru s Miroslavem Pudlakem otisténého v HIS Voice (ANONYM. Co je pro vas Zzivé
v hudebnim minimalismu?. In His Voice. 2002, C. 4, s. 11. (=HIS-Hudebni minimalismus)
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Tento zajimavy postieh nas privadi k jinému tématu ceské hudebni historie, a totiZ k otazce, jak
byla ptijimana zahrani¢ni hudebni tvorba v dobach totalitniho Ceskoslovenska. Dil¢i sondy jiz
byly provedeny. Ze zde citovanych studii zminime, Ze o recepci zahrani¢ni tvorby v obdobi
Sedesatych let u nas ve své praci podrobné pojednava Miroslav Srnka, o pronikdni minimalismu
informuje Matéj Kratochvil a jisté by bylo moZné jmenovat dalsi studie, ovSem komplexni pohled
na Ctyri dekady, které stravili Cesti skladatelé ve vétsi, ¢i mensi izolaci od zbytku zapadni kultury
nebyl dosud podan. Takova studie by vSak vyzadovala podrobny vyzkum jak v oblasti pramenné,
kde kromé oficidlnich dobovych prament vstupuje do hry jesté faktor neoficialnich
informacnich kanall (predevSim dnes témér nezjistitelné osobni kontakty se zdroji v zahranici
apod.), tak v oblasti hudebni produkce. Pokud by se takovou studii potvrdil postieh Miroslava
Pudlaka o ,kulturnich Socich®, dostalo by se nam bliZsiho vhledu do fungovani hudby v totalitni
spolecnosti (ovSem i zde se otevira dals$i pole problémi jiZ jen s pouhou definici totalitni
spolec¢nosti). Dal$i hypotézy vSak vnasi praci nebudeme blizeji rozvadeét, predevsim proto, Ze

stfedem naSeho zajmu je téma jiné.

Skladatelé generace narozené v padesatych a Sedesatych letech se zacali s odkazem totalitou
omezeného kulturniho vyvoje vyrovnavat az od osmdesatych let. OvSem informace byly zna¢né
omezené, coz podle naSi hypotézy zplsobilo kratkodobou vinu zijmu o radikalnéjsi
minimalismus v osmdesatych letech (nebot Slo ziejmé o jednu z mala novinek, jez knam
pronikla). S postupnym uvoliiovanim pozadavkii rezimu a nasledné po padu Zelezné opony
mohli autori stale volnéji Cerpat z nepireberného mnozstvi inspiraci, jez nabizela svétova
soudoba kompozice. To miiZe byt také ¢astecné diivodem, pro¢ se vétSina skladateli pomérné
zahy odklonila od ptiliSného, az vylu¢ného vyuzivani minimalistickych technik (Smolka, Kofron).
Skladeb, které by se minimalismu stylové bliZily, vzniklo v ceské hudbé pouze nékolik. Jedna se
predevsim o rana dila Miroslava Pudlaka a Martina Smolky. Pfesto vlivy minimalismu, které tito
i ostatni autoii vstiebavali vletech utvareni svého hudebniho stylu, zlstaly vjejich tvorbé

patrné i v devadesatych letech dvacatého stoleti i v prvnich letech nového tisicileti.
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ANALYZY

V nasledujicich analyzach ukaZeme, jak se vySe nastinéné tendence a kompozi¢ni trendy
projevuji v konkrétnich realizacich skladeb, které v urcitych parametrech spojuje Castecné
pouziti minimalistickych kompozi¢nich technik, Ccastéji vSak obecné projev urcitych
redukcionistickych tendenci a predevsim vyuZiti zvlastniho formalniho strukturovani a
zvlaStnich moZnosti ¢asovych. Tento posun ve vnimani hudebnich teleologickych?s struktur a
nové pojimani hudebniho ¢asu v pribéhu 20. stoleti je podle studie americké muzikolozky Susan
McClary 26 castecné dusledkem technické revoluce, diky niz vzriistd vliv plsobeni
mimoevropskych kultur. PfedevSim vyndlezem zaznamu zvuku bylo umoZnéno cizorodym
hudebnim vlivim prosadit se v celé zapadni kultuie. Diky tomuto faktu se méni mysleni celé
spolecnosti. Vhudbé se vlivy neevropskych narodi, predevsim vlivy afro-americké hudby
(blues, jazz), na evropské mysleni, resp. slySeni, projevuji také zménou chapani hudebniho ¢asu.
priblizovani kultur jevi jako omezené. V souladu s postmodernim myslenim, které klade dtraz
na relativnost a interpretativni charakter kazdého pohledu, se posunuje také chapani zapadni
hudby jakoZto nejvyssi formy globalni hudebni kultury. Uvédoménim si své prisluSnosti mezi
ostatni kultury svéta, vstfebava do sebe hudba zapadni v pribéhu 20. stoleti mnohé vlivy
mimoevropské. Jednim z projevi takového ovlivnéni je také nové zachazeni s hudebnim ¢asem

jak v hudbé vazné, tak i v hudbé popularni.

Autori, kteri teoretizuji fungovani ¢asu v hudbé a jeho ptlisobeni na rtizné aspekty recepce,
vyznamovych kdédl apod., Casto operuji s dvojici antagonistickych pojmd, které oznacuji dva pdly
¢i hlavni principy (napf. niZe princip linearity vs. nonlinearity u Kramera), jeZ ovliviiuji nebo
primo utvareji strukturovani casu v hudebni (ale téz literarni) tvorbé. Johnatan D. Kramer ve své
knize The Time of Music?” nastinuje takové protichlidné principy (linearity, nonlinearity), ovsem
na zakladé pozorovani jejich soucinnosti v ramci jednoho dila dale rozliSuje nékolik zakladnich
typl vnimani hudebniho ¢asu. Kramerovy pojmy charakterizujici riizné druhy hudebniho ¢asu,
presnéji druhy casového vnimani posluchace zptisobené plisobenim dané hudby, piejimame
dale v nasich analyzach, nebot nam tato terminologie, na rozdil od jednoduchého rozliSeni na
princip linearity ¢i nonlinearity, umoznuje pojmenovat presnéji zplisoby zachazeni s hudebnim

Casem, které se mohou lisit v jednotlivych kompozicich.

Kramer v hudbé sleduje dvé protikladné tendence, které ovliviiuji vnimani hudebniho ¢asu. Jsou

to linearity (princip linedrni) a nonlinearity (princip nelinearni). ,Linearity and nonlinearity are

25 teleologie: filosoficky nazor, Ze vSechno déni, od samého zacatku sméruje k urenému cili,
ucelu. (viz KLIMES, Lumir. Slovnik cizich slov. Praha: SPN-pedagogické nakladatelstvi, 2005. s.
751.)

26 McCLARY, Susan. Rap, Minimalism, and Structures of Time in Late Twentieth-Century Culture.
In Audio Culture. COX, Christopher - WARNER, Daniel (ed.). London, New Yourk: Continuum, 2004,
s. 289-298.

27 KRAMER, Johnatan D. The Time of Music (New Meanings, New Temporalities, New Listening
Strategies). New York, London: Schirmer Books, 1988. (=Kramer)
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the two fundamental means by which music structures time and by which time structures music"“?8
Dale presné definuje tyto strukturdlni sily: linearity jako ,the determination of some
characteristic(s) of music in accordance with implications that arise from earlier events of the
piece.” Tedy linearity je sila procesudlni, progresivni (ve smyslu implikovaného vyvoje),
jednotlivé elementy jsou vzdy nutnym dlsledkem predchoziho déni. Typickym piikladem
linearity v hudbé je tonalita, resp. funk¢ni harmonie (predevsim klasickd), ve které musi byt
vZdy sledovana pravidla pro rozvod disonanci atd. Jen diky linedrnimu principu je myslitelna
prace s ocekavanim posluchace. Dovoluje skladatelim, oddalovat predpokladané rozvedeni
disonance, klenout melodie (i v atondlni hudbé) apod. A oproti tomu nonlinearity definuje
Kramer jako ,the determination of some characteristic(s) of music in accordance with implications
that arise from principles or tendencies governing an entire piece or section.” Hudba je tedy
strukturovana na zakladé pisobeni faktord, jez nejsou nutnym nasledkem piredchoziho
hudebniho déni, nybrz vychazeji z predem danych obecnéjsich schémat, ktera jsou platna pro
celou kompozici ¢i jeji ¢ast. Takovym cinitelem mize byt napt. skladatelem predem definovana
formalni struktura skladby, Ci jistdA omezeni v nékterém zhudebnich parametri (melodie,
rytmika, ...). Je zfFejmé, Ze jako nonlinearity nemiize byt spojovana pouze s atonalni hudbou, tak
se ani linedrni princip neobjevuje jen u hudby tondlni. Ve veSkeré tvorbé jsou tyto sily
zastoupeny, ovSem v rizné mife a na rdznych stupnich strukturalni hierarchie. Disledkem
interakce a rtznymi stupni linearity a nelinearity mohou vznikat rdzné druhy vnimani

hudebniho ¢asu.

Samoziejmé, Ze nasledujici vycet druhti hudebniho ¢asu neoznacuje striktné oddélené kategorie
Casového vnimani. Jedna se spiSe o piehled mozZnych typl chapani ¢asu na zakladé slySené
hudby. Skladeb pracujicich sjednim druhem casu v Cisté podobé je velice malo. Je naopak
pochopitelné, Ze vramci jedné kompozice Casto vstupuji tyto sily do vzajemné souhry a

navzajem se ovliviiuji a doplnuji.

k ur¢itému cili ¢i smyslu. Kramer takovy cas, stojici na jednom pélu ,,stupnice” hudebnich cas,
kde nejsilnéji plisobi princip linearity, nazyva goal-directed linear time. Za piiklad takového
Casu mize slouzit vétSina klasicko-romantického repertoaru. Spojeni tondlniho pohybu
vzbuzujiciho nase ocekavani (nékdy vyplnéna, jindy nikoli) a teleologickych formalnich struktur
(napft. sonatova forma) zcela zretelné podava priklad prevladajiciho linearniho vyvoje smérem
k touzenému cili. V pripadé nékterého z druha tridilné formy, jakym je i sonatova forma, je

takovym cilem navrat (repriza).

Linearné implikovany hudebni vyvoj, ovSem bez jasného cile ¢i ukotveni, 1ze vysledovat uz
vnékterych skladbach stale relativné vztaZitelnych ktonalité (napf. Wagnerova prace
s rozvodem disonanci v slavné predehie k Tristanovi a Isoldé), ale predevSim pozdéji v tvorbé
dodekafonnich, seridlnich a také procesualnich kompozic (napf. Come out Steve Reicha).

Casovou strukturu takovychto kompozic ozna¢uje Kramer non-directed linear time. V kazdém

28 Kramer, str. 20
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okamZiku vime sice, co bude nasledovat, ale tak by se mohlo dit do nekonetna, protoZe tento

vyvoj nema zadny cil.

Multiply-directed linear time, tak nazyva Kramer dalsi z moznych druhti hudebniho casu.
Podle nazvu je jiz zfejmé, Ze v pripadé kompozice vyuzivajici postupli odkazujicich k multiply-
directed linear time, se bude jednat o vice viceméné oddélenych hudebnich blokd. Kazda z téchto
Casti je ve svém obsahu smérujici k vlastnimu cili (goal-directed linear time), problémem ovSem
je spojeni vice takovychto do sebe uzavienych pasazi. Pravé jejich konfrontaci vznika zvlastni
smysl hudebniho ¢asu. Kramer uvadi za priklad takovych kompozic Debussyho Jeux (1913) ¢i
operu Harrisona Birtwistla The Mask of Orpheus (1970-1983)

Na obdobném principu je postaven také dal$i druh ¢asového vnimani. Jestlize se z predchoziho
typu vytrati princip linearity, zlstane pouze hudebni kontinuum rozdélené na dil¢i, opét
viceméné samostatné vystupujici useky, které Karlheinz Stockhausen nazyva momenty?2°. Podle
Stockhausenovy techniky pojmenoval Kramer hudebni ¢as takto komponovanych skladeb
moment time. V takovych kompozicich je mozné sledovat urcité kompaktni bloky hudby
(momenty), které autor zpravidla radi za sebe podle nelinedrniho principu. Kramerovy ptiklady
jsou pochopitelné, Stockhausenovy Momente (1961-1972), Mixtur (1964) ¢i Availible Forms |
(1961) Earla Browna.

Druhym extrémem ve Skale casovych struktur je vertical time, nejsilnéji determinovan
principem nonlinearity. Kompozice pracujici na statickém principu zpravidla nevyvolavaji zadné
predstavy, kterym by bylo mozno ptiradit jakykoli narativni (linedarni) smysl. NejtypictéjSimi
priklady skladeb predpokladajicich vnimani casu ,vertikalné“ jsou dila predevSim z rané,
radikalni faze amerického minimalismu. Statické skladby La Monte Younga, stejné jako
ynekonecnd“ dila Feldmanova nepracuji sZzadnym druhem kontrastu. Cela skladba je jeden
jediny maximalné rozsifeny moment (ve smyslu Stockhausenové) bez jakéhokoli vnitiniho
strukturovani. Modus vnimani se presouva od vnimani ¢asu linearniho k jinym (ne-evropskym)

druhlim proZzivani casu.

Obecné mizeme tedy shrnout, Ze se v hudbé dvacatého stoleti problematizuje diive pievladajici
teleologické mysleni, v urcitych aspektech shodné s osvicenskou myslenkou pokroku, které se
projevovalo také ve strukturovani a nasledné interpretaci hudebni tvorby v obdobi klasicko-
romantickém. Diky tomuto posunu lze v soudobé hudbé sledovat vicero pristupd, jak pri
kompozici zachizet s hudebnim ¢asem i s celkovou hudebni stavbou. Cesti autori Nové
jednoduchosti, jak si ukdZeme nize, ¢asto pouzivaji pravé jiného formovani hudebniho casu,

s ¢imZ souvisi také vyuzivani volnéjsich, ,,otevirenych* forem.

29 viz také STOCKHAUSEN, Karlheinz. Momentova forma. In Nové cesty hudby. HERZOG, Eduard (ed.).
Praha, 1970.
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ANALYZA I = UNISONO [ PAVLA ZEMKA30

Jako prvni zde uvadime analyzu skladby brnénského skladatele Pavla Zemka3! Unisono I pro
Ctyti saxofony32 z roku 2004. Skladba je t¥ivéta (véty jsou navazany attacca €i quasi attacca), cela
trva priblizné pét a ptl minuty. Celd kompozice je psana Zemkovou originalni metodou unisona,
coz v pripadé této skladby znamena, Ze pouziva v souzvuku pouze primy nebo oktavy. Melodicka
kvalita souzvuki, tj. vztahy mezi dvéma po sobé jdoucimi tony, je v této skladbé libovolna.
Vjinych svych kompozicich Zemek pouzivd naptiklad unisona (nebo jen konsonanci)
v souzvucich a pouze konsonantni intervaly v melodické roviné (naptiklad v jeho triu O krdse

pozemské - Unisono 4 pro flétnu, violu a harfu)
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PRIKLAD 1: MELODICKE BUNKY Z UVODU 1. VETY UNISONA [ PAVLA ZEMKA (TAKTY 1-4)

V Unisonu I je prvni véta nazvana Der Bach und die Zeit a komponovana velmi minimalistickou
technikou. Vuvodu (Priklad 1) vidime, Ze vychozim materidlem je Zemkovi dvojice not
v sekundové vzdalenosti. VSimejme se ted’ pozorné ligatur u jednotlivych skupinek not. Je

ziejmé, Ze tuto zakladni bunku ve druhém taktu piebira alt a jeji variaci vznika triolova bunka.

30 V§echny skladby analyzované v nasi praci jsou publikované na bézné dostupnych nahravkach,
z jejichZ poslechu vychazi znacna ¢ast naSich uvah. Ackoli se z divodu objasnéni zakladnich
vychodisek nemiizeme vyhnout delSim popisnym pasdzim, a jelikoZ ani neni v naSich
moznostech pretiskovat zde kompletni partitury analyzovanych dél, pro hlubsi porozuméni
nasich analyz ¢asového vnimani je nutné vychazet z konkrétni poslechové zkusenosti.

31 Pavel Zemek (vlastnim jménem Pavel Novdk, nar. 1957 v Brné) studoval hru na hoboj a skladbu
na Brnénské konzervatori. Poté pokracoval ve studiu skladby na Jandckové akademii muzickych
umeéni (JAMU) u Miloslava Istvana (promoval 1988). Své hudebni vzdéldni si doplnil stipendijnim
pobytem v Londyné (studium skladby u G. Benjamina, 1992-3) a v PariZi (1997-98, u G. Griseye). Byl
zaméstndn jako prvni hobojista v orchestru Jandckova divadla v Brné. Nynfi je profesorem skladby
na Brnénské konzervatori a JAMU; informace o autorovi prevzaty z www.musica.cz (ANONYM.
Zemek (Novak), Pavel. In Musica.cz [online]. [cit. dne 23. 3. 2010]. Dostupné z <http://www.mus
ica.cz/skladatele/zemek-novak-pavel.html>.)

32 nahravka: ZEMEK, Pavel. Unisono I. In Czech Music Series 1 - Chamber Music. Bohemia
Saxophone Quartet. Jako priloha Casopisu Czech Music Quarterly, No. 1, 2007.
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Podobné se pracuje i dale. Dvé dvojice not se spoji v ctyfnotovou buniku a tak dale. Pozdéji

vznika Sestinotova skupinka, pak i vice. Jednotlivé atvary nabyvaji tedy ¢im dal vétSich rozmeért.
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PRIKLAD 2: INSTRUMENTACNI KONTRAPUNKT V TAKTECH 12-16 Z 1. VETY UNISONA 1 PAVLA ZEMKA

Podobné je tomu u prace s instrumentaci. Diky zméné nastrojové barvy nebo nastrojovou
polohou dokaze Zemek vytvorit pocit vicehlasu (Piiklad 2). Tento ,kontrapunkt” se v pribéhu

véty postupné zahustuje az k zavéru, kdy piechazi v unisono ti nastroja.

Jediny vyraznéjsi kontrast dodavaji prvni vété zmény ténového prostoru. Vuvodu se
pohybujeme in D, od ¢asti 3 in C, v Casti 4 se vraci zpét D a vyraznéjsi zlom prichazi od ¢asti 6.
Zde se chromatickym béhem dostaneme do modu Es, a zarovein se mirné zrychli tempo. V celku

je vsak cela prvni véta velmi kompaktni, plynouci bez vyraznych piedélt.

i . . . Cas v ramci bloku Cas dilu
Dily Véty |Blokyvét| Trvani Charakter . .
(11. stupen) (1. stupen)
I. véta 1'30" |formovani materidlu| non-directed linear
A 54" kontrapunkt 4 sax | non-directed linear .
| (gradace) - - - goal-directed
I véta B 22" unisono 4 sax non-directed linear
’ C 20" trilky non-directed linear
, D 19" drzené ton vertical .
Il (staze) - —— y - vertical
lll. véta 1'42" drzené tony vertical

TABULKA 1: FORMANLI SCHEMA UNISONA I PAVLA ZEMKA

Druha véta nazvana Der Fluss und die Zeit je ve srovnani s vétou piredchozi plna kontrastt. Téch
je zde docileno pomoci vyraznych zmén artikulace. Uvodni mohutny kontrapunkt ve vsech
Ctyrech nastrojich v bloku A (viz Tabulku 1) odehravajici se na pozadi modu Es je po kratké
vicevrstvé spojce vystiidan pasazemi staccatovych motivk(, tentokrat na pozadi modu C, po
nichZ se objevuje plocha doslovného unisona celého kvartetu v bloku B (v modu D), ktera je opét
po kratké, triolové a modulacni spojce vystridana plochou tvorenou trilky, tj. blokem C. Tato se
odehrava opét in Es a vyusti do zavérecné statické plochy bloku D. Treti véta s nazvem Der See je

jiZ jen rozvedenim posledni ¢asti druhé véty. Za celou dobu trvani, tj. asi jeden a pll minuty je
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stati¢nost dlouhych drZenych t6nt narusSena jen jednou, kratkym zavinénim vSech nastroji

v unisonu. Cely kvartet kon¢i v unisono souzvuku vSech nastroj.

KdyZ nyni prehlédneme celou skladbu, jevi se ndm jeji vyvoj jako logicky, ve své podstaté
teleologicky zacileny, ptrestoZe jednotlivé véty funguji na principu jiném. Lineadrni princip se zde
totiZ projevuje na jiném stupni formalni hierarchie skladby.

Pokusime se pojmenovat tyto stupné:

e na prvnim stupni je cely cyklus, s velmi sugestivnimi, az programnimi nazvy vét.
Jako celek se postupné zrychlovani a komplikovani hudebniho toku a nasledné
uvolnéni do staze jevi jako samozfejmé. Casova rozloha jednotlivych, viceméné
kontrastnich ploch se postupné zkracuje. Zatimco prvni véta trva 90, ¢ast A druhé
veéty 54“, cast B 22 a trilkova plocha C jiz jen 20“. Poté jiZ nasleduje staticka
plocha drzenych tont, ktera plynule navaze ve treti vété. V celku se tedy jedna o
dvoudilnou formu, jejiz prvni velky dil tvofi postupna gradace a zintenziviiovani
hudebniho proudu vyvolané zvysujici se hudebni aktivitou a sblizovanim
kontrastnich ploch ve druhé vété. Prvni dil tedy pracuje na principu linedrnim.
Druhym dilem je staticka plocha (tedy pievlada zde princip nelinearni - vertical

time).

¢ na druhém stupni jsou jednotlivé véty, které pracuji oproti celku jinak. Neménny
hudebni tok prvni véty, motivky preskakujici z nastroje na nastroj apod. spise
pfipominaji rana minimalistickd dila (napt. Glassovo Strung out) - Kramerovou
terminologii non-directed linear time. Druha véta pisobi jako blokova forma (nebo
Kramerovo moment time). Pii poslechu treti véty se mimodék vtira asociace na La

Monte Youngovu Composition 1960 #7 a tedy vertical time.

e na stupni tietim stoji kompozicni technika prace s malymi motivky, ktera opét neni

nepodobna praci minimalistd (pfedevsim kompozi¢ni technice Philipa Glasse).

Z analyzy vyplyva, jakym zplsobem byly v Zemkové praci piejaty a aplikovany vydobytky
minimalismu. Zemkovo dilo vyuZivd minimalistickych technik ve srovnani s ostatni tvorbou
Ceskych autort, kterymi se budeme dale zabyvat, velice hojné a zieteln€, ackoli minimalistické
postupy se zde odehravaji na hierarchicky nizsich stupnich a celek skladby je podrizen klasicky
vystavénému ,vypravéni“ s prvky teleologickymi. Jednd se o zajimavou syntézu vyuziti
experimentalné ladéné kompozicni prace a s ni souvisejici netradicni struktura ¢asova v ramci
Casti celkové stavby teleologicky zacilené formy. Obdobnou kompozi¢ni praci Ize dale pozorovat
i vjinych Zemkovych skladbach (napriklad jeho ctvrta violoncellova sonata The River vyuZziva

velice podobné formalni struktury jako Unisono I).
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ANALYZA Il = NOKTURNO MIROSLAVA PUDLAKA

0 Miroslavu Pudlakovi33 jsme se jiZ zminili vySe v jinych souvislostech, nyni zde predkladame
analyzu jedné zjeho skladeb z konce devadesatych let nazvanou Nocturne3*. Ackoli byl na
zacatku osmdesatych let spoluzakladatelem souboru Agon, ktery se soustavné vénoval hudbé
redukcionistického smétrovani, a v nékolika jeho ranych skladbach lze jasné vysledovat také
silny vliv amerického minimalismu 35, v pozdéjSich skladbach se jiz od radikalnich
minimalistickych technik odklani, coZ potvrzuji také jeho slova. ,[po setkdni s hudbou Steva
Reicha] jsem ale pozndval dalsi podoby minimalismu a nadeslo strizlivéni. Glasse jsem nikdy
nevydrZel poslouchat (neni co). [...] Adams se mi zprotivil [...]“36 Proto v jeho pozdéjsich skladbach
nesledujeme jiz tak zjevnou navaznost na americkou minimalistickou $kolu, ovSem muzeme

vysledovat jasné ovlivnéni timto stylem ve sféfe prace s hudebnim casem.

Skladbu Nocturne (Nokturno) pro komorni soubor (fl, cl, vl, vla, vcl, pno) napsal Miroslav Pudlak
vroce 1999. Jedna se o asi sedmiminutovou kompozici3?, v niZ se snoubi rysy vyrazného

omezeni urcitych aspektli hudebni struktury se silnym subjektivnim ¢i emocionalnim napétim.

Celou kompozici se nese neustalé houpavé stiidani dvou blizkych tént. Melodicky pohyb
kazdého nastroje je témér celou skladbu omezen pouze na sekundové kroky. V urc¢itém tseku
navic kazdy z nastrojd strida jen dva tény (v intervalu sekundy), které mohu byt obc¢as zdobeny

skupinkami ¢i prirazy.

33 Skladatel, dirigent a muzikolog Miroslav Pudldk studoval skladbu na praZské konzervatori a
hudebni védu na Karlové université v Praze a na Université de Paris. Jako student skladby se
ucastnil skladatelskych kurzii v Darmstadtu, Kazimierzi a Amsterdamu. V roce 1985 zaloZil soubor
pro soudobou hudbu Agon a vedl jej jako umélecky vedouci aZ do roku 1990. V roce 1993 ziskal
cenu "Young Composer Award"” a zakdzku od orchestru Academy of St. Martin in the Fields v
Londyné. TentyZ orchestr objednal a premiéroval jeho skladbu "A Winged Creature”, kterou
provedl také londynsky Jupiter Orchestra, Prazsky komorni orchestr s ni reprezentoval Ceskou
tvorbu na ISCM World Music Days v roce 2000 v Lucemburku a PrazZskd komorn{ filharmonie ji
nahrdla pro Cesky rozhlas. V letech 1995 - 1996 Pudldk hostoval jako predndsejici a skladatel na
univerzitdch v Kalifornii a Oregonu. Od roku 1996 vede Hudebni informacni stredisko v Praze,
vyucuje na Hudebni fakulté AMU a od r. 2005 predndsi hudebni teorii na New York University in
Prague. Od roku 1996 spolupracuje jako dirigent a skladatel se souborem pro soudobou hudbu
MoEns (drive Mondschein Ensemble). Ziskal skladatelské zakdzky od Deutschland Radio v Koliné
n.R. a od festivalu Klangspuren v Rakousku. Jeho hudba znéla na festivalech a koncertech v USA,
Britdnii, Némecku, Rakousku, §vycarsku, Itdlii, Polsku, Finsku, Lucembursku, Ukrajiné, Mongolsku,
Francii a v Kanadé. Jeho skladby vysly na CD u firmy Arta Records. Kromé koncertni hudby Miroslav
Pudldk piSe pravidelné hudbu pro divadelni predstaveni a jako klavirista hraje experimentdlni jazz
se souborem Why Not Patterns.; informace o autorovi prevzaty z www.musica.cz (ANONYM.
Pudlak, Miroslav. In Musica.cz [online]. [cit. dne 27. 4. 2010]. Dostupné z <http://www.musica
.cz/skladatele/pudlak-miroslav.html>.)

34 nahravka: PUDLAK, Miroslav. Nokturno. In HIS Voice sampler 2. Jako priloha k ¢asopisu HIS
Voice, s. a.

35pro analyzy jeho minimalistickych dél viz praci Matéje Kratochvila

36 HIS-Hudebni minimalismus, s. 11

37 Veskeré Casové udaje jsou méieny z nahravky HIS Voice sampler 2
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Jednovéta skladba je formalné rozclenéna do dvou hlavnich oddild, piicemz prvni trva 309,
druhy 4‘09“. Prvni oddil (ozna¢me jej I) je tvofen dvéma variacemi ,tématu“ exponovaného
v uvodu dila. Toto téma A (takty 1-9) je dale ¢lenéno na dveé dil¢éf ¢asti: ¢ast 1 (t. 1-6) se pohybuje
v tonovém prostoru ténorodu G a v souzvucich se vyhyba nejtvrd$im disonancim. V melodickém
pohybu je pouZito vyhradné velké sekundy, s vyjimkou ozdobnych not, pfirazt a skupinek. Cast
2 (t. 7-9) je oproti ¢asti 1 kontrastni predevSim po souzvukové strance, v niZ se zaméfuje na
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vyuZivajici nové také terciové kroky. Ténorod je v ¢asti 2 nejasny (G nebo D).

Od taktu 10 nastupuje zietelné prvni variace - A'. Prvni, ¢ast 3 (t. 10-13, paralelni k ¢. 1), se
odehrava na pozadi tonorodu As. Charakteristiky jsou shodné s ¢asti 1, tedy vyhradni pouZivani
velké sekundy v melodickém pohybu a vyhybani se tritonovym souzvukiim, ovSem mirné ridsi
melodicky pohyb (méné ozdobnych not, skupinek atd.). Cast 4 (t. 14-16), paralelni s ¢ 2, opét
vyuziva tritonovych souzvukd, v melodii se objevuji terciové kroky v drobnéjsich hodnotach.

A“, Ci 1épe Ax, nastupuje od 17 taktu. Tato ¢ast ma spiSe charakter provadéci. Poprvé zde
zaznivaji flétna (od t. 16) a klavir (od t. 17) a tim vyrazné méni také zvukovou barvu celého
useku Ax Prvni ¢ast (Cast 5, t. 17-21) se totiZ pohybuje jiz v prostoru ¢tvrttond, ale souzvukova
charakteristika je stale shodna s ¢asti 1. Tedy zadné tritonové souzvuky, v melodickém pohybu
jsou pouzivany vyhradné ¢tvrttény (opét kromé drobnych ozdob). Oproti tomu v ¢asti 6 (t. 22-
23, paralelni k¢. 2) zazni opét triton vsouzvuku, kdezto melodické vedeni postupuje v

sekundach a terciich. Touto variaci se uzavira oddil I.

ODDIL USEK CAST TRVANI DELK:&E{) CET | RozsaH | HusTOTA
A ¢.1 40 9,3% 84 a 11,7 % | 10,5 % 126 a/min
¢.2 24" 5,6% 51a 7,1 % 6,4 % 128 a/min
I A ¢.3 27 6,3% | 49a 6,8 % 6,6 % 105 a/min
¢.4 32“ 7,4% 56 a 7,8 % 7,6 % 112 a/min
Ax ¢.5 41" 95% |60a 8,4 % 9% 88 a/min
¢.6 22 51% 30a 4,2 % 4,7 % 82 a/min
X ¢.7 3°00“ | 41,8% | 281 a 39,1% | 40,5% 94 a/min
II ¢.8 35“ 8,1% 84 a 1L,7% |99% 144 a/min
k ¢.9 30“ 7% 23a 3,2% 51% 46 a/min
TABULKA 2: FORMALNI DELENT A UDAJE O TRVANI, DELCE, ROZSAHU A HUDEBNI HUSTOTE V JEDNOTLIVYCH CASTECH SKLADBY
NOKTURNO

Druhy oddil za¢ina po generalni pauze zdanlivé od zacatku. Od taktu 24 az do taktu 37 (¢ast 7)
vzdy po dobu dvou takti jeden z nastroji doprovazeny statickou harmonii ostatnich napodobuje
hudbu z ¢asti 1, 3 a 5. Postupné jsou tak tyto Casti variovany, ovSem pouze ve zjednoduSené
podobé. Napiiklad v taktu 24 napodobuje flétna jen rytmus melodie ze samého tvodu, v taktech
26-27 viola napodobuje skupinky ozdob rovnéz z ivodu apod. VSe se postupné zjednodusuje az
do taktu 37. Od nasledujiciho taktu 38 se objevuje melodicky pohyb (¢ast 8) odkazujici postupné
k Castem 2, 4 a 6, a ktery nas privadi jiz k uplnému zavéru skladby (¢ast 9 - koda, t. 42-44), jenz
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je tvoren statickou plochou v ténorodu ivodniho G stridajici dva harmonické souzvuky a koncici

plynulym decrescendem.

Abychom 1épe pochopili, jak Pudlak v Nocturnu pracuje s hudebnim Casem, aplikujeme na
skladbu analytické metody znamé ze starsi literatury. V ¢eské hudebni védé se nejpodrobnéji
problému hudebniho ¢asu vénovala Jarmila Doubravovas3s, ktera ve svych analyzach vyuZivala
metodu znazornéni primérné hustoty strukturnich jednotek vychazejici z pojeti Karla Janecka.
JJaneclek rozlisuje trvdni a délku. Zatimco trvdni predstavujici objektivni ¢as, méri v sekunddch,
délku vyjadruje v taktech. Aritmeticky primér procentového vyjddreni obou veliCin nazyvd
casovym rozsahem a ten uvddi do souvislosti se skutecnym piisobenim dila, tedy subjektivnim
¢asem.“3% Oproti Janeckovu postupu, ktery vyjadruje délku v taktech, je pro nase ucely vzhledem
k prosté faktuie vhodnéjsi pouzit za zakladni strukturalni jednotku jednotlivé téony (podobné,
jako to ¢ini v nékterych svych analyzach Doubravova). Navic pouziti taktovych ¢ar v Nokturnu
nema zvlastni strukturni vyznam. Takty jsou metricky volné a slouzi pouze k orientaci
interpretl. Vysledna veli¢ina ¢asového rozsahu (viz Tabulka 1) tedy vyjadiuje vztah struktury a
Casu, tj. Fika nam, jak plsobi dana c¢ast skladby v ramci jejiho celku. Pro nazornost uved'me jako
ptiklad €. 9 z nami analyzované skladby. Zde se ukazuje nejmarkantnéjsi rozdil mezi trvdnim a
Casovym rozsahem. Ackoli ¢ast ¢. 9 zaujima 7 % z celkového trvani kompozice, jeji rozsah cini

pouze 5,1 % - znamena to tedy, Ze plisobi delsi, neZ je komponovana, ale kratsi, neZ je hrana.

Vysledné rozdily mezi hodnotami trvani, délky a rozsahu poukazuji ve vysledku na zvlastnosti
poslednich dvou ¢asti skladby, v nichz se tyto tii veli¢iny nejvice rozchazeji. Tak ¢. 8 nabyva
vramci celkové struktury kompozice ve vysledku vétSiho vyznamu, nez ji pripada v ramci

veliCiny trvani. A u €. 9 je tomu pravé naopak.

Béhem variovani mizZeme navic pozorovat postupné snizovani hudebni aktivity. Pouzijeme-li
pro jeji znazornéni koeficient hudebni hustoty (tj. poCet akci - nasazeni ténu - za minutu)
miiZeme jej snadno znazornit ¢iselné (Tabulka 2). Vzhledem k jednoduchosti celkové struktury
Nokturna je pouziti takové konstanty vyjadiujici jednoduSe primeérnou strukturni hustotu

skladby mozné a prinasejici velmi nazorné vysledKky.

V prvnich trech tsecich - A, A’, Ax - dochazi skutecné ke klesani hustoty, piricemz trvani vSech ti
usekd se pohybuje shodné kolem 1 minuty. Pravé v diisledku zjednoduSovani hudebni faktury se
vSak subjektivné stavaji jednotlivé casti stale delSimi. Ve druhém oddilu je sice koeficient u ¢. 7
mirné vyssi nez u predchazejicich ¢asti, ovSem trvani €. 7 je rozsifeno na celé 3 minuty, které
plynou bez vyraznéjSich kontrasti. Tim je zplsobeno, Ze navzdory vyssi hustoté hudebni
struktury se hudebni proud i nadale uklidiiuje. Posledni naru$eni tohoto sméfovani predstavuje
¢. 8, kterd ovSem svym trvanim, a¢ vcasovém rozsahu zdlraznénym, je ve srovnani
s predchozim vyvojem minimalni a nema dostatecnou ptsobnost na ovlivnéni hudebniho

smeérovani k uplnému zastaveni. Prinasi jen posledni kontrast do maximalné statického zavéru.

38 srov. DOUBRAVOVA, Jarmila. Cas struktury a struktura casu. In Hudebni rozhledy. 1976, €. 2, s.
128-145. (=Doubravova)
39 Doubravovi, s. 130
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Na prikladu Pudldkova Nokturna miiZeme sledovat postupné zastavovani hudebniho vyvoje,
feCeno Kramerovou terminologii zaZivat non-directed linear time moZna smérujici ke stazi
vertical time. Ackoli se jedna o skladbu ne-tonalni, mizeme zde sledovat vyuzivani ,tonalniho“
principu, pii kterém je urcity vybér toni Castym opakovanim, ¢i vyluénym uzivanim klasifikovan
za zakladni, vychozi souzvukovou kvalitu. K této se pak vztahuji jiné souzvukové skupiny,
v Nokturnu napt. ¢asti vyuZivajici tritonové souzvuky. Minimalistické techniky bychom v této
kompozici hledali marné. Pudlak spiSe omezuje melodické postupy. Hlasy se pohybuji vétSinou
stiidavé mezi dvéma tény, navic pouze v sekundovych krocich, ale jinak je technika prace zna¢né
volna. V ivodu hojné zdobeni jednoduchych téna skupinkami a ptirazy ma dokonce charakter
improvisacni. Dlraz je zde kladen predevSim na jednostranné smérovani k otevienému,
Jnekonetnému“ zavéru. Obdobné prvky miizeme v tvorbé Miroslava Pudlaka nalézt Castéji,
zminme napft. skladby OM-age (1998) ¢i Sextet (1996).

Ve srovnani se Zemkovou kompozici dosahuje Pudldkovo Nokturno obdobnych vysledki
podobnymi prostiedky. Témi jsou postupné, linedrni zmeény v hustoté sazby a v celkové
dynamice hudebniho proudu. V Unisonu se jedna o pozvolné zahustovani prvniho dilu az
k zavéretnému vplynuti do vertikdlniho dilu druhého. V Nokturnu naopak hudebni aktivita

postupné klesa az témét k uplnému zastavendi.

ANALYZA 111 - AVE VERUM CORPUS PETERA GRAHAMA

Na jiném principu pracuje hudba dalsiho brnénského skladatele Petera Grahama40. Piestoze
Grahamova tvorba vyuziva Sirokého spektra kompozi¢nich technik a zasahuje do mnoha
hudebnich styli a Zanrd, ¢ast jeho dila sméruje také k proudu Nové jednoduchosti. Za priklad

takovych tendenci v Grahamoveé dile mohou slouzit napft. jeho Tichd hudba, kompozice Posledni

40 Peter Graham (umélecky pseudonym Jaroslava Stastného - Pokorného) vystudoval na brnénské
konzervatoti hru na varhany u Josefa Pukla a kompozici u Bohuslava Rehore. Ve studiu pokracoval
na Jandckové akademii muzickych umeéni ve tridé Aloise Piriose, absolvoval roku 1980
Trojkoncertem pro lesni roh, housle, klavir a orchestr (ocenéno ve skladatelské soutéZi Ministerstva
kultury CSR a na soutéZi JAMU v témZe roce). Po dokonceni vysoké $koly prosel Fadou zaméstndni -
byl korepetitorem tanecniho oddéleni brnénské konzervatore, rozhlasovym hudebnim reZisérem,
déinikem Ceského hudebniho fondu a ucitelem na hudebni $kole. V soucasnosti uc¢i na katedre
kompozice a dirigovani Hudebni fakulty Jandckovy Akademie miizickych uméni v Brné a
kaZdorocné dramaturgicky pripravuje mezindrodni festival soudobé hudby v Brné (Expozice nové
hudby).

Hlavni Grahamovou doménou je skladatelskd tvorba, jeZ md Siroky stylovy i Zdnrovy zdber, i kdyZ
prevazuji intimné ladénd komorni dila s vyraznym hledaéskym impulsem. Jeho skladby se
pravidelné objevuji na koncertech soudobé hudby v Praze, Brné, Ostravé i dalsich méstech a
setkavaji se s velkym ohlasem i v zahranici (Velkd Britdnie, Némecko, Polsko, Rakousko, Itdlie,
Rumunsko, Nizozemi, Svédsko, Francie, USA a dal$i zemé). Za svou komorni kantdtu Der Erste
ziskal treti cenu v mezindrodni soutéZi skladeb na texty Franze Kafky v ramci praZského festivalu
Musica iudaica 1993; informace o autorovi prevzaty z www.musica.cz (ANONYM. Graham, Peter.
In Musica.cz [online]. [cit. dne 4. 5. 2010]. Dostupné z <http://www.musica.cz/skladatele/gra
ham-petr.html>.)
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vecer bdsnika Si-Kchanga, €i skladba Ave verum corpus (1990) pro sopran, klavir a klarinet (in

B)41, kterou niZe analyzujeme.

NejvyraznéjSim rysem této kratké, pét a pil minuty trvajici skladby je vyuziti neménné rytmické
pulsace a neo-tonalnich harmonickych prostiedki za ticelem silného emocionalniho sdéleni42.
Harmonicky priibéh urcuje nejen zvukovy vysledek skladby, ale také jeji formalni clenéni i
dramatické vrcholy.

Jednoducha vokaln{ linie je doprovazena prevazné mollovymi, méné také durovymi kvintakordy,
septakordy, vyjime¢né nénovymi akordy. Nékdy jsou jednoduché mollové a durové trojzvuky
zahus$tény pridanou sextou €i substituovanou kvartou. Zridka se objevi zmensSeny trojzvuk.
S témito souzvuky vSak neni pracovano stejné jako by tomu bylo v tradi¢ni harmonické véte,
nybrz jsou preferovany spoje akordt v terciové (z pravidla diatonické) pribuznosti, vyjimecné
v pribuznosti kvintové. Vytvari se sice implikovany (jeden souzvuk je nutnym nasledkem
predchoziho) harmonicky pohyb, av§ak bez jakéhokoli tonélniho centra ¢i ukotveni. Melodicky
hlas se navic zpravidla vyhyba zakladnim téontim doprovodnych akordd, ¢imZ posiluje pocit
neukoncenosti a harmonické lability. Vznika linearné formovany hudebni proud, ktery ovSem

kvtili absenci jakékoli kadence nikdy nedosahne cile.

Po formalni strance se jedna o tridilnou formu ABA s dale ¢lenénymi jednotlivymi dily. Formové

schéma muZeme znazornit takto:

z

DIL CAST TEXT TAKTY | TRVANI HARMONIE

Ave, verum corpus,

introdukce (Pno solo)

1-6 039 Ami, C, F,Dmij, E

Ave, verum corpus,
natum de Maria
Virgine,

vere passum
immolatum

in cruce pro homine

Ia 7-22 1'43“ Gmi, Ebmi, Hbmi, Dmi, A7

IIA (Cl + Pno) 23-36 | 1'05" D7, Eb, Gb, Hbmi, Ebmi, Co

I
IIB (Pno solo) 37-41 025" F, Ami, C, Emi, Gmi

Cuius latus perforatum
unda fluxit et

I11A sanguine, 42-47 042"
esto nobis

III praegustatum

Abmi, Hbmi, Dmi, Ebmi, Fb,
Abmi

in mortis examine,
1118 in mortis examine. 48-54 042" Hmi, Dmi, F,
(Cl+Pno)

koda (CI +Pno) 55-57 | 17“ C#mi, F#, G#

TABULKA 3: FORMALNI DELEN{ SKLADBY AVE VERUM CORPUS A HARMONIE VYSKYTUJiCI SE V JEDNOTLIVYCH JEJiCH CASTECH

41 nahravka vysla na CD GRAHAM, Peter. Der Erste. Ensemble Mondschein. ARTA Records, 1998.
42 skladba je vénovana pamatce autorova otce (8. 6. 1915 - 12. 12. 1990)
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»Prohreskid“ proti vySe definovanym pravidlim a proti plynulému proudu harmonickych spoji

vyuziva Graham k vytvoreni kontrastu a k formalnim strukturalnim zménam.

Uvodni deklamace slov ,ave, verum corpus“ ma charakter introdukce a zaroveinni melodického
modelu, podle kterého je tvarovana dal$i melodicka linie. Text je deklamovan na jediném ténu,
pouze na slové corpus vystoupi melodie terciovym krokem nahoru a hned zpét jen s drobnou
ozdobou.

Vv

11. taktu. Po druhém versi ,natum de Maria Virgine“, ktery je melodizovan stoupajici stupnicf f
moll, navic v triolovém pohybu proti klavirnimu doprovodu v osminach, ptichazi na slovo ,vere”
ostre disonantni souzvuk f1-bl-e2 (zni soucasné velka septima se zvétSenou kvartou). Tento spoj
je uveden jiz v 108" trvani skladby a zZddna podobna disonance at jiz harmonick3, tak ani
rytmickd se vdalsim pribéhu kompozice neobjevi. Presto slySena udalost ovlivni celkové
vnimani nasledujici hudby a jesté silnéji znejisti nasSe ocekavani jiz tak labilniho hudebniho
vyvoje.

Cela cast I tak plisobi maximalné nejisté, ovsem konci pomérné uzaviené, nebot slovo ,homine“
je deklamovano na ténu a2 pod kterym zni akord A. Takovato shoda se ve skladbé objevuje od
zacatku poprvé. OvSem opét se jedna o septakord, navic v obratu sekundakordu, takZe ani tento

souzvuk neptsobi jako finalni.

Nasledujici ¢ast 1A navazuje na predchazejici melodii tritonovym skokem z posledniho ténu
sopranového hlasu, jimz bylo a2 na es3 vKklarinetu ve forte dynamice. Klarinet Kklesajicim
stupnicovym pohybem zdanlivé dokoncuje melodickou frazi, kterou zacal sopran ve versi ,in
cruce pro homine“ svym stoupanim. Melodie Kklarinetu je vSak jiz podloZena novou harmonii.
V taktech 23-36 tak klarinet uvede Sest variaci sestupnych frazi. Rytmus harmonickych zmén se

oproti predchozim ¢astem v pribéhu ¢asti I14 zpomaluje.

Po del$i modulaci v s6lovém Kklaviru se opét vraci zpévni hlas, ktery je zpocatku doprovazen
akordy casto v sekundovych relacich. Tato harmonicka piicnost je vSak od taktu 48 vystridana
stfidanim souzvuk®@ h moll a d moll, nad kterymi zpévni hlas deklamuje slova ,in mortis
examine“ na zakladnich ténech doprovodnych akordd, coz na zavér prece jen slabé ukotvuje
dlouhou melodickou linii. Na posledni slabiku zpivaného textu zazni ve zpévnim hlasu d2
podloZené kvintakordem d moll v zakladnim tvaru. Frazi dokonc¢i Klarinet opét nékolikrat
opakovanym stupnicovym sestupem, tentokrat ve stejné harmonii jako sopranova melodie.
Presto zavérecna koda opét narusi pocit harmonického ukotveni a zavér skladby zlstava

otevieny.

Ackoli by se mohlo zdat, ze skladba pracuje navysost tradicnimi prostredky (diatonicka
harmonie, tridilna forma), jeji efekt je zcela jiného razu. Také kviili maximalnimu zjednoduseni
faktury na prostou melodii doprovazenou klavirem, ale predevsim kvili neustalé, neménné
pulsaci osminovych not v klaviru a ,bloudici“ harmonii vyvolava skladba pocit neuzavrenosti.

Presto, ze mizeme béhem poslechu sledovat urcité formalni clenéni a také nékolik malo
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prekvapivych spoji, vede celd skladba neustdle kuptedu bez vyraznych piedéli ¢i obmén
materialu. Kramerovou terminologii se jedna o non-directed linear time. V tomto ptipadé je
tento zpilsob cCasového vnimani dlsledkem zvlastniho pristupu k tradicnim formalnim
schématiim, tradicnimu nastrojovému obsazeni i Kklasicko-romantické harmonické sazbé.
Zajimavé je také pilsobeni nejvyraznéjsiho harmonicko-melodického spoje mezi takty 10 a 11 na
poslech dalsiho vyvoje a hlavné zména v ocekavani nasledujicich hudebnich udalosti.

ANALYZA IV - SCHNEE HANSE ABRAHAMSENA

Vyse jsme ukazali praci Ceskych skladateld, nyni pro srovnani uvedeme dvé analyzy skladeb
zahranicnich autordt, ktefi jsou v literatuie razeni do pomyslné ptihradky ,nova jednoduchost".
Nejprve zastupce danské Skoly Den Ny Enkelhed Hans Abrahamsen43, jehoz aktualni komorni
kompozici Schnee** (2006-2008) je pro nas vhodnym prikladem. Nebudeme zde vSak rozebirat
celou, vice neZ hodinovou kompozici, ale zamérime se pouze na prvni dvé véty, které vznikly
v roce 2006 ptivodné jako samostatna kompozice.

Podobné jako jiné Abrahamsenovy kompozice je tato vystavéna na prisné formalni struktute.
Skladba je urcena deviti interpretim rozdélenym do dvou skupin. Prvni skupinu predstavuje
prvni klavir, housle, viola, violoncello, druhou skupinu druhy klavir spolec¢né s flétnou, hobojem

a klarinetem. Kromé téchto dvou skupin, zde vystupuje jesté perkusionista.
Motivy

Celd skladba je postavena ze dvou zakladnich melodickych prvki M1 a M2. Tyto jsou zcela
evidentné tondlniho charakteru, oba zakotvené v téoniné d-moll; motiv M1 je harmonicky

uzaviceny, koncici na zakladnim ténu, M2 oteviceny, koncici na dominanté d-moll (tény a, €).

d a d a d
| ol ° |
e——r—r T
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PRIKLAD 3: MELODICKY MOTIV M1 ZE SKLADBY SCHNEE

43 Abrahamsen, Hans: (b Copenhagen, 23 Dec 1952). Danish composer. He first studied the horn and
was later trained in music theory at the Royal Danish Academy of Music. He also undertook private
studies in composition from Ngrgdrd and Gudmundsen-Holmgreen, among others. Abrahamsen
was active for a period in the Gruppen for Alternativ Musik, a forum for musicians who wished to
perform new music in alternative forms; the group also aimed to develop socially and politically
committed music, and Abrahamsen was thus able to cultivate his interest in political issues
expressed through music. (His first symphony was originally entitled Anti-EEC-Sats (‘Anti-EEC
Movement’); it became Symphony in C after the composer came to the realization that ‘music
cannot be against’.) In 1982 Abrahamsen became a teacher of instrumentation at the Royal Danish
Academy of Music. He has also been artistic director of the Esbjerg Ensemble since 1988; informace
o autorovi prevzaty z Grove Music Online (BEYER, Anders. Abrahamsen, Hans. In Grove Music
Online [online]. Oxford University Press, 2010 [cit. dne 28. 9. 2010]. Dostupné z
<http://oxfordmusic.mlp.cz>.)

44 nahravka vysla na CD ABRAHAMSEN, Hans. Schnee. Ensemble Recherche. Winter & Winter, 2009.
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PRIKLAD 4: MELODICKY MOTIV M2 ZE SKLADBY SCHNEE

V prikladech 3 a 4 vidime melodické obrysy obou motivi. Tyto byly z ptivodniho notového textu
ziskdny vynechanim bezprostiedné opakovanych tond a sjednocenim rytmickych hodnot. Pro
nazornost jsou nad melodii zndzornény zakladni harmonické funkce toniny d-moll. Je ziejmé, Ze
oba motivy jsou vystavény v tonalnim harmonickém systému, M2 navic kon¢ici na dominanté a

posilujici tak jesté vice tonalni zakotveni motivu.

Melodické motivy jsou v prvni vété prednaseny pouze klavirem a jsou pii kazdém opakovani
uvedeny ve stejném rytmu. OvSem rytmické Clenéni téchto motivl je zajimavé. Kazdy motiv
sestava z péti deviti-osminovych taktl, redlné se vsak jedna o takt (4+5)/8. Osminové hodnoty
jsou zde presentovany pouze konstantnim tepem smycci, kdeZto melodie Klaviru se vici této
pulsaci pohybuje polyrytmicky. Oba motivy jsou slozeny z 26 tént, jez jsou v onéch péti 9/8
taktech rozmistény se stale se zhustujici tendenci. Nasledna tabulka uvadi, kolik tonti motivu

pripada na prislusny pocet pulsujicich osmin.

tony M 1 2 3 314|6| 8
osminy 9 9 9 4151|415

TABULKA 4: ZNAZORNEN{ POLYRYTMICKEHO VZTAHU MOTIVU M S OSTINATNIM DOPROVODEM V 1. A 2. VETE SKLADBY SCHNEE

1. véta - Canon 1a

V prvni vété, ktera je urc¢ena pouze prvni skupiné nastrojq, je kazdy z motivi doplnén neménnou
rytmickou pulsaci housli, resp. violoncella ve vysokych harmonickych ténech vydavajicich pouze
»air, like an icy whisper, but with a pulsation.“45 Ve stredni Casti se pulsace smyc¢ci pohybuje
glisandy v tradicnim, ,ténovém*“ rozsahu nastroji, aby se pak ve treti Casti opét vratila

k dy$Snému, Septavému zvuku.

Oba motivy se vprvni Casti prvni véty nejprve stiidavé opakuji a posléze se zacnou jejich

nastupy sbliZovat tak, Ze tyto zni téméf soucasné.

V tabulce 5 je znazornéno schéma, z néhoz vidime, Ze pti prvnich dvou uvedenich nastupuji M1 a
M2 tésné po ukonceni predchazejictho motivu. Pri tfetim uvedeni M1 nastupuje M2 jesté do
posledniho, znéjiciho taktu M1 a toto celé se jednou opakuje. V nasledujici ¢asti Part 2 jiz M2
nastupuje s pouze jednotaktovym zpozdénim za M1, coZ se opét opakuje. Po odeznéni tohoto
opakovani pak ptichazi zlom a nastupuje jako prvni M2 a az poté M1 v presné opacném poradi

nez v jakém probihala cela prvni polovina véty.

45 citovano z poznamek v partiture, s. 1 (vyd. Edition Wilhelm Hansen - WH 31173)
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Part1 Part 2
M1 M1 M1 M1 M1 M1
vn vn vn vn vn vn
M2 M2 M2 M2 M2 M2 |0
vic vic vic vic vic vic
Part 2 Part 3
M1 M1 M1 M1 M1 M1
vn vn vn vn vn vn
oA ™2 M2 M2 M2 M2 M2
vic vic vilc vic vic vic

TABULKA 5: FORMALNI SCHEMA 1. VETY SKLADBY SCHNEE

Vysledkem spojeni polyrytmického vedeni hlasti v ramci jednotlivych motivi a jejich naslednym
vrstvenim vznika z primarné pomérné jednoduchého materidlu velmi husty zvukovy proud.
Osova stavba véty zplsobuje postupné zvySovani a nasledné sniZovani hustoty zvukového

prrediva. Tonalni motivy v kontrastu s lehkym skiipénim smycci evokuji silné nostalgicky dojem.
2.véta - Canon 1b

Druha véta, uréena vSem deviti nastrojiim, pracuje se stejnymi motivy ve stejné formeé, ovsem
s drobnymi obménami instrumenta¢nimi. Cast M1 v druhém klaviru doprovazi v polyfonii
housle a viola, které spolecné prednasi také motiv M1, ovSem v jiné rytmizaci. Zvukové tuto
polyfonii doplnuji perkusivni zvuky (rytmické Susténi papiru a klapot nehtd prvniho klaviristy o
nestlacené klavesy jeho nastroje), které udrzuji i nadale konstantni osminovou pulsaci. M2
zlstava v prvnim Klaviru doprovazen stejnou melodii v pikole a Klarinetu, pouze jinak rytmicky
zpracovanou. Oba dva prvky jsou aplikovany na formalni schéma totozné s prvni vétou, pouze

7 v

v prostiedni ¢asti (Part 2) se lehce méni doprovodné melodické hlasy (vn, vla, resp. picc,, cl).

Ve svém celku pak obé véty ve vztahu ke zbytku skladby vyznivaji velmi autonomné (byly
plivodné zamysleny jako samostatna skladba), coZz nadm umoziiuje reflektovat je jako

samostatnou, uzavienou kompozici.

Abrahamsenovo Schnee obsahuje zirejmé redukcionistické postupy: zaprvé omezeni zakladniho
tonového materialu, ktery tvoii pouze 6, poc¢itdme-li i oktavové transpozice pak 7 (pocitano
v ramci jednoho nastroje), riznych tond; zadruhé omezeni melodickych motivi na pouhé dva,
z nichZ kazdy je v jedné vété opakovan 12krat; striktni formalni schéma s osou soumeérnosti
umisténou presné vpoloviné kazdé véty. Mlzeme vysledovat i jisty odkaz na dédictvi
minimalismu v podobé prace s fAzovym posunem, zde pouzity pti praci se vzajemnym posunem

motivi M.
Strukturovani skladby miiZeme opét rozdélit do vice hierarchicky usporadanych stupii:

e prvnim stupném je celkova forma, ktera je tvorena dvéma tridilnymi vétami, které

se vSak v celku spojuji do jediného vilniciho se hudebniho proudu nadvakrat se
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zhustujiciho (¢asti Part 2 v obou vétach) a opét se rozplétajiciho (Part 1 a 3 v obou

vétach). Celek je tedy formovan cyklicky.

e stejné tak je tomu i s druhym stupném, ktery predstavuje prosté opakovani dvou
zakladnich melodickych motivi. Jak jiz bylo uvedeno, kazdy se zde opakuje celkem
24Kkrat, jiného melodického materialu ve skladbé neni.

e ovSem vramci jednotlivych melodickych motivii je melodie komponovana na
pozadi tradi¢nich harmonickych principti. M1 i M2 jsou slySitelné ukotveny v d-
moll a navic jsou vystavény na principu linearity, tedy harmonického napéti,

vvvvvv

vV

Jedna se o neménnou rytmickou pulsaci osminovych hodnot v prvni vété nesenou

smycci, ve druhé perkusemi, ktera prochazi od zacatku do konce celou kompozici.

Znovu tedy miZeme vidét, jakym zptsobem je snoubeno tradi¢ni, z pravidla linearni hudebni
mysSleni s neotfelym formovanim hudebniho ¢asu, zde predstavovanym cyklickym principem

(vertical time).

ANALYZA V — CHAMBER CONCERTO HOWARDA SKEMPTONA

Dilo Howarda Skemptona#é se v poslednich letech v Britanii tési pomérné velké oblibé, mozna
také diky svému osobitému, v nejuz$im smyslu slova jednoduchému stylu. Skemptonovy skladby
ziidka presahnou rozsah nékolika malo minut a jejich naplni je ¢asto neo-tonalné ladéng,
strukturné prizracna hudba, nékdy vystavéna ve striktni, témér matematicky vystavéné formé,

jindy rapsodicky ci aleatorné volna.

46 Skempton, Howard: (b Chester, 31 Oct 1947). English composer. He studied at Ealing Technical
College while taking composition lessons with Cardew, first privately (1967-8) and then at Morley
College (1968-71), where, with Cardew and Parsons, he founded the Scratch Orchestra in 1969.
Since 1971 he has worked as a music editor for several publishers and is active as a performer of
his own compositions (as a pianist and, especially, an accordionist) as well as a teacher. In 1991 he
was a visiting lecturer in composition at the University of Adelaide.

Skempton was associated from the outset of his career with the English school of experimental
music which evolved in the late 1960s out of Satie, Cage, Feldman and others, in which he, in
common with Cardew, played a significant part. Webern and La Monte Young, as well as Feldman,
were strong formative influences on the development of Skempton's style, which from as early as A
Humming Song for piano (1967) was characterized by concentration on sonority, economy of
means, clarity of texture, low dynamics, slow speeds and non-developmental forms of considerable
brevity; informace o autorovi prevzaty z Grove Music Online (POTTER, Keith. Skempton, Howard.
In Grove Music Online [online]. Oxford University Press, 2010 [cit. dne 29. 9. 2010]. Dostupné z
<http://oxfordmusic.mlp.cz>.)
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Chamber concertot” Howarda Skemptona je ¢tyfvéta kompozice z roku 1995 trvajici necelych
Sest minut. Pro nasi analyzu jsme vybrali prvni a druhou vétu, ve které lze snadno vysledovat
spoletné znaky svySe analyzovanou tvorbou c¢eskou. Nutno dodat, Ze Skempton je obecné

povaZovan za nejvyraznéjsiho predstavitele nové jednoduchosti nejen v Britanii.
I - Con bravura

Nastrojoveé je prvni véta urcena pouze trombdnu a lesnimu rohu in F. Tromboén zde plni funkci
hlavniho melodického nastroje, zatimco lesni roh tlohu doprovodu - po celou vétu hraje lesni
roh pouze stridavé dva tény (gis - e), k nimz tvoii melodie trombdnu polyfonni a polyrytmicky
protéjSek. Formalné se jedna o svérazné variace, jejichz hlavni melodicky motivek je tvoiren
pouze temi tony, hlavni téma ¢ pak sestava z ¢tvero opakovani této zakladni buriky. Toto téma je
Ctyftaktové a vuavodu je jednou uvedeno samostatné, pifi druhém uvedeni se jiz pridava
ostinatni figura lesniho rohu. Poté prichazeji ctyri variace tématu, které vzdy zachovavaji
Ctyrtaktovy rozmeér, ovSem uvnitr téchto ¢tyr takti jiz neni zakladni buiikou ¢tyrikrat opakovany
triténovy motivek, nybrz je tento postupné komplikovan, a jiz v prvni variaci ma rozmeér péti
tonl a zazni pouze dvakrat. Dalsi tii variace jsou pak stile komplikovanéjsi co do poctu tond,
z nichz jsou vytvoreny jejich vZdy dvakrat opakované zakladni bunky, az ve ctvrté variaci v4
zazni chromaticky sedmiténovy sestup z f na H. Poté se vraci hlavni téma, po jehoz doznéni
pokracuje variovani nanovo, sice pouze jedinou, dvakrat opakovanou variaci v5, ale charakter
hudby a celkové vyznéni napovid3, Ze stejné by mohly variace pokracovat stale dal a dal, az do

urcité meze komplikovanosti, kdy se zase vrati hlavni, vychozi téma a dalsi variace atd.

Po harmonické strance se Skempton zamétuje na souzvuk e-gis-h, tedy akord E dur, jehoZ dva
tony (e, gis) konstantné prednasi lesni roh ve své ostinatni figuie. Tény e, gis, h preferuje a
rytmicky zvyraznuje také ve vSech variacich melodie tromboénu, ovSem postupné tuto jasnou
harmonii ,znecistuje“ vétSim pocCtem melodickych tént az kvariaci v4 Formalné je tedy
harmonicky , pohyb“ vystavén obdobné jako je tomu u melodicko-motivické prace a podporuje

tak celkovou stavbu véty.

variace t t v v v v t v v
pocet tona 3 3 5 6 6 7 3 4 4
dalsi tény k f f fgd f,cis,d f,c,ais dis,d,cis,c | g f g f
souzvuku E S

TABULKA 6: FORMALNI SCHEMA A "MELODICKE" TONY VYSKYTUJiC{ SE V 1. VETE CHAMBER CONCERTO

Prvni véta Skemptonova Chamber concerto trva pouze jednu minutu, pravé proto je zajimavé
sledovat, do jakého rozporu se stavi minimalisticka vychodiska (radikidlné omezeny vychozi
melodicky material, repetitivni charakter celého kusu) oproti strucnosti a v urcitych aspektech

klasi¢nosti formy skladby, podporené jesté harmonickym pohybem neo-tonalniho proudu.

47 nahravka na CD SKEMPTON, Howard. Ben Somewhen etc. Birmingham Contemporary Music
Group (dir. James Weeks), NMC, 2007.
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II - Tempo Giusto

Druha a treti véta Skemptonova koncertu vychazi ze stejného melodického motivu, ale zatimco
je druhda véta formalné nestrukturovana a melodicky se omezuje na pouhé opakovani zakladniho

motivu na pozadi ménici se harmonie, tfeti véta je navic vystavéna v klasické tridilné formé.

Druhd véta koncertu melodicky vychazi z vychoziho melodického, Ctyfténového motivu «, jenz
lze povazovat za ptredvéti, jeho opakovani a zménou jednoho ténu pak vznika zavéti § hlavniho a
jediného tématu véty. Pri dalSim opakovani tématu dochazi v obou c¢astech kdrobné
chromatické zméné, jiZ vzniknou dily a‘ a " Toto je veSkery melodicky material druhé véty.
Kazdy z dild («, B, ...) se vramci véty opakuje celkem trikrat. Nejprve dvakrat v prvni casti
v men$im obsazenf{ a v niz$i dynamice, po generalni pauze se kazdy vraci jesté jednou v siln&jsim

zvuku i obsazeni.

Tento melodicky hlas je ovSem vzdy doprovazen harmonickym podkladem, ktery tvori
staccatové Ctvrtové tony. Tato vrstva hudebni faktury je vnitiné mnohem komplikovanéji
strukturovang, nez je tomu ve sféfe melodické. Kazdy takt je tvoren dvéma tony - spodni z nich
je bud’ tén a, nebo ais, pouze v zavéru prvni Casti se zde objevuje tén gis; vrchni rada ténd se

pohybuje chromaticky v prostoru tént dis-fis.

5x 3x 1x 1x 2x 4x 6X
H 1 . | | . | _#y | g | |
T e ——#® —a® —1 T
o
o !
2x 1x 1x 2x 1x 1x 1x 1x
H | . |__dg | g | | . . .
I ) VO O | N S T
I —]| ] gtl::#ﬂ I  — 3 — 3 —
)
5x 3x 1x 1x 2x 2x 2x
H . | | . | dg __dg [ -
| | I = d e | ] el I 1
et L

PRIKLAD 5: SCHEMA PRUBEHU DOPROVODNEHO HLASU 2. VETY CHAMBER CONCERTO

Prvnich deset takt( je spodnim tonem harmonického doprovodu tén a, k némuz se v kazdém
taktu pridava vzdy jeden z téni z vrchni fady: dis (5 taktd), e (3 takty), f (1 takt), fis (1 takt).
Poté se bas presune piltonovym krokem na ton ais a vrchni Fada sestupuje opét chromaticky
dolt - fis (2 takty), eis (dale jiZ uvadime vZdy enharmonicky zaménovano za f, 4 takty), e (6
taktd). Tento postup se poté opakuje s drobnou zménou, a totiz, Ze je vypusStén prvni a posledni
ton vrchni rady tona (dis, e). Postup je tedy nasledovny - nad basem a postupuji tony: e (2
takty), f (1 takt), fis (1 takt); nad basem ais: fis (2 takty), f (1 takt). Nasledujici tfi takty se jiz

vymykaji témto pravidlim. Nad basem a se pouze na jeden takt objevi ton f a v dalSich dvou
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taktech bas sestoupi na ton gis (zfejmé kvtili zméné harmonie pred generalni pauzou), nad nimz
pokracuje sestup pres tény f (1 takt) a e (1 takt).

Po dvoutaktové generdlni pauze zacind ,repriza“ tUvodu celé véty, pouze v posilené
instrumentaci a s mirné odliSnym rytmem stiidani jednotlivych harmonickych funkci (viz pocty
taktli v prikladu 5).

VySe nastinény melodicko-harmonicky priibéh véty vsak plati pouze pro jeden z celkovych ti
hlasti véty. Dalsi hlasy dasledné prvni hlas imituji v polyfonnim kanonu. Prvni hlas je prednasen
trubkou, prvnimi houslemi, lesnim rohem a violoncellem, pfi opakovani tématu po generalni
pauze se pridava jesté klavir. Druhy hlas tvori hoboj, druhé housle, fagot a pti uvedeni po
generalni pauze jesté flétna a klarinet. Druhy hlas nastupuje po ¢tvrtové pauze za hlasem
prvnim. V prvni Casti tfeti hlas, nastupujici s pétiosminovym zpozdénim za hlasem prvnim,
predstavuji flétna a klarinet, v druhé casti, po generalni pauze tyto vystiida vibrafon a viola.
V nasledujicim piehledu je uvedeno obsazeni jednotlivych hlast, rozdéleni roli jednotlivych
nastrojl na ty, jeZ pirednasi melodii a ty, které prednasi harmonii a také dynamické piedpisy

jednotlivych hlast. V zavorce je vZdy uveden udaj platny pro ¢ast 2, tj. po generalni pauze.

1.hlas  melodie - tr, vn 1 (+ pno m.d.)

harmonie - cor in F, vlc (+ pno m.s.)
dynamika - mf (f)

2.hlas  melodie - ob, vn 2 (+ fl)
harmonie - fg (+ cl in B)
dynamika - pf (mf)

3.hlas  melodie - fl (al. vib)

harmonie - clin B (al. vla)
dynamika - p (mp)

Cast1 Cést 2
1. hlas a | B | o | B' | a | B | a | B' | o | B | a | B' |
2has [[ o | p [ o | B | o [ B | a [ B [[[ a | B | o [ p |
3has || a [ B | a [ B | o | B | o | B [[[ o | B | o [ B

TABULKA 7: FORMALNI SCHEMA 2. VETY CHAMBER CONCERTO

Z analyzy Chamber concerto Howarda Skemptona jasné vyplyva, podobné jako u skladby Hanse
Abrahamsena, s jak dikladnou piredkompozi¢ni pripravou byla kompozice vystavéna. Tento
druh prace je ve skladbach Howarda Skemptona velmi casty a mnohdy jesté komplexnéji
propracovany“s. Je mozné, Ze nase analyza neodkryla vSechny vnitfni vztahy uvniti zkoumané

kompozice, presto snad je nazornou ukazkou Skemptonovy kompozi¢ni prace. Diky

48 viz HUMBERSTONE, James Henry Byrne. The Music of Howard Skempton. S. 1., 1996. Bakalarska
prace. Dostupné online na <http://web.me.com/aftertrace/composerhome2009/Academic_files
/skempton%?20 diss.pdf>. (= Humberstone)
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spredefinovanému” pribéhu harmonického podkladu véty se autor nezdraha v melodické roviné
pouZit prostého, aZ banalniho motivu, ktery je v jednom hlasu jen s drobnymi zménami uveden
v pribéhu 2. véty 12krat. Naopak, Skempton Casto komponuje podobnym zptisobem. Nechava

umyslné jeden a tentyZ motiv znit v mnoha rtiznych kontextech a harmonickych souvislostech4s.

Na predchozich analyzach ceskych skladeb byly sledovany zakladni charakteristické znaky,
které jsou, jak bylo ukazano, ¢astecné spolecné s tvorbou zahranic¢nich skladateld, jejichz tvorba
je obecné razena ke sméru nova jednoduchost (resp. The New Simplicity a Den Ny Enkelhed).
Jedna se zde predevsim o vyrazny posun v oblasti formovani hudebniho ¢asu a hudebni formy,
Casto s vyuzitim neo-tondlnich nadznaka (Graham; Abrahamsen,), ¢i obecné s vyuzitim principd
tonality (Pudlak; Skempton).

Diky pouziti terminologie a formalniho rozdéleni zptisob hudebniho vnimami, tak jak je podava
J. D. Kramer, bylo moZné poukazat na rizné zplsoby zachazeni se strukturovanim hudebniho
Casu. Nejednd se o prosté potlacovani linedrniho principu na ukor vyraznéjSiho uplatnéni
principu nonlinearity. Obecné jde o nabouravani a problematizovani v historii Siroce uzivaného
zplsobu zachazeni s Casem, jenZ je u Kramera oznacovan terminem goal-directed linear time.
Kompozi¢ni smér, ktery zde sledujeme, dosahuje svého ucinku skrze vyuzivani kompozi¢nich
technik, jez prinesl do hudebni freCi americky minimalismus, které jsou kombinovany
s praktikami tradi¢néj$imi, zejména s vyuZzitim nékterych aspekti z klasické nauky o formalni

vystavbeé skladeb ¢i zakladnich premis tonalniho mysleni.

AcC se vSemi témito slozkami kompozice rizni autoii zachazeji rozdilné, vysledek je podobny:
jista formalni neuzavrenost, a to i pies vyuziti elementarnich principt Kklasické stavby skladeb.
Oproti radikdlnéj$im smértim redukcionismu, piedev§im minimalismu, vyuzivaji ale vzdy tyto
kompozice prostiedkii pomérné tradi¢nich a vyhybaji se vyrazné avantgardnim technikam.
Casto je ve skladbach patrna snaha o vyrazné lidské, filosofické, ¢i emocionalni poselstvi (to plati

zejména pro tvorbu ceskych autorti).

Ceskou tvorbu zde representuji pouze ti'i drobné skladby, piesto doufame, %e hlavni cil tyto
sondy splnily. Kromé tvorby trech vySe analyzovanych ¢eskych autorti mizeme jeSté urcité
aspekty Nové jednoduchosti nalézt i v praci jinych skladatelii. Petr Kofron navazoval na
minimalismus predevSim v raném obdobi své skladatelské profese. V tvorbé Martina Smolky se
objevuji tyto znaky casto skryté, prehluSeny vyraznym zvukovym experimentatorstvim, jez je

vétSiné jeho kompozic vlastni (viz Missa, Netopyr, ad.).

49 srov. Humberstone, s. 19
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ZAVER

V evropské soudobé hudbé Ize zcela zietelné i v dnesni po-stylové dobé vysledovat jasna stylova
smérovani. PrestoZe nemame kdispozici Zddné manifesty ani 7Zadna vefejnd prohlaseni
skladateld, blizSim poslechem lze v urcitém okruhu skladateli vysledovat spolecné znaky a
kompozicni principy. Jejich vysledovani a pojmenovani nam mize nasledné usnadnit orientaci
v onom bohatém, ptekypujicim proudu soucasné kompozice. Stredem naseho zajmu byl hudebni
kompozicni smér Nova jednoduchost sledovany predevsim v tvorbé soucasné stiedni generace
Ceskych autord. ProtoZe literatura k tomuto tématu ma z pravidla charakter Casopiseckych
soucasné muzikologické diskuse novy, zavadéjici a matouci pojem, ale pravé naopak usnadnit
budoucim badatelim orientaci v ¢eské hudebni tvorbé konce 20. stoleti a prvnich let 3. tisicileti.
Ackoli se v Ceském prostiedi termin Nova jednoduchost priliS nepouzival a nikdy neslouzil
k oznaceni tvorby ceskych autorli, dovolujeme si tento pojem do Ceského muzikologického
okruhu zavést diky zirejmym souvislostem s tvorbou zahranic¢ni, kterad byla pod timto oznacenim

jiz drive reflektovana.

Z historického kontextu vyplyva snad jasné paralela mezi danskou, britskou a ¢eskou vétvi nové
jednoduchosti a zarovei je ziejmé, pro¢ jsme z naSich uvah vypustili nejhojnéji a nejhloubéji
diskutovanou skolu némeckou. Ackoli méla Nova jednoduchost v ¢eském totalitnim staté zcela
rozdilné podminky a byla také zcela rozdilné chapana odbornou veiejnosti, nez jak tomu bylo
v zapadni Evropé, vysledny hudebni tvar ma stale mnoho spolecnych znakd s obdobnymi sméry
v zahranici. Naposledy shrime charakteristické znaky nové jednoduchosti obecné: piredevsim je
to zména prace s hudebnim ¢asem a s celkovou formou skladby oproti tradi¢nim teleologicky a
uzavirené stavénym hudebnim strukturam. Tento posun silné ovlivnily ¢i inspirovaly vydobytky
americké avantgardni hudebni vétve a po technické strance nova jednoduchost Casto tézi
z amerického minimalismu. Vlastni piinos nové jednoduchosti je pravé v syntéze plivodné
radikalnich kompozi¢nich technik s hudbou tradi¢néjsi, casto tonalni, ¢i tonalitou ovlivnénou.
V britské ¢i danské nové jednoduchosti miizeme casto nalézt vyuziti citatu ¢i nostalgické
hudebnimu dilu a citatd se vyuziva poskromnu. Jako by omezeni totalitnim reZimem, které zazili

témeér vSichni autori Nové jednoduchosti, otupilo hrany i tomuto jiz syntetickému stylu.

V tvorbé Hanse Abrahamsena i Howarda Skemptona jsme mohli sledovat ptisnou vnitini
strukturu (predev$im Abrahamsen) naplnénou prostym opakovanim nékdy i banalniho motivu
(u Skemptona), kdezto cesti skladatelé casto nevyuzivaji banality ani naivity. Zistava zde
predevsim jiZ nékolikrat zminény posun ve sfére hudebni formy a prace s formovanim
hudebniho ¢asu vjinak vpravém slova smyslu jednoduché skladbé. Jednoduchosti je zde
dosahovano zpravidla redukci nékterych parametrii kompozice, at jiZz se jedna o fakturuy,
souzvukovou ¢i melodickou stranku skladby ¢i jiné parametry. Pravé toto jsou faktory, které

odliSuji tvorbu Nové jednoduchosti od zbytku ceské soudobé kompozice.
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