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Anotadcia

CEMANOVA, Lucia. Semiotickd analyza dance-popovej hudby v roku 2013. [Diplomova
praca]. Univerzita Karlova v Praze. Fakulta humanitnich studii; Katedra Elektronickej
kultiry a sémiotiky. Skolitel: Mgr. Martin Svantner, PhD. Stupef odbornej klasifikacie:
Magister. Praha: FHS UK, 2015.

V predkladanej diplomovej praci sa pokusime analyzovat vybrané dance-popové
nahravky vydané v roku 2013, pricom vyuzZijeme semioticki metdédu. Cielom préace je
potvrdenie alebo vyvratenie tvrdeni o izomorfnosti tohto Zanru. Praca sa deli na dve casti,
teoretickl a prakticku. V teoretickej definujeme pojem populdrna hudba, formovanie
semiotiky hudby a hudobnej komunikacie. V praktickej ¢asti priblizime fungovanie dance-
popového zanru v hudobnych komunikaénych modeloch. Ndaslednad analyza desiatich
vybranych ukazok bude vychadzat zo Struktiry nahravok a ich textov, pricom si tiez

budeme vsimat pritomnost muzémovych vldkien a intertextudlne citacie z inych nahravok.

This Magister thesis is an attempt at analysis of ten chosen dance-pop songs released
in the year of 2013 using semiotic method. The purpose of this thesis is to find out
whether the statement that this genre is isomorphic is right or wrong. The thesis is
divided into two parts. In the theoretical part we will define the term popular music and
its evolution. Then we will focus on functioning of semiotic method in the musical analysis
and communication of music. The second part will be dedicated to semiotic analysis itself
where we will analyze the structure and lyrics of chosen dance-pop songs and we
especially will focus on the most used strings of musemes and intertextual quotation of

other popular records.

Kltiéové slova: dance-pop, semiotika hudby, hudobné patterny, hudobné komunikacné

modely, muzéma, muzémové vlakno, intertextualita



Uvod — metdda a hypotéza

Predkladana diplomova praca je konvencnou analyzou nekonvecnej oblasti tanecnej
populdrnej hudby, resp. jedného zjej Zanrov - dance-popu vroku 2013. Konvenéna,
pretoze bude vyuZivat praktiky semiotiky, ponatej mnohokrat az Strukturalisticky,
a nekonvencénd, pretoze tymito metédami budeme analyzovat Zaner, ktorého hlavnym
Ucelom je zdbava.

Pri posluchu modernej popularnej hudby, nielen vroku 2013, mame v mnohych
pripadoch pocit akéhosi déja-vi, ¢asto doprevadzaného pozndmkami typu ,ved to znie
rovnako”. Prave tuto izomorfnost® sa budeme snaZit v praci analyzovat prostrednictvom
rozlozenia skladieb podla ich Struktiry. PopiSeme aké zakladné hudobné patterny
producenti v tychto skladbdach vyuzivaju a aké najcastejSie konotacie vyvolavaju ich texty.
Predpokladdame, Ze v zadvere budeme moéct potvrdit alebo vyvratit vyssie uvedené
namietky proti tomuto hudobnému Zanru.

Strucny vyvoj populdrnej hudby az do sucasnosti priblizime v prvej kapitole, kde takisto
vymedzime nastup novych socidlnych a technologickych mechanizmov, ktoré tento vyvoj
ovplyvnili. Definujeme aj vznik dance-popového Zanru ajeho sucasnd podobu -
elektronicku tane¢nu hudbu.

Druhd kapitola sa bude venovat formovaniu hudobnej semiotiky, fungovaniu hudobnej
signifikacie a jej zakladnym pojmom. Délezitym momentom tejto diplomovej prace bude
definovanie pojmu muzéma, ktory sa v ¢eskom a slovenskom vedeckom prostredi zatial
nevyskytuje. Pévodny termin z angli¢tiny, museme, sme sa rozhodli prelozit ako muzému,
teda termin, ktory mdie svojim znenim evokovat hovorové slovo ,muzika“. Dal$im
pojmom, ktory budeme v praci ¢asto aplikovat je hudobny, ¢ize melodicky alebo rytmicky,
pattern. KedZe pracu koncipujeme ako semioticku a nie muzikologicku, budeme sa snazit
vyhybat odbornym muzikologickym pojmom. Napriek tomu sme sa rozhodli niektoré
terminy, s ktorymi pracujeme, vysvetlit v prilohe - slovniku hudobnych pojmov.

Tretia kapitola je venovana hudobnej komunikacii a komunikaénym modelom

aplikovanym na dance-popovy Zaner. Zistime teda, ako funguje tento zéner v znakovej

' Izomorfizmus je termin vyjadrujuci zhodu, paralely alebo podobnosti vo vlastnostiach, vzoroch alebo

vztahoch dvoch réznych struktdr. CHANDLER, Daniel. Semiotics. The Basics. 2002. London: ROUTLEDGE.
s. 252
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komunikécii. Pdjde o Schému komunikdcie Romana Jakobsona?, pricom bliZsie popiseme
v stvislosti s hudbou dva subjekty tohto modelu, kéd a kontext. Daldimi modelmi budu
Model hudobnej komunikdcie Richarda Middletona® Cyklicky komunikaény model Stuarta
Halla® a Model rovnocennej hudobnej komunikdcie®, ktory predstavili Heargreaves,
MacDonald a Miellova.

Samotnej hudobnej analyze vybranych nahravok sa budeme venovat v Stvrtej casti.
Najprv si povieme ¢o je zdkladnym prvkom tohto Zanru — pattern buildup-drop. Postupne
popiSeme Struktdru jednotlivych skladieb s umiestnenim tohto patternu, pricom sa
budeme snaZzit objavit a urcit aké dalsie vnitorné mechanizmy figuruju v skladbach tohto
Zanru. Pre kazdu skladbu vytvorime pomocou softwérového programu GoldWave snimku
vinovej amplitudy, ktord je idedlnym zobrazenim hudobnej stopy nahrdvok. Takisto
budeme venovat nasu pozornost aj textom nahravok, ktoré sice v dance-popovom Zanri
nemaju primarnu Ulohu, ale ich prostrednictvom je mozné pozorovat urcité tendencie
tohto Zanru.

Zaver venujeme vysledku predkladanej analyzy, kde definujeme zakladné znaky
nahravok, porovname Strukturu skladieb a vymedzime texty nahravok, pricom sa budeme
snazit zistit ¢i stvisia s vyznamami hudobnych prvkov.

Pocas bibliografického vyskumu na tejto diplomovej praci nas zaujalo, Ze pomerne malo
textov hudobnej semiotiky sa venuje populdrnej hudbe. V nasom cesko-slovenskom
vedeckom prostredi sme dokonca neobijavili ani jeden. Preto sa pri pisani tejto diplomovej
prace a naslednej analyze budeme odvoldvat hlavne na semiotické analyzy umeleckej
hudby a prace dvoch zahrani¢nych autorov, muzikoldgov Philipa Tagga a Richarda
Middletona.

Na zaver by sme este chceli upozornit, Ze v predkladanej praci sa nebudeme snazit
diskreditovat ¢i podceriovat analyzovany Zaner aj ked sa do jeho posluchacskej skupiny

nezaradujeme.

JAKOBSON, Roman. Closing Statement: Linguistics and poetics. In SEBEOK, Thomas. Style and Language.
1960. Cambridge (USA): M.L.T. PRESS. s. 351-377

> MIDDLETON. Studying Popular Music. 1990. Philadelphia: MILTON KEYNES. 328 s. ISBN:978-0335152759

4 HALL, Stuart. Encoding/Decoding. In Centre for Contemporary Cultural Studies: Culture, Media,
Language: Working Papers in Cultural Studies, 1972. London: HUTCHINSON. s. 128-138

> MIELL, Dorothy. MACDONALD, Raymond. HARGREAVES, David J. (eds.) Musical communication. 2005.
Oxford: OXFORD UNIVERSITY PRESS.
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1. Dance-pop ako sub-Zaner popularnej hudby

,Kazdd hudba je populdrna: populdrna pre niekoho.”
Richard Middleton, 1990°

Predtym ako predstavime samotny hudobny Zaner dance-pop, mali by sme v kratkosti
pribliZit zrod popularnej hudby a oddelenie Zanru elektronickej tanec¢nej hudby v 21.

storodi.

1.1 Populdrna hudba: od vzniku az po 21. storocie

Definovat termin populdrna hudba nie je také jednoduché, ako by sa mohlo zdat.
Existuje totiz niekolko réznych definicii a ani jedna nie vo vSeobecnosti povazovana za
dostacujucu. Jednou z nich je napriklad definicia na zaklade kvantitativneho meritka
pojmu popularny, &ize ,najpredavanej$i“. Co viak v pripade situacie, ktord nastala v roku
2009, kedy relativne mala sub-kultura fanusikov alternativneho rocku posunula kapelu
Rage Against the Machine’” az na vrchol vianoénej hitparady, ¢o sa stalo aj napriek tomu,
7e v tom obdobi ovela vaéSia skupina ludi podporovala finalistov X-factoru®? Pojem
najpredavanejii tak vobec nemusi byt ekvivalentnym pojmu najpopuldrnejsi. Dalsia ¢asta
definicia je normativna, ktora povazuje popularnu hudbu za nieo ,menejcenné”.
Sociologicka definicia tvrdi nasledovné: ,populdrna hudba je spojend a produkovana
uréitou a pre urditd socidlnu skupinu“®, ¢o by mohla byt pravda aZ na to, Zze umelecka
hudba by vtom pripade nebola produkovana pre urcitd skupinu. Zndma je aj definicia

Theodora Adorna, ktory ju stotozriuje s ,kultirnym priemyslom“.*°

Ak chceme zistit Co vlastne pojem populdrna hudba znamenad, najjednoduchsie bude,
ako upozornuje muzikoldg Richard Middleton, lokalizovat jej meniaci sa vyznam historicky.

1 podla Lubomira Dorlizku bola predchodcom populdrnej hudby hudba ludovd, ktord

MIDDLETON, Richard. Studying Popular Music. 1990. Milton Keynes: OXFORD UNIVERSITY PRESS. s. 3
americka rep-metalova kapela
talentova televizna sutaz
MIDDLETON, Richard. 1990.s. 4
1 ADORNO, Theodor W. On Popular Music. In Studies in Philosophy and Social Science. 1941.
New York: INSTITUTE OF SOCIAL RESEARCH IX, s. 17-48
1" MIDDLETON, Richard. Articulating Musical Meaning/Re-contructing Musical History/Locating the
"Popular". In Popular Music 5. 1985. s. 6
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postupne zacala vymierat s rozpadom feudélnej spolo¢nosti.*> Vo vymedzeni jej zrodu sa
zhoduju viaceri hudobni teoretici. Je to ndstup priemyselnej revolucie v 18. az 19. storodi,
ktory znamenal rozsirenie trhového hospodarstva. Naslednd profesionalizacia znamenala
rozstiepenie na hudobnych tvorcov, obecenstvo a sprostredkovatelov, presnejsie hudobné
vydavatelstvd, organizatorov koncertov, promotérov a manazérov. Postupne sa tak hudba
za¢inala kupovat a stdval sa z nej tovar, ktory u? nebol vyrobeny ,sam pre seba”.’* Dalsi
dolezity zlom pri formovani populdrnej hudby prichddza s koncom 19. storoCia as
oddelenim masovej a globalizovanej kultury. Nielenze sa pdvodne eurdpska hudba stala
medzinarodnejSou, ¢im mame na mysli prienik do Spojenych Statov americkych a vznik
jazzu, ragtimu ¢&i novych tanecnych foriem, ale doslo tiez k novym metddam masovej
produkcie, reklamy a distriblcie'®. Tuto zmenu hudobny semiotik Philip Tagg definuje
pojmom ,tranzistorizacia“’>. Smerovanie hudobného vyvoja tak zaéali uréovat masmédid a
stav technickej civilizacie. DdleZitou vlastnostou populdrnej hudby sa preto podla DorGzku
stala jej bezprostredna orientdcia na pritomnost, na Zivotné podmienky a prostredie.’
Najlepsim prikladom su autori newyorského vydavatelstva Tin Pan Alley, ktori vSetky svoje
skladby tvorili v charakteristickej $trukture' s predpovedatelnymi ténmi, zvyéajne v 32-
taktovej forme. NavySe, texty ich skladieb boli obmedzené zvycajne na sentiment s
pomerne tradi¢nym spracovanim a alegorickymi odkazmi na sex a spoloenské problémy.®
Prave to dokazuje ako autori dokazali zachytit Siroké spektrum posluchacov, od deti az po
starSich ludi, ¢o Adorno kriticky zhodnotil vo svojom ¢lanku On Popular Music v roku

1941.%

Tretim momentom pri vzniku populdrnej hudby, ktory uvadza Middleton, je situacna

zmena po druhej svetovej vojne, kedy doslo k jej ,skuto¢nému vyvinu“ spolo¢ne so

12 DORUZKA, Lubomir. Populdrna hudba — priemysel, obchod, umenie. 1978. Bratislava: OPUS. s.
3 MIDDLETON. 1990. s. 12-13
najprv vynalez fonografického zariadenia, s ¢im suvisel vznik gramofénovych spoloc¢nosti, radia a filmu

TAGG, Philip. Analysing popular music: theory, method and practice. 1982. In Popular Music, 2. s. 2

16 DORUZKA. 1978.

zvyCajne AABA

'8 PETERSON, Richard A. BERGER, David G. Cycles of Symbol Production. The case of Popular Music. 1975.
In FRITH, Simon (ed.) On Record, Pop, and the Written Word. 1990. New York: PANTHEON BOOKS. s. 143-
147

Adorno v nom tvrdi, Ze cela Struktura popularnej hudby je standardizovand, narozdiel od vaznej hudby,
ktora je jedine¢na. VSetci posluchaci populdrnych hudobnych Zanrov tak na ne reaguju rovnako.
ADORNO, Theodor W. On Popular Music. In Studies in Philosophy and Social Science. 1941. New York:
INSTITUTE OF SOCIAL RESEARCH IX, s. 17-48
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vznikom Zanru rock'n'roll. ,,0d neskorsich 60. rokov 20. storocia boli do reorganizovaného
hudobno-priemyselného systému asimilované podstatne novsie socidlne vzorce,

technolégie a hudobné 3tyly...””°.

Tym mysli Middleton ndstup elektrickych gitar,
univerzalny vyvoj masového radia a televizie, takisto ako hudobnej publicistiky. Do
popredia sa od tohto obdobia dostavaju hitparady, vystupenia na stadidnoch ¢i diskotéky,
¢im sa vytvéara tzv. hudobnd scéna. Kritik Richard Mabey ju definuje ako ,zloZitu siet
inStitucii, foriem, Cinnosti aj vplyvov uréujucich spolo¢ny vkus i spolo¢né nazory velmi

Sirokych vrstiev obyvatelstva”*

. Postupne sa tiez vyclenuju dalSie hudobné Zanre ako
urcité kolektivne tendencie. Dovodom tohto oddelenia boli podla Philipa Tagga posuny v
triednej Strukture, ktoré viedli k prichodu novych socio-kultirne definovatelnych skupin,
akymi su napriklad mladi ludia v Studentskom aZ nezamestnaneckom ,limbe”, Cize
prechode medzi detstvom a dospelostou, a ich potreba kolektivnej identity.*” Tato mladez

zvyCajne revoltuje proti meradlam vkusu predchadzajucej generacie, na ¢o najcastejsie

pouZziva popularnu hudbu.

Okrem tychto zmien sa v 50. rokoch 20. storocia, spolu s vynajdenim elektrického
mikroféonu, stavaju délezitym hudobnym elementom vokaly. Prave mikrofén méze podla
Davida Buxtona za zrod charakteristického hlasu a teda aj hudobnych ,hviezd”, kedZe sa
pri oddychovom $tyle spievania mdZe naplno rozvinut osobnost jednotlivého interpreta.?
Ten uZ nie je len sucastou kapely, ale je kapelou iba doprevadzany. Do 50. rokov 20.
storoCia bolo hudobné nahravanie dobre Strukturovanym procesom, ktory zabezpecovali
ludia s rdznymi rovnocennymi rolami. A&R agenti** ,objavovali“ potencionélne talenty
a podpisali s nimi zmluvu, autori skladieb poskytli umelcovi novy material a Studiovi
zvukari kontrolovali mechanizmy a zabezpecovali, Ze zvuk naplni ofakdvania marketérov.
Ako vSak uvadza Patrik Wikstrom vo svojej knihe The Music Industry, poc¢as 50. a 60. rokov
bola tato Struktura Uplne pozmenena, pretoie sa do Studia dostali nové technoldgie,

hlavne nahrdvanie pomocou pristroja multi-track.”> Dovtedy musela byt pri akejkolvek

2 MIDDLETON. 1990 .. 15

2l MABEY, Richard. Connexions: Behind the Scenes. 1968. London: PENGUIN. 64 s.

2 TAGG. 1982.5s.2

% BUXTON, David. Rock Music, Star System and the Rise of Consumerism. In FRITH, Simon (ed.) On Record,

Pop, and the Written Word. 1990. London: ROUTLEDGE. s. 430 a 435

zo skr. artists and repertoire

2 WIKSTROM, Patrik. The Music Industry. Digital Media and Society Series. 2009. Cambridge: POLITY
PRESS. s.121 ISBN-13: 978-0-7456-4389-2

24

10



chybe v nahrdvani piesen nahrand znovu alebo bola nakoniec pdévodna chyba
akceptovana. Multi-tracky vsak zabezpecili, Ze jednotlivé nastroje a hlasy mohli byt
nahravané osobitne, takZe aj po nahrani mohla byt skladba kompletne pozmenena.
Jednym z hlavnych vyhod sa tak stala korekcia chyb, ktoré vznikaju pri nahravani.
Napriklad, ked spevak netrafi vysoké tony méze pouzit systém na korekciu vysokych ténov,
tzv. auto-tune. Vznika tak perfektny zvuk s perfektnym tempom a zafarbenim. Vynalez
elektronickych Uprav a zvukovych korekcii mal za nasledok vyclenenie délezitého subjektu

v hudobnom priemysle - hudobného producenta.”

Ako sme spominali vznikom rocku zacala terajSia ,vlastna pop music”. Aj ked tento
Zaner vyvieral ako nieco primitivne s burlivymi reakciami publika, vytrinostami a dokonca
demolaciami sdl, spatny pohlad dokazuje, Ze jeho nastup znamenal pre pop velkd zmenu.
Rovnako ako prenikanie novych hudobnych prvkov rocku do populdrnej hudby, tak sa
podla Dortzku spociatku zdali byt ,barbarskymi“ aj iné nové prvky.?” Za vietky spomerime
punk alebo hip-hop. Zvycajne sa pre SirSiu spolo¢nost nové hrany tychto Zanrov postupne
otupuju az nakoniec nadobudnu podobu sice provokujucej, no vcelku prijatelnej médy. Ta
sa Casom a dalSou asimilaciou s tradicnymi modelmi stdva novou, vSeobecne prijatou
konvenciou. Povodne sub-kultirne Zanre ako napriklad hip-hop alebo latino sa tak stavaju
hlavhym pridom. MoéZe sa tiez stat, Ze uprostred Zanrovych okruhov dalSej generdcie
nastupuje nova vina so zmesou uZ asimilovanych prvkov a novych netradi¢nych,
protikonvenénych nanosov. Takéto postupovanie prvkov ma teda podla Dorlizku v nasej
kultdre cyklicky priebeh. Dejiny popu su teda ,skoér simultdnnym vyvinom niektorych
relativne samostatnych prudov, ktoré sa priblizuju, vzdaluju, prepletaju a odrazaju na
povrchu hlavného pradu”?. Je preto potrebné odliSovat stélejsie a vyznamnejSie prudy,
lebo mo6Zu byt plodmi neocakavaného stretnutia popu s etnickou oblastou ¢i nahodného

napadu, triku. Tak sa vytvorili napriklad Zanre ako country rock, folk metal, i elektroswing.

Uviedli sme, Ze populdrna hudba ma svoje korene v eurépskej hudbe a Ze ¢oraz viac sa
do nej dostava aj vplyv mimoeurdpskych kultar. V sucasnosti tak podla Tagga dochadza k

mohutnému difuznemu procesu hudobnych Zanrov, ktory okrem unifikacie prinasa aj

26 \WIKSTROM, 2009. s. 122
27 DORUZKA. 1978.
2% DORUZKA. 1978.
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ferment, vznikajuci mieSanim réznorodych hodnét.” V mnohych pripadoch tak méze

klesat alebo Uplne absentovat presveddivost zameru jednotlivych skladieb ¢i ich autorov.

1.2 Tanec a populdrna hudba

Podla Bena Malbona je tanec mddom spravania, ktorého centrom je vztah medzi
pohybom a myslienkami. Mdze mat formu sexudlneho ritudlu, vyrazu, individualizacie, ale
aj jednoty, druhu cvicenia ¢i netextualneho jazyka. V sicasnosti sa tanec stava vyznamnym
aspektom konzumu populdrnej hudby, pretoze je vo vSeobecnosti centrom pubertalnej
skusenosti a volného &asu mladych fudi.*® Tanec okrem toho funguje aj ako ukazovatel
vyznamnych bodov v dennej rutine, ako akasi sloboda pocas sobotnej noci. Aktivitu v
tanecénych kluboch moézeme rozélenit na vyrazovd formu myslenia, zmyslov, pocitov
a procesov, ktoré su konstituované cez vztahy medzi navstevnikom a davom tanecného
klubu.*! Tanec v taneénom klube tak mdZe byt zdbavou, poteSenim a Unikom z reality. Frith
uvadza, Ze je preto bezné vnimat c¢as cez hudbu, teda ¢asovy Usek, ktory je zaujimavejsi
a prijemnejsi ako ,,oby&ajny ¢as“.* Idedlne pocivanie populdrnej hudby je prave tancom,
aj ked'len ,vnutornym® Preto sa podla neho tanec deli na fyzicky, kedZe sa v hudbe ¢lovek
dokaze stratit ateda uvolnit, a takisto psychicky, pretoze pri tanci musi clovek aj

premyslat, musi hudbu pocut s uréitym stupfiom koncentracie.*

1.3 Zaner dance-pop a elektronicka taneéna hudba (EDM)

Tane¢nl hudbu moézeme jednoducho definovat ako zmes Zanrov populdrnej hudby, na
ktoré sa da tancovat. NajéastejSie teda zahffia Zanre ako disko, & dance-pop.** Taneénd
hudba vstupila do vSeobecného povedomia uz na zaciatku 20. storocia, pricom k jej
popularizacii zna¢ne dopomohol vyndlez radia. Spociatku tanecné swingové kapely (tzv.
Big Bands) vystupovali hlavne v hoteloch a kluboch. Prave popularizacia radia preniesla

tanec aj do domacnosti.

¥ TAGG. 1982.s.4

30 SHUKER, Roy. Understanding Popular Music. 2001. London: ROUTLEDGE. s. 204

3" MALBON, Ben. The Dancer from the Dance: The Musical and Dancing crowds of clubbing. 1999. In FRITH,
Simon. Popular Music: Critical Concepts in Media and Cultural Studies. Vol 1. 2004. London:ROUTLEDGE.
s.322

32 FRITH, Simon Performing Rites. On the Value of Popular music. 1998. Cambridge: HARVARD UNIVESITY
PRESS. s. 156 ISBN: 0674661966

3 FRITH. 1998. s. 142

3 SHUKER, Roy. Popular Music: The Key Concepts. 1998. Oxon: ROUTLEDGE. s. 74-75
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Vyvoj technoldgii spbsobil, Ze od 70. rokov 20. storodia sa do popredia dostala
elektronicka tane¢na hudba sprevadzand délezitym posunom k vizudlnej zlozke
interpretov® (ako napriklad David Bowie, Gary Numan ¢ The Human League). Na tento
posun mala vplyv doznievajica sexualna revollcia, rucanie spolocenskych tabu a
provokacia star$ej generacie.’® Neskdr, v 80. rokoch 20. storodia, vznikol vplyvom nemeckej
kapely Kraftwerk a funku v americkom Detroite hudobny Zaner techno. Pocas 90. rokov
20. storocia sa techno zacalo spajat hlavne s raveovou klubovou scénou vo Velkej Britanii,
avsak stale zostaval undergroundovym hudobnym Zanrom, pricom jeho najpopularnejsim
sub-Zanrom bol acid-house.*” Zdkladnymi znakmi tohto Zanru st podla Roya Shukera:
,otrockd oddanost beatu a vyuZitie rytmu ako hypnotického nastroja (vac¢sinou s tempom
115-160 bpm?®), ¢asto s absenciou vokalov”**. Techno, hlavne vdaka vyvoju technolégii,
pouzivaniu samplingu, hudobnému eklekticizmu a spojeniu s klubovymi scénami,
postupne zmutovalo aj do inych elektronickych hudobnych Zanrov a stalo sa tak meta-
zanrom. Oddelili sa napriklad sub-Zanre ako drum'n'bass, house, dubstep, ktoré

v neskorSom obdobi dostali suhrnny nazov elektronicka tanec¢nd hudba (EDM).

Ako tvrdi Sachan, postupne sa, aj vdaka masivnym tane¢nym festivalom, z pévodne
nezavislych producentov EDM stali hudobné hviezdy. Tymto vyvinom EDM tak bola Uplne
rozmazand hranica medzi tane¢nou a populdrnou hudbou.” V stéasnosti ziskava tento
Zaner Coraz dominantnejSie postavenie v rebrickoch predajnosti a oblubenosti, ¢im

vytvara akysi protiklad k pop-rockovej scéne.

Dance-pop vznikol v skorych 80. rokoch 20. storo&ia zo Zanru post-disko. Struktira
skladieb tohto Zanru je vyvinutejsia, kedZe narozdiel od klubovej tanec¢nej hudby zahffia aj
vokaly. Jeho zakladnym znakom je, aby sa nan dalo tancovat a zaroven bol aj hratelny

v masovych radidch.** Radio podla Shukera nadalej zostdva hlavnhym zdrojom stretu

> hlavne vyrazny muzsky make-up a excentrické kostymy

¢ DORUZKA. 1978.

37 SHUKER. 2001. 5.153

3% skratka beats per minute = podet taktov za minutu

tamtiez

SACHAN, Shreya. Electronic Dance Music, Drugs and Audience Reception. [online]. 2014. [cit. 09-11-

2014] Dostupné na serveri www.academia.edu

4 SFETCU, Nicolae. Dance Music. ebook. [online]. 2014. [cit. 24-10-2014] Dostupné na:
<http://books.google.cz/books?
id=_JaKAwAAQBAJ&pg=PT88&dqg=dance+pop&hl=sk&sa=X&ei=sXmAVLjhJcvEygOfloDoAw&redir_esc=y#
v=onepage&qg=dance%20pop%C2%A8&f=false>
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posluchacov a populdrnej hudby aj napriek tomu, Ze sa toto pocuvanie vo vSeobecnosti

chépe ako nazaujaté.*

Dance-popova scéna bola a je producentskym prostredim. Subjekt producenta sa vsak
vplyvom vyvinu EDM posilnil natolko, Ze dance-popové skladby uZz nie su ,oficialnym
dielom” vokalistov, ako to v minulosti dokazovali nahravky od Kylie Minogue, Madonny ¢i
popovy Zaner, ale dance-popovy Zaner sa transformoval na EDM, vyvinuli fenomén tzv.
featuringu®. |de o spojenie producenta a vokalistu, pri¢om producent vokalistu na svojej

nahravke len ,predstavuje” ¢i uvadza.

Komplexné rytmy a syntetické orchestracie z réznych zdrojov tak davaju dance-
popovym skladbdm zakladnu texturu a su rovnocenné popovym ¢i hip-hopovym vokalom.
Ked sa EDM stal v komercnej taneénej hudbe majoritnym Zanrom, ovplyvnilo to aj jeho
samotny vyvin. Tomu, Ze EDM urobila skok z klubového prostredia do komeréného radia
a hudobnych prehrdvacov sa prispésobila minutdZ tanecnych skladieb a ajich celkova

Struktura.

42 SHUKER. 2001. s. 203
# zangl. doslova ,predstavuje”
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2. Semiotika* ako metéda vyskumu populdrnej hudby

»Zatialco za poslednych 150 rokov si lingvisti vytvorili prepracovanu disciplinu jazyka o
jazyku, muzikolégovia neurobili ni¢ pre jazyk o hudbe".

Charles Seeger, 1977%

Semiotika sa na prvy pohlad moézZe zdat celkom netradi¢nou metdédou hudobného
vyskumu. Preco aj my volime pre nasu analyzu ind metddu, ked' existuje muzikologicka?

Jednym z problémov tradi¢nej muzikolégie bola vsak jej tendencia vyhybat sa
ponimaniu hudby ako znakového systému, ktorého Struktury su odkazmi i interpretaciami
skusenosti, ktoré vSak nemusia mat nutne, a v populdrnej hudbe ani Casto nemaju,
hudobny charakter. Tento odpor je viditelny v nazoroch niektorych tradi¢nych
muzikolégov, ktori odmietli komunika¢ny charakter hudby. Konkrétne, jednym z
predstavitelov tejto muzikologickej vetvy bol nemecky muzikoldg Eduard Hanslick, ktory
zavrhol znakovost hudby, pretoze ju oznacoval za ,,Cisti umeleckd formu” a predpokladal,
Ze v nej nie su pritomné Zziadne emdcie, ale jej obsah zavisi iba na posluchacovej
subjektivne] interpretécii.** Na jeho tedriu nadviazal aj americky hudobny psycholég a
estetik Carroll C. Pratt, ktory v diele The Meaning of Music. A Study in Psychological
Aesthetics poprel moznost konotativnych vyznamov v hudbe.*” Tvrdil dokonca, 7e medzi
asociaciami posluchaca a skutoénou podstatou polutého zvuku nie je ni¢ spolo¢ného.*®
Zastancom podobnych ndzorov je aj behaviorista Peter Faltin, v ktorého hudobnej tedrii
Uplne absentuje sémanticky fenomén znaku, ¢im popiera moznost porozumenia hudbe v
rdmci rozSifrovania vypovedaného. Znamy je tiez jeho experiment so smutoénym

pochodom, pri ktorom tvrdi, Ze ti, ktori dokdzu v pocutom smutoé¢nom pochode sami

#  Semiotika = tedria signifikdcie, ¢ize komunikacie pomocou znakov. Zaobera sa hlavne tym, ako vznika

vyznam a o robi vypovede vyznamovymi takisto ako produkciou znakov a ich pochopenim. MARTIN,
Bronwen. RINGHAM, Felizitas. Dictionary of Semiotics. 2000. London: CASSELL. s. 117-118. ISBN: 0-304-
70635-3

4 SEEGER, Charles. Studies in Musicology. 1935-1975. 1977. Berkeley: UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS.
s. 38

4 HURON, David. Eduard Hanslick.[online]. 2001. [cit. 04-11-2014] Dostupné online: http://csml.som.ohio-
state.edu/Music829D/Notes/Hanslick.html

47 PRATT, Carroll C. The Meaning of Music. A Study in Psychological Aesthetics. 1931. New York:
MCcGRAWHILL. 268 s.

“ PRATT. 1931.s. 168
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pokracovat, porozumeli mu od zacdiatku ako smutoénému pochodu bez akéhokolvek
dekddovania.” Vadsina z tejto vetvy muzikolégov teda povaZzovala estetickd funkciu hudby
za nieco vyssie ako jej hudobny vyznam.

Postupom ¢asu a Specializovanim vied v 20. storo¢i sa podobné nazory zacali vytracat,
¢o dokazuje aj vznik samotnej hudobnej semiotiky v 50. a 60. rokoch 20. storocia, ako aj
vyClenenie a definovanie jej zdkladnych pojmov. Ako prvy sa zacal zaoberat vyuZitim
lingvistickych metéd v muzikoldgii v roku 1958 etnomuzikolég Bruno Nettl, ovplyvneny
semiolégiou Ferdinanda de Saussurea®. Postupne sa k nemu pridavali popredné
muzikologické mend ako Jean Jacques Nattiez, Eero Tarasti, Leonard Meyer ¢i Morten
Levy, ktory Eerpajuc z Hjemslevovej koncepcie ,,systém za kazdym procesom” a koncepcie
,vyrazu a obsahu jazyka” tvrdil, Ze hudbu treba chapat ,ako jazyk s urcitym konkrétnym
obsahom, ktory poukazuje k uréitému emociondlnemu vyznamu”>'. Jean Jacques Nattiez v
texte The Contribution of Musical Semiotics to the Semiotics Discussion in General definuje
ciel semiotickej metddy: ,Ciefom hudobnej semiotiky je zoradit typy a modality
symbolickej referencie, ktoré hudba vyvolava a vypracovat vhodnu metodoldgiu, ktora by
opisala ich symbolické fungovanie”*2.

Dodnes vsak problémom muzikoldgie, a aj hudobnej semiotiky samotnej, ostdva jej
nezaujem o Studium popularnej hudby, ktoré plynie z predsudkov voci nej. Populdrna
hudba sa vo vedeckych kruhoch nevnima ako kriticky koncept. Napriek jej rozsiahlemu
spolocenskému prijatiu sa touto tematikou zaoberd len malé mnoiZstvo sucasnych autorov
na Cele s profesormi Phillipom Taggom a Richardom Middletonom. Ti si vSak uvedomuju,
Ze jej posluchaci vytvdraju velkd socio-kultirne heterogénnu skupinu, a jej diela su
povazované skor za komodity ako za kulturne artefakty. KedZze popularna hudba nie je
prvotne spisand, ale iba prepisovand do notového zdpisu az potom ako je predvedend,

vacsina vyskumnikov na cele s Taggom a Susan McClaryovou odmieta prikladat hlavny

#FALTIN, Peter. Widerspriiche bei der Interpretation des Kunstwerkes als Zeichen. |n International Review

of the Aesthetics and Sociology of Music 3. 1972. s. 60

Pojem semioldgie bol predstaveny francuzskym lingvistom Ferdinandom de Saussureom v diele Cours de
linguistique générale v roku 1916. Semioldgia je Studiom znakovych systémov v procesoch ako su
napriklad kédy, vratane tych tykajucich sa lingvistickych znakov. DIhé obdobie bola semiolégia vyuzivana
v kontinentdlnom eurdpskom prostredi po boku americkej tradicie semiotiky. BROWEN, Martin.
RINGHAM, Felizitas. Dictionary of Semiotics. 2000. London: CASSELL. s. 116. ISBN: 0-304-70635-3

S LEVY, Morten. On the Problem of Defining Musical Units. 1975. In Actes du Premiere Congreés
International de Sémiotique Musicale, Belgrad 17-21. Octobre 1973. s. 135-149

NATTIEZ, Jean Jacques. The Contribution of Musical Semiotics to the Semiotics Discussion in General. In
SEBEOK, Thomas A. (ed.). A Perfusion of Signs. 1977. London: INDIANA UNIVERSITY PRESS. s. ix-x
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déraz na analyzu notového zapisu. Narozdiel od toho presadzuju holistickej$i> pristup,
ktory do analyzy zaélefiuje predovietkym uZ nahraty zvuk.** Je teda zrejmé, Ze populédrna
hudba nemoéze byt analyzovana vyuZitim iba tradi¢nych metdéd muzikoldgie, ktoré vznikli
vo vztahu s eurdpskou hudobnou kultturou klasického obdobia. Stiéasné obdobie so sebou
totiz prinasa uUplne nové charakteristiky, v ktorych je moderna hudba koncipovana hlavne
pre masovu distriblciu socio-kultirne variabilnej skupiny posluchacov. Podla mnohych
pesimistov je moina iba v priemyselnej penainej ekondmii, kde je subjektom
kapitalistického volného trhu, podla ktorého je idedlnym predat ¢o najviac ¢o najvacse;j
skupine. To znamena, Ze hudba vytvorena v takychto podmienkach ¢asto Ziada pouZitie
l[ahko rozoznatelnych stereotypov hudobnych kédov, ktoré su zakladom pre vypovedanie

urcitych sprav.

2.1 Hudba ako sémanticky® znakovy systém

Ak chceme analyzovat hudobné diela prostrednictvom semiotickej metédy musime a
priori pripustit tézu, Ze hudba je otvoreny znakovy systém plny vyznamov. Nazor, ze hudba
tvori systém sa poprvykrat objavil uz v myslienkach gréckeho filozofa Pytagora. Pytagoras
presadzoval tedriu, Ze hudba je zavisla na matematickych principoch, ktoré povazoval za
boziské. Znama je jeho tedria hudobnych sfér, inak nazyvand musica universalis ¢i musica
mundana. Nechapal vSak hudbu ako nie¢o doslova pocutelné, ale ako harmonicky,
matematicky ¢ naboZensky koncept svetovej harménie.”® Proti hudbe ako takémuto
vysSiemu principu sa neskor postavil Aristoteles. V jeho uceni o hudobnom étose sa
prvykrat objavuju zarodky hudobnej semiotiky vyclenenim hudby ako Specifického druhu
hudobnej komunikacie. Hudbu Aristoteles v 8. knihe svojej Politiky opisuje ako Specificky
nastroj spolofenského sveta Cloveka a jeho moralne politickych potrieb, ktord treba

vyuZivat vo vzdeldvacom procese.®’

> Holisticky pristup = zd6razfuje skimanie celku a nie jednotlivych &asti.

* TAGG. 1982.s. 20

55V tedrii semiosis Charlesa Morrisa sa sémantickd dimenzia fungovania znakov tyka vztahov znakov k ich
objektom, na ktoré st znaky aplikovatefnymi. Sttidiom tejto dimenzie sa zaobera prave sémantika.
V lingvistickej tedrii sa sémantika povaZzuje za jeden z jej komponentov (okrem syntaktiky a pragmatiky),
ktory pojedndva o vyzname mimo kontextu. VERSCHUEREN, Jef. Semantics. In COBLEY, Paul (ed.) The
Routledge Companion to Semiotics and Linguistics. 2001. London:ROUTLEDGE.s. 258

% Gabriela lInitchi (2002). MUSICA MUNDANA, ARISTOTELIAN NATURAL PHILOSOPHY AND PTOLEMAIC
ASTRONOMY. Early Music History, 21, pp 37-74. doi:10.1017/50261127902002024.

7 ARISTOTELES. Politika, VIII,.1339a . [online]. 2002. [cit. 24-10-2014] Dostupné na:
<http://classics.mit.edu/Aristotle/politics.8.eight.html>

17



V obdobi stredoveku a na =zacCiatku novoveku nemala hudba Ziadny zakladny
ontologicky status, ktory by bol vnimatelny zmyslami, ¢ize pre filozofiu predstavovala len
nieco transcendentédlne®®.* Dokonca sa pri vzniku samotného pojmu semiotika, ako ho
prvykrat wvyslovil John Locke, hudba ajej fungovanie vznakovom procese vobec
nevyskytuje. Samozrejme, hudba bola stale objektom tradi¢nej muzikoldgie, ale ako sme
uviedli vysSie, td sjej vyznamovymi aemocionalnymi charakteristikami nedokdzala
pracovat. Zmena vnimania hudby prisla podla muzikoléga Eera Tarastiho az s Arthurom
Schopenhauerom, ktory vo svojom traktate Die Welt as Wille und Vorstelung z roku 1819
napisal, Ze hudba ako najmocnejsie umenie dosahuje svoje ciele Cciste vlastnymi
prostriedkami. KedZe podla neho bola hudba priamo reprezentovana samotnou vélou

(Will), mala tak bezprostredny dopad na posluchacovu vélu a emécie, vadne a afekty.®

Z muzikoldgov na tato tradiciu, ktoru presadzoval uz Aristoteles, nadviazal az neskor
v 50. rokoch 20. storocia americky hudobny teoretik Leonard B. Meyer, ktory vo svojom
najvyznamnejSom diele Emotion and Meaning of Music z roku 1956 napisal, Ze hudba je

761

,cielavedoma tvorba Specifickych emocénych podnetov”®’. Okrem toho pripisal hudbe
dolezitu vlastnost konotacii a vo svojej tedrii sa odvolaval na psychologické aspekty hudby,
napriklad aj tym, Ze skiumal narusovanie platnych noriem, ktoré so sebou priniesla jazzova
hudba ako zdroj estetickych emdcii. Ako uviedol, hudba ma jednak vyznam sama v sebe,
teda absolutny vyznam, ale odpoveda aj vonkajSim faktorom - konceptom, akciam,
emdcidam alebo charaktere, ¢im formuje referenény vyznam.® Meyer tieZ opisal citové a
emociondlne stavy v posluchacovi, ktoré su podla neho odpovedami na hudobné stimuly,

t® ajeho principov vnimania, nachadzal

a tak na zadklade psychologického prudu Gestal
odmietnutie alebo uspokojenie ocakdvanych Struktar, ktoré sa stavaju zdkladom

zmysluplnej hudobnej komunikacie.

Narozdiel od Meyera, americky etnomuzikolég Steven Feld, ktory sa venoval vyskumu

kmenia Kaluli v Papui Novej Guiney, tvrdi, Ze okrem psychologickych konstant ako hlbokych

% Transcendentdlne = nadzmyslové

% TARASTI, Eero. Semiotics of Classical Music: How Mozart, Brahms and Wagner Talk to Us. 2012. Berlin:
DE GRUYTER. s. 11. e-ISBN: 978-1-61451-141-0

% TARASTI. 2012.s. 13

81 MEYER, Leonard B. Emotion and Meaning in Music. 1956. Chicago: UNIVERSITY OF CHICAGO. s. 275-276.

2 tamtie?

Gestalt psycholdgia, ktoru reprezentovala Berlinska skola na cele s Kurtom Koffkom a Wolfgangom

Koéhlerom, poskytla zaklad pre moderné studium fudského vnimania.
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zdrojov, ktoré dovoluju hudbe vyjadrit emdcie, musime tiez pripustit socidlnu skusenost,
prostredie, zrucnost, tuzby a nevyhnutnost. ,...Musime spoznat socidlny charakter
procesu hudobnej komunikacie: posluchd¢ je implikovany ako socidlne a historicky

situovand bytost, nie iba ako nositel orgédnov, ktory prijima a odpoveda na stimuly”®.

Daldim vyznamnym muzikolégom, ktory sa zaoberd aj semiotikou hudby je uz vyssie
spominany Jean Jacques Nattiez. Takisto ako Meyer odtrhol hudobny vyznam od zmyslu,
pretoze hudobny zmysel je podla neho nevyslovny a nevyjadritelny.®® Nattiezova
semiotickd tedria tiez predpokladd, Ze symbolickd forma ako napriklad basen, film ci
hudobné dielo, je vysledkom komplexnych procesov tvorby, ktoré sa tykaju oboch - formy
aj obsahu diela, a zaroven su tieZ vychodiskom pre komplexné procesy recepcie tychto
diel, ktory rekonstruuje spravu.®® Jeho rozdelenim hudobnej signifikicie sa budeme
zaoberat niZsie.

Neskorsim autorom, ktory hudbe prisudzuje vyznam, je hudobny teoretik Raymond
Monelle. Vo svojom diele Linguistics and Semiotics in Music tvrdi: ,,KedZe hudba sa zda byt
zmysluplnd — dokonca omnoho viac neZ to, nepochybne jej fyzické zvuky mozeme
povaZovat za znaky.”®’

Ako dokazuju uvedené vedecké prace muzikolégov a semiotikov modernej éry, mézeme
tvrdit, Ze hudba ako znakovy systém funguje, usporiadanie jej prvkov vyznam ma, a ten
dokaze ovplyviiovat emdcie posluchaca. Hudbu teda v tejto praci budeme povazovat za
urcity druh komunikaéného myslenia, ktoré zavisi na proscesoch signifikacie a je schopné
ikonicity®. Guerino Mazzola vo svojej praci Semiotic Aspects of Musicology: Semiotics of
Music dokonca tvrdi, Ze hudba je jednym z najvyvinutejSich nejazykovych systémov

znakov.®®

8 FELD, Communication, Music, and Speech about Music. In FELD, Steven. KIEL, Charles. Music Grooves.

1994. FENESTRA. s. 84

% NATTIEZ, Jean-Jacques. Musical Discourse. Toward a Semiology of Music. 1990. Princeton: PRINCETON
UNIVERSITY PRESS. s. 37

5 NATTIEZ. 1990. 5.16-17

7 MONELLE, Raymond. Linguistics and Semiotics in Music. Vol. V. 1992. Chur: HARWOOD ACADEMIC

PUBLISHERS. s.1 ISBN: 3-7186-3208-0

Ikonicita je koncipovana ako podobnost ¢i analdgia medzi formou znaku (lingvistického alebo iného) a

jeho vyznamom. Je jednym z troch mddov Peircovho triadického modelu znaku (okrem ikonu este index

a symbol). CHANDLER. 2002. s. 37

% MAZZOLA, Guerino. Semiotic Aspects of Musicology: Semiotics of Music. Art. 154. 1997. In POSNER,
Roland. ROBERING, Klaus. SEBEOK, Thomas A. Semiotics. 2004. Berlin: DE GRUYTER. s. 5 [online]. [cit. 12-
11-2014] Dostupné na <http://repmus.ircam.fr/_media/mamux/documents/mazzola-
musiksemiotik.pdf>
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2.2 Polysémanticky’® charakter hudby
Polysémantickost znamena signifikovanie, znacenie, viacerych veci v tom istom case.
Teda moznost, pri ktorej ma jeden oznacujuci niekolko réznych oznalovanych. Jean
Jacques Nattiez zdoraznuje, Ze polysémantickost je najviac pritomna prave v hudbe
,»...pretoze pri pocuvani hudby, vyznamy ktoré nadobuda, ¢i emécie, ktoré evokuje su
mnohondsobné, rdézne a zmitené”’:. Tvrdi tieZ, Ze ak dame volnost asocidcidam medzi
hudbou a tym ¢o evokuje, uz nemobzeme s urcitostou povedat ¢o konstituuje expresivnu,

prirodzenu, konvenénu, analogicku ¢i arbitrarnu asocidciu.

Hudobné diela tak uvolfiujd mnoho vyznamov, ktoré podla Monella moéiu byt
denotativne alebo konotativne. Denotaciu a konotaciu definuje Umberto Eco vo svojej
praci Teorie semiotiky (v orig. A Theory of Semiotics z roku 1978). Charakteristickym rysom
konotativneho kodu je podla Eca fakt, Ze pozdejsia signifikacia sa konvencionalne opiera o
pbévodnu. ,Rozdil mezi konotaci a denotaci tedy existuje pouze kvili kédové konvenci, bez
ohledu na fakt, 7e konotace jsou asto méné stabilni neZ denotace.”’* Ked uZ v3ak je

konvencia zavedend, konotdcia sa stava stabilnou.

Denotativny vyznam v hudbe je pritomny vtedy, ked je imitovany alebo citovany
prirodzeny zvuk, pripadne sa v nej vyskytuje citdcia z iného hudobného diela &i zanru.
Prikladom je podla Monella zvuk imitujuci kuku¢ku v hudobnej suite Camilla Saint-Saénsa
Carnival des animaux z roku 1886. V populdrnej hudbe je to napriklad skladba Autobahn”
od nemeckej kapely Kraftwerk, kde sa nachadza pasaz, v ktorej pocut zvuk klakséna na
mnoho konotativnych vyznamov.” Na konotativnej rovine by sme tento zvuk klakséna
mohli chapat ako prejav modernity. Denotativny vyznam je teda chapany v beinom
zmysle, zatial¢o pre sekundarnu Uroven, konotaciu, je nutné mat znalost kultdrnych

vyznamov danych znakov.

7 gr. poly (mnoho) + séma (znak).

7' NATTIEZ. 1990. s. 37

2 ECO, Umberto. Teorie Sémiotiky. 2004. Brno: JANACKOVA AKADEMIE MUZICKYCH UMENI. s. 69
 z rovnomenného albumu vydaného vo vydavatelstve Phillips v roku 1975

™ MONELLE. 1992. s. 15
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2.3 Hudobna signifikacia

Pri definovani hudby a jej fungovania v sémiosis’, vyvstava primarne otazka ¢o vlastne
povazujeme za hudbu alebo presnejsie, ktory zvuk uz mézeme povazovat za hudbu, a
ktory iba za obycajny hluk. ZjednoduSene, ako teda funguje hudobna signifikacia, ktora
sposobuje realizaciu znakov.

René Chocholle povazuje hluk za ,akykolvek zvuk, ktory ma neprijemny a afektovany
charakter, ako nie¢o neprijatelné.”’® Hluk je teda v jeho porfati vnimany hlavne
subjektivne. Nattiez vSak zdoraznuje, Ze medzi hlukom a hudbou neexistuje stabilny zaklad
na vymedzenie. Urcité zvuky, ktoré mozu byt akceptované skladatelom ako muzikalne,
moézu byt povazované za neprijemné z pohladu posluchada. Prikladom by mohli byt
Stockhausenove punktualistické diela ako Kreuzspiel, ¢i avantgardny jazz. Prijmime teda
fakt, Ze hluk, ktory mozeme povazovat sa hudbu pdsobi ako znak. Cesky hudobny
semiotik Jaroslav Jirdnek definuje hudbu ako: ,,umélé, jen v konkrétné smyslové znéjici
podobé komunikovatelné a fungujici zvukové prostredi, které klade ¢lovék mezi sebe a
obklopujici ho objektivni realitu za ucelem jejiho specifického osvojovani a imaginativniho

77

feSeni zakladniho intervalu jeho byti”’/, pricom dodava, Zze kaidy zvuk je teda

potencionalne hudobnym.

Otdzkou vSak ostava, ako funguje hudobna signifikdcia. Existuji v hudbe nejaké
vSeobecné znaky, ktorych proces signifikdcie méZzeme povazovat za objektivny? Psycholdg
Dane Harwood, ktory sa zaobera hudobnou psycholégiou v diele Universals in Music: A
Perspective from Cognitive Psychology vymedzuje urcité hudobné univerzilie, ktoré
posluchaci vnimaju s rovnakou odozvou. Ide napriklad o ,odozvy na vnimanie vysokych
ténov, zovSeobecriovanie oktdv, rozliSovanie medzi r6znymi stupnicami ¢i rozdelovanie
melddie na mensie jednotky...”’®. Déraz na urdité ¢asti stupnice v melddii alebo akorde tak
mé&Zu vyvolat Specificky psychicky stav, odpoved. Napriklad zmenseny siedmy akord moze
vyjadrit pocit Uzkostlivého ocakdvania a evokovat neurcitost, odchylku ¢i problém. Ak vsak

siedme akordy nasleduju po sebe v sekvencii dochadza k zvySovaniu napétia. Tieto vnemy

> Semiosis ako ju definoval Ch. S. Peirce je akcia znakov, vratane ich vzniku, a komunikacia medzi nimi.

COBLEY, Paul. The Routledge Companion to Semiotics and Linguistics. 2001. London: ROUTLEDGE. s. 259
6 NATTIEZ. 1990. s. 45
77 JIRANEK, Jaroslav. Tajemstvi hudebniho vyznamu. 1979. Praha: ACADEMIA. s. 11
® HARWOOD, Dane. Universals in Music: A Perspective from Cognitive Psychology In Ethnomusicilogy. Vol.
20, No. 3. 1976.s. 521
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su podla Harwooda zaloZzené na konvencii, preto napriklad pre grécku ¢i Zidovsku hudbu

su tieto asociacie Uplne prevratené.

Pre posluchaov populdarnej hudby je podla Simona Fritha najjednoduchsie

signifikovany rytmus, na ktory posluchdaci ¢asto odpovedaju pravidelnym pohybom tela.”

Samotna nota je podla mnohych teoretikov bezvyznamova, ¢o sa Philip Tagg, ako
uvedieme nizsie, pokusa vyvratit. VSetci sa vSak zhoduju v tom, Ze intervaly, patterny,
zmeny hlasitosti, tempa, zafarbenia ¢i rytmu, su priamymi nositelmi hudobne;j signifikacie

vo fundamentalnom vyzname.

Existuje ale nejakd minimalna vyznamova jednotka, ktord uz nesie hudobny vyznam?
Tagg rozliSuje objekt, Struktiru a muzému. Objekt je podla neho ,hudobné dielo v

780

pocutelnej forme”®®, Struktura je sada zvukov vo fyzickej forme a muzéme sa budeme

venovat v nasledujlcej Casti.

2.4 Muzéma

Termin muzéma® prvykrat definoval muzikolég Charles Seeger. Podla neho ide o ,celok
zlozeny z troch &asti - troch tédnovych déb. Tie predstavuju dva rady, ktoré u? splfiaju
poziadavky pre kompletny nezavisly celok hudobno-logickej formy alebo spdsobu v oboch
smeroch a rozsireniach...”®* Phillip Tagg Seegerovu definiciu upravuje. Hovori, Ze muzéma
nie je zloZena z troch ténovych déb, ale nét, a dokonca dodéva, Ze vyznam moze niest
dokonca aj jedna nota. Uvadza priklad zvuku zvonéeka, ktory na zaciatku série Monthy
Pyton‘s Flying Circus predeluje Gvodnu scénku so zvuckou.® Kaidd muzéma vsak musi
zodpovedat urcitej kultirne Specifickej strukture, ktoru rézni ¢lenovia rovnakej komunity,
ktora tvori hudbu, musia identifikovat a produkovat. Muzéma tak musi byt rozpoznatelna

podla svojej konzistentne podobnej funkcie.

Podla Tagga navyse existuje pojem muzémovych vldkien, Cize akychsi retazi muzém,

ktoré mozu vytvarat hudobné motivy, frazy, ostinatové patterny Ci riffy. Dobre platnym

™ FRITH. 1998. s. 142

% 1AGG, Philip. Music's meaning. A modern musicology for non-musos. 2012. New York & Huddersfields:

MASS MEDIA MUSIC SCHOLAR’S PRESS. s. 230 ISBN 978-0-9701684-5-0

z angl. museme

SEEGER, Charles. On the moods of a musical logic. 1960. In Journal of the American Musicological
Society, XXII. Reprinted in Studies in Musicology. Berkeley: UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS. s. 76
TAGG. 2012. s. 232.
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muzémovym vlaknom spojenym s elektronickou hudbou je opakujice sa prehravanie
kratkej melodickej figury popri vysoko posadenom zvuku syntetizdtora, podporeného
pulzujucim monotédnnym elektronickym rytmom. Tagg takisto hovori o existencii
muzémovych kép, ktoré si kompoziénymi vrstvami simultdnne znejicich muzém.®

Dolezitym faktom tieZ je, Ze aj najmensia zmena muzémy meni celd hudobnu signifikaciu.

Charles Seeger muzémy porovnaval s lingivstickymi morfémami, odtial aj meno
musical morpheme - museme. Toto prepojenie s lingvistikou niektori muzikolégovia ako
Nattiez ¢i Imberty kritizuju. AvSak Seeger aj Tagg upozoriuju, Ze prozddia a socidlne
pravidld jazykového prejavu ako napriklad intondacia a dikcia, maju prave podobné
vlastnosti ako muzikdlne prejavy. Dve rovnaké vety prednesené s roznym doérazom maiju
odlisny dopad na posluchaca, ¢o je podobné ako pri hudobnom prevedeni. Tagg uvadza
vtipny priklad, ked' je narodna hymna predvedena symfonickym orchestrom a ked' je jej
melddia prespievand opitymi cudzincami pozerajicimi futbalovy zapas v bare.®*® Monell
navyse tvrdi, Ze niektoré hudobné vyrazy maju charakter podobny ako lingvistické
ukazovatele, tzv. shiftery. Napriklad mollova tridda na E vo Vitave, druhej ¢asti symfonickej
basne Bedficha Smetanu Md Viast z roku 1874, je tonickym akordom, ktory primarne

poukazuje na jednoducht vzneenost s nddychom smutku.®

Podla Mottiho Regeva, autora knihy Pop-Rock Music: Aeshetic Cosmopolitanism in Late
Modernity, mdzu muzémové vldkna napriklad spdsobovat extatické tancovanie typické pre
raveovl a klubovu kultdru 90. rokov®. BliZsie sa tejto problematike budeme venovat v

Stvrtej kapitole.

2.5 Hudobny pattern®
Termin pattern pochadzajuci z angli¢tiny definuje hudobny semiotik Morten Levy
dvojako. Moze ist o pattern ako celok, ktory je charakteristicky opakovanim a symetriou,
akymsi ornamentdlnym dizajnom. Ide o tzv. makropatterny, ako napriklad formy

popularnych skladieb definované patternom sloha-refrén-prechod. Za &asovy pattern

¥ TAGG. 2012.s. 235

8 TAGG, Philip. Musical meanings, classical and popular. The case of anguish. [online] 2005 [cit. 26-10-
2014]. Dostupné na <http://www.tagg.org/articles/xpdfs/musemeuse.pdf>

% MONELL. 1992. s. 16

8 REGEV, Motti. Pop-Rock Music: Aeshetic Cosmopolitanism in Late Modernity. 2013. Cambridge: POLITY
PRESS.

8z angl. vzor, vzorec

23



mobZeme povazovat napriklad priemerné tempo klasickej populdrnej skladby, ktoré ma
priblizne 110 bpm. Takéto druhy patternov su teda univerzalnymi vzorcami, ktoré su
schopné, ako vidime v populdrnej hudbe, vytvarat urcité formy paradigiem. Na teériu
hudobnych patternov ako paradigiem nadviazal aj Jean Jacques Nattiez. Mnoho
muzikolégov podla neho zdoéraziiuje existenciu takychto univerzdlnych Strukturdlnych
principov v hudbe ako su napriklad zrkadlové formy v téme, varidcii, opakovani a binarnej

forme.?®

Pattern moéze byt podla Levyho dalej definovany aj ako Struktura tradicie, model,
priklad. Takymito prikladmi v hudbe su podla neho tonalna kadencia ¢i kanonicky princip.
% Deryck Cooke, ktory je autorom jedného zo zakladatelskych diel hudobnej semiotiky
The Language of Music, rozobera takéto hudobné patterny a tvrdi napriklad, Zze durovy
akord 5-1-3 zdo6raziuje Cistu a jednoduchu radost ak je miereny prave na posledny treti
ton®. Narozdiel od toho, ak je tento melodicky pattern prevedeny vo verzii sjednym
znizenym ténom a podobnou dynamikou, moze vyjadrovat tragédiu. Cooke to doklada na
dielach od Mozarta, Schuberta, Wagnera ¢i Berlioza. Patternom v Struktire moze byt aj
ostinato, ktoré je zakladom zapadnej hudobnej formy, a o ktorom sa blizSie zmienime v
Stvrtej kapitole. Steve Larson v knihe Musical Forces: Motion, Metaphor, and Meaning in
Music hovori takisto o urcitej hudobnej ,zotrvacnosti” ako o tendencii patternu
pokralovat v rovnakej podobe, ¢o je podla neho zakladnym prejavom hudobného rytmu.?
Dochadza tak k tomu, Ze po retazi napriklad 6smich nét nas zotrvaénost nuti k o¢akavaniu
dalSich 6smich not. Ocakdvame teda, Ze nasledujica hudobna sekvencia bude mat

rovnaké trvanie.

2.6 Tri urovne hudobne;j signifikacie
Hudobna signifikacia, ktord sme definovali vysSie, prebieha podla Jeana Jacquesa

Nattieza na troch uUrovniach.

Prvou Uroviou je poeticka uroven, ktora zastupuje proces tvorby, ¢ize rekonstituovanie

8 NATTIEZ. 1990. s. 62

% LEVY, Morten. Music and Pattern. 1977. [online] [cit. 05-09-2014]. Dostupné na:
<http://dvm.nu/files/musik_forskning/1977/mf1977_08.pdf>

%l COOKE, Deryk. The Language of Music. 1959. Oxford: OXFORD UNIVERSITY PRESS. s. 24-25

2 LARSON, Steve. Musical Forces: Motion, Metaphor, and Meaning in Music. 2012. Bloomington: INDIANA
UNIVERSITY PRESS.
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a vyber skladatela. Poeticku uroven Nattiez opisuje ako ,,spojenie medzi zamerom tvorcu,
jeho kreativnymi procedurami, mentalnymi schémami a vysledkom kolekcie tychto
stratégii, Cize komponentami, ktoré vkladd do materidlneho diela samotného”®.
Stotoziuje ju tiez stvorbou kddov, pri ktorej skladatel rozliSuje hudobny zvuk od

nemuzikalneho hluku.

Druhou Nattiezovou uUroviou signifikacie je estetickd uroveri, ktord znamena, Ze
prijimatel priraduje jeden alebo viacero vyznamov k urcitej symbolickej forme. Tym sa
konStruuje vyznam v priebehu aktivneho percepéného procesu, ktory znacne zavisi na
redlnych skusenostiach prijimatela. Estetickd uroven neimplikuje iba , kritické” pocuivanie
muzikoléga, ale aj spravanie urcitej populacie posluchdcov. Ide v podstate o Uroven
totdlneho hudobného faktu. Esteticki Urovenn moéZeme stotoZnit s vnimanim spravy, pri

ktorom poslucha¢ rozliduje medzi subjektivne prijemnym a neprijemnym zvukom.**

Poslednou Uroviiou, ktori Nattiez definuje je tzv. Urover stopy®, ktord zastupuje
fyzicky a materidlne stelesnenu formu. Popisuje sa tiez ako ,neutrdine niveau” Cize
neutrdlnu uroveri alebo ,niveau materiel“ ako ho nazyva Jean Molino®®. Neutrdlnu Uroven
mobzeme definovat ako ,pohyb medzi poetickymi a estetickymi pdlmi hudobnej
komunikacie. Niektoré stopy moziu byt pocCuté aj nezdmerne, kym ostatné moziu byt
zdmernymi a zarover nepolutymi”®’. Tento imanentny level zahffia organizéciu, $truktdry,
konfiguracie, zvuky alebo zapisy, ktoré definuju zaZitkovost diela. Steven Feld opisuje
neutralnu Uroven ako autondmnu Uroven materidlnej Struktury, ktord znamena, Ze hudba
sa sama stava textom.”® Hudobné dielo sa teda chdpe na zéklade svojich vlastnych
podmienok a je posudzované podla svojich vlastnych vnutornych meradiel, ktoré nezdiela
so Ziadnym inym dielom.” Centrom celého semiotického procesu a teda aj nasej analyzy

bude prave tato neutralna uroven.

Fungovanie Urovni hudobnej signifikdcie moéZeme demonstrovat na analyze diela

Fryderyka Chopina. Poetickou urovriou hudobnej signifikacie je to, Zze Chopin zlozil svoju

% NATTIEZ. 1990. s. 92

% NATTIEZ. 1990. s. 94

% vangl. trace

napriklad v diele Musical Fact and the Semiology of Music z roku 1990

7 NATTIEZ. 1990. 5. 96

% FELD. 1994. s. 80

% DAHLHAUS, Carl. Esthetics of Music. 1982. New York: CAMBRIDGE UNIVERSITY PRESS. s. 90
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Revolucnu etudu okolo roku 1831, ¢o ho ovplyvnilo pri kombinovani zloZitych technickych
prvkov s novou melodikou. Neutralnou urovriou je Chopinova tvorba sama, jej korekcia a
nasledné publikovanie zapisu, ktory reprezentuje tempo, styl, dynamiku, noty a rézne iné
informdcie, a takisto fakt, Ze tuto kolekciu venoval Francovi Lisztovi. Estetickou Urovriou
hudobnej signifikacie suU generacie Studentov a muzikantov, ktori praktikujud,
experimentuju, Studuju, nahravaju a komentuju niekolko prevedeni tohto diela. Takisto

ako posluchdci a hudobni kritici po€uvaju, kritizuju a odpovedaju na kritiku tohto diela.

Délezitost formulovania neutrédlnej Urovne hudobne;j signifikacie doklada podla Petera
Dunbar-Halla existencia zanrov populdrnej hudby ako soul, reggae ¢i heavy metal a ich
pouzitie pri Specidlnych hudobnych vystupeniach, ako aj ich odlisSné rytmické clanky,
harmonické motivy, typy basovych liniek, hudobné procesy alebo Specificki farbu zvuku,

ktoré davaju tymto vystipeniam zmysel.'®

2.7 Hudobna intertextualita a hypertextualita

Semioticky pojem intertextuality ako prvykrat predstavila v 60. rokoch 20. storocia
literarna teoreti¢ka Julia Kristeva s odvolanim sa na svojho uditefa Michaila Bachtina™.
Kristeva uviedla do postStrukturalistickych vyskumov textu dva nové subjekty,
horizontdlnu a vertikdlnu os textu. Prave vertikdlna os podla nej spdja texty s inymi
textami a tym pripusta obeh a vzdjomné pdsobenie vyznamov naprie¢ mnohymi procesmi
oznacovania. Tvrdi teda, Ze ,kazdy text je od svojho zaciatku pod jurisdikciou inych
diskurzov, ktoré nar prevadzaju svoje vlastné univerzum.”'%* Zjednodu$ene by sme mohli
povedat, Ze intertextualita je akasi transpozicia znakov, CiZze zahrnutie znakov
predchdadzajucich textov vinom, aktudlnom, texte. KedZe aj hudbu povazujeme za text,
takisto ako v literature, aj v nej ndjdeme intertextualne presahy. Marcel Cobussen

103

napriklad zavadza novy pojem hudobnej intertextuality, tzv. intermuzikality™, ktory

1% DUNBAR-HALL, Peter. Semiotics as a Method for the Study of Popular Music. In International Review of
the Aesthetics and Sociology of Music. Vol. 22. No. 2. Dec. 1991. s. 130

Podla Bachtina sa vypovede netykaju iba ich hovorcu. Ten predpoklada nielen existenciu jazykového
systému, ktory pouziva, ale aj predoslych vypovedi - svojich alebo cudzich - s ¢im jeho dané vypovede
vstupuju do réznych vztahov. ,Kazda vypoved je spojend vo velmi komplexne organizovanej retazi s
inymi vypovedami.” BACHTIN, Michail M. Speech Genres and Other Late Essays. 1986. Austin:
UNIVERSITY OF TEXAS PRESS. s. 69

102 KRISTEVA, Julia. The Word, Dialogue and Novel. In MOI, Toril. (ed.) The Kristeva Reader. 1986. New York:
COLUMBIA UNIVERSITY PRESS. s. 37
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pojednava o vztahu medzi hudbou, mimohudobnou realitou a hudobnymi elementami

medzi sebou.'®

Delenie intertextualnych hudobnych postupov uvddza Serge Lacasse v ¢lanku
Intertextuality and Hypertextuality in Recorded Popular Music. |de o dve formy citaci'®,
allosonické a autosonické. Allosonické citovanie, ako urcita abstraktna struktura, sa ¢asto
vyskytuje napriklad v jazzovej hudbe, ked sa hudobnik, ktory predvadza sélo rozhodne
zacitovat UtrZok z iného znameho diela. Autosonické citovanie je Ciste spojené s procesom
nahravania diel a prave tento intertextualny postup je pre nas dolezity, pretoze sa tyka
najma modernej populdrnej hudby. Autosonické citovanie ma formu samplingu, Cize
importovania istej vzorky, samplu, napriklad basovej linky, priamo z jednej nahravky do

druhej.%

Hypertextualitu Lacasse odvodzuje od tedrie transtextuality Gérarda Genettea. Genette
povazuje intertextualitu za podkategériu transtextuality, popri paratextualite,
architextualite, metatextualite a hypertextualite. Hypertextualitu definuje ako ,,akykolvek
vztah spdjajuci text B (hypertext) k predoslému textu A (hypotext), ktory nevznikol

”107 Hypertext je teda vysledkom uréitej transformécie alebo

spoésobom komentara
imitacie hypotextu. Ide o postup, ktorého ciefom je produkcia nového textu z uz aktudlne

existujuceho.

Hypertextualne hudobné postupy podla Lacassea zahfiaju parddiu, Cize presmerovanie
subjektu pri zachovani pévodnych Stylistickych vlastnosti'®®, travestiu, &ize prepis uritého
,vzneSeného” textu na novy text, ktory zachovdva zékladny obsah, ale prezentuje ho v
inom Style, ¢im ho znehodnocuje. Pri travestii dochadza casto k dezinterpretdcii
posluchaéov modernej hudby, ktory povazuju hypertextudlne diela za p6évodné. To sa

napriklad stalo so skladbou producenta s umeleckym menom Tiésto s nazvom Adagio for

194 COBUSSEN. Marcel. In ANTONOVIC, Mihailo. Towards the Semantics of Music: the 20th Century,

Language and History. [online]. [cit. 11-10-2014]. Dostupné na:

<http://www.mihailoantovic.com/Papers/Antovic_Towards%20the%20Semantics%200f%20Music.pdf>

skutocné vlozenie textu, v naSom pripade hudobného, do iného textu

106 L ACASSE, Serge. Intertextuality and Hypertextuality in Recorded Popular Music. In TALBOT, Michael (ed.)
The Musical World. Reality or Invention?.2000. Liverpool: LIVERPOOL UNIVERSITY PRESS. 5.38

197" GENETTE, Gérard. Palimpsests: Literature in the Second Degree. 1997. Lincoln: UNIVERSITY OF

NEBRASKA PRESS. s. 5

Prikladom su nahravky ,Weird Al“ Jankovica ako Fat hudobne odkazujiuca na skladbu Michaela Jacksona s

nazvom Bad alebo Word Crimes Cerpajuca zo skladby Robina Thickeho Blurred Lines.
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Strings'®, pdvodne od amerického skladatela Samuela Barbera. Dal$im hypertextudlnym
prikladom je koldz alebo tzv. pastis, pri ktorom autor parédie ¢i travestie transformuje
urcity text podla sémantického zameru alebo ho mechanicky premiestni do iného Stylu.
Skladatel pastis sa drzi stylu a tento Styl potom diktuje celému textu. Kopirovanie je
hudobné prevedenie, ktoré sa snazi byt ¢o najvernejSim spodobenim uz existujuceho
diela. NajvernejSie kopirovanie zabezpecuju tzv. revival bandy, ktoré prevezmu cely
repertoar znamych interpretov, ktori sa vacSinou uz umelecky neprezentuju. Hudobnd
coververzia je zase prevedenie uz nahratého diela, ktoré zobrazuje zvycajné Stylistické
usporiadanie poévodného umelca inym umelcom. Transldcia je allosonickd alebo
autosonicka translacia textu piesne, ale aj hudby ¢&i zvuku. InStrumentdiny cover je
allosonické prevedenie predoslého nahraného diela, kde je hlavnda hlasova linka
nahradenad inStrumentdlne melodickou. Poslednym prikladom hudobnej hypertextuality je
remix, Cize technologicky upravend verzia znamej skladby. Existuje aj instrumentdlny

remix, ktoré je remixom originalnej piesne, z ktorej su ale vynechané hlavné vokaly.'*°

19" skladbu obsahuje album Just Be vydany vo vydavatelstve Magik Musik v roku 2005
10 LACASSE. 2000. s. 41-50
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3. Hudobna komunikacia v dance-popovom Zanri

V nasledujucej kapitole sa budeme venovat problematike fungovania hudobnej

komunikacie, pricom ju aplikujeme na dance-popovy zéner.

Stotozriujuc sa s Phillipom Taggom ani my nebudeme povazovat hudbu len za otvoreny
znakovy systém, ale aj za formu medziludskej komunikacie, pretoze ,v hudbe su
individualne prezité citové stavy a procesy chdpané a vysielané ako ludsky organizované
neverbdlne zvukové Struktury k tym, schopnym dekddovania ich spravy vo forme
adekvatnej citovej a asociaénej odpovede”*. Bruno Nettl doddva, Ze hudba je vo svojej
najfundamentdlnejsej podobe vSeobecne prijimana ako umenie kombinovat zvuky, forma

2 Hudobna komunikdcia méze

komunikacie a nastavenie fyziologickych procesov.'
prebiehat bud v skladatelovi samom, dalej medzi skladatefom a posluchacom,
skladatelom a skupinou, menej ¢astejsie skupinou a poslucha¢om, hudobnikmi v rovnakej

skupine ¢i ¢lenmi jednej skupiny s ¢lenmi inej.

Podla Leonarda Meyera nie je nevyhnutné, aby poslucha¢ v komunikdacii rozumel
kreativnemu hudobnému procesu, pretoze skladatelia sa pri tvoreni vkladaju do mysli ich
uréenych posluchacov a vyberaju si hudobné procesy ktoré by mohli generovat urcité
odpovede. Tieto typy vyznamu sa odzrkadluju v dvoch analytickych principoch, jeden sa
zameriava na posluchacove kognitivnhe odpovede na hudbu, druhy na hudbu samotnid.'*
Hudba teda odkazuje samu na seba, ale zarover suvisi so spolo¢nostou. Philip Tagg preto
vyCleriuje medzikulturne univerzdlié hudobného kdédu, ktoré nazyva bioakustickymi. Aj
ked vacsina hudobnej komunikacie je kultirne S3pecifickd, existuju vztahy medzi
hudobnym zvukom a [udskym telom, ktoré su vieobecné. Takéto bioakustické univerzdlia

hudobného kédu mézeme sumarizovat nasledujicimi vztahmi:

1. vztah medzi hudobnym tempom a tlkotom srdca (rychlostou dychania, chodenia,

behania a inych pohybov tela).

2. vztah medzi hudobnou hlasitostou i farbou a uréitym typom fyzickej aktivity.

" TAGG, 1982.5 18
2 NETTL, Bruno. Music in Primitive Culture. 1969. Cambridge: HARVARD UNIVERSITY PRESS. s. 136
"> MEYER. 1956. s. 41
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3. vztah medzi rychlostou a hlasitostou ténovych déb a akustickym prostredim.**
4. vztah medzi dizkou hudobnej frazy a kapacitou ludskych pltc.'*®

Vztahom hudby, ludského tela a socidlneho prostredia sa zaobera aj filozof Henri
Lefebvre vo svojom diele Eléments de rythmanalyse z roku 1992. Tvrdi, Ze rytmus je stélou
sucastou tam, kde dochadza k interakcii medzi miestom, ¢asom a spotrebou energie.'*®
Takze aj v ludskom tele sa nachadza niekolko druhov rytmu, ako je napriklad dychanie,
krvny obeh ¢&i tlkot srdca. Tym vytvara akusi pritomnu polyrytmiu, ktora dokaze

,analyzovat samu seba”'".

Aj ked hudobna averbdlna komunikacia nefunguju rovnako, maju urcité spolocné
zédkladné vzory, ktorymi mézeme napriklad vysvetlit pre¢o v opere, popularnej hudbe
alebo inych typoch ordlnej hudby, slovd a hudba nielen patria k sebe, ale idedlne sa
dopifiaju. Perlman a Greenblatt takisto zdorazfiuju $trukturdlnu podobnost medzi hudbou

a jazykom, napriklad v homolégii medzi improvizaciou v jazze a hovorenim viet.!*

Hudobnda komunikacia moéze byt monologickd alebo dialogickd. Monologicka smeruje
od autora k posluchacom, prikladom je zapadna klasicka hudba. Dance-popovy Zaner,
Casto predvadzany naZivo, je zalozeny na dialogickej komunikacii, pretoze dovoluje
posluchaéom posielat autorovi, v nasom pripade producentovi, uréiti odozvu, ktorou je
tanec. Hudobnd komunikacia je tiez Specificka v tom, Ze aj ked' existuje hudobny text (v
tomto pripade v jeho fundamentdlnom vyzname ako notacia), ten neopisuje priamo
spravu, ktoru sa skladatel snazi dostat k posluchacovi. Poslucha¢ obvykle nesedi a necita
hudobny zapis pre potesenie, ale preferuje zazit hudbu sluchom. Pre nasu analyzu je teda
dolezité, aby sme najprv zistili kto je hovorcom, pre koho je uréena jeho sprava a aky je

kontext jeho vypovede, Cize aky efekt sa snaZzi dosiahnut.

14 preto maju niektoré Zivé vystipenia upraveny akusticky priestor, &im robia priestor autentickejsim a

dodavaju mu tak, méZzeme povedat, Ze az ,,Benjaminovsku auru” o ktorej pise v diele Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit z roku 1936.

5 TAGG. 1999.s.9

116 | EFEBVRE, Henri. Rhythmanalysis. Space, Time and Everyday Life. 2004. London: CONTINUUM. s. 15

"7 LEFEBVRE. 2004. s. 16

18 PERLMAN, Alan. GREENBLATT, Daniel cit. In JARRETT, Michael. Drifting on a Read: Jazz as a Model for
Writing. 1999. New York: STATE UNIVERSITY OF NEW YORK PRESS. s .78
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3.1 Komunikacné modely a ich aplikacia na hudbu
Zakladnym komunikaénym modelom, z ktorého budeme vychadzat je schéma

119

komunikacie z ¢lanku Ligvistika a poetika'* od lingvistu Romana Jakobsona.

Kontext

Hovorca % Sprava H Prijemca

Kanal

Kod
Obr. 1 Jakobsonova schéma komunikacie

Znama Jakobsonova schéma sa sklada zo Siestich subjektov, z ktorych kazdy jeden ma v
komunikacii urcita funkciu. Podla nich potom vycleniuje expresivnu (hovorca), konativnu
(prijemca), referencnu (kontext), faticku (kanal), metasemioticku (kéd) a poeticku funkciu

(sprava).

Tuto Jakobsonovu schému je mozné aplikovat aj na hudobnui komunikaciu. Phillip Tagg
tvrdi, Ze v hudbe je hovorcom, teda vysielatelom spravy, kazdy hudobnik a skladatel. V
dance-popovych nahravkach ide o DJ-a, producenta ¢i vokalistu. Kandlom sa rozumie
sposob, ktorym hudbu pocivaju samotni vysielajuci, v naSom pripade ide vaésinou o
digitalny kanal, Cize sprava prichadzajuca z reproduktorov alebo sluchadiel. Samotnou
spravou je to, o chce hovorca vyjadrit, teda hudobna skladba, ktora predstavuje ,,spravne
zvuky v sprdvnom &ase v spravnom poradi, vytvarajice urcity pocit”*®. Tato vetu by sme
mohli upravit ,na spravne zvuky, ktoré dokazu vytvorit spravny rytmus a dondatit tak
posluchaca ktancu”. Hudobny kontext a hudobny kdéd si predstavime v osobitnych

Castiach.

3.1.1 Hudobny kontext
David Brackett v uvode svojej knihy Interpreting Popular Music piSe, ze zatial¢o
muzikoldgovia $tuduju hudobny text, sociolégovia a semiotici $tuduju hudobny kontext.*?!

Rozdiel medzi nimi je, Ze hudobny text mdZe byt relativne autondmnym, ¢o sa neda

119" JAKOBSON, Roman. Closing Statement: Linguistics and poetics. In SEBEOK, Thomas. Style and Language.
1960. Cambridge (USA): M.I.T. PRESS. s. 351-377

120 TAGG, Philip. Introductory notes to Semiotics of Music. [online]. 1999. [cit. 30-10-2014]. Liverpool/
Brisbane. s 11-12.

121 BRACKETT, David. Interpreting popular music. 2000. Cambidge: CAMBRIDGE UNIVESITY PRESS. s. 17
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povedat o kontexte, ktory vychddza zo spolocenskych predpokladov.

Kontext a jeho doleZitost v hudobnej komunikacii spociva v tom, Ze aj ked hudba
zodpovedd samej sebe, pretoZe je samostatnym symbolickym systémom, je tiez napojena
na spolocnost. To znamend, Ze bez pochopenia socidlneho kontextu, v ktorom hudba
vznikd, nedochadza k dostatoénému pochopeniu vyznamu danej hudby. Tento pohlad
podporuje aj socioldg a kultirny teoretik Stuart Hall, ktory skima procesy kdédovania a

dekddovania sprav v komunikaénych procesoch, ktoré si predstavime nizsie.*?

Tym, Ze hudobna komunikacia mda prevaine kolektivny charakter, v nej podla Tagga
musi byt pritomna urcita intersubjektivita medzi hudobnymi Struktirami. To znamena, Ze
posluchaéi alebo hudobnici vo vSeobecnosti suhlasia na vyzname tychto hudobnych
Struktur, akymi s napriklad aj spominané muzémy. Tato intersubjektivita znamen3, Ze je
mozné skimat rozne hudobné diela, najst spojitost medzi nimi a vidiet, ktoré vedud k akym
odpovediam. Aby sa vytvorili metadata, ktoré zodpovedaju posluchacovym poziadavkam,
pravidelne sa tento kontext meni, ¢o opisuje semiotik Gunther Kress ako ,neustdle

posuvanie toku vyznamov, ktoré je spdsobené intertextualitou”?.

Délezitym aspektom kontextu je tiez jeho schopnost vytvarat hudobné kddy, ktoré
posluchacdi uplatniujua v urcitych situdciach posluchu. Ako uvadza Brackett: ,,¢im viac vieme
o tom aka je percepcia hudobnej skladby, ako ju posluchaci hodnotia, ¢o s fiou robia a o
type vyznamov, ktoré jej prisudzuju, tym mame lepsSiu predstavu ¢o je primerané danému

text U” 124

V nasej analyze teda nebudeme skimat jednotlivé dance-popové skladby v kontexte
napriklad barokovej hudby, ale v kontexte sucasnej tanecnej popularnej hudby, ktorej
posluchaémi su hlavne mladi fudia, ktori radi tancuju. Kontext teda dovoluje poslucha¢om
stotoznit sa s hudobnym kddom, ¢o v sucasnom heterogénnom type spoloc¢nosti
znamena, Ze kazdy jej ¢len sa moze prakticky zaradit do urcitého Zanru. Avsak Leonard B.

Meyer tvrdi, Ze komunikacia nastdva iba v pripade, Ze hudba ma rovnaky vyznam pre

12 HALL, Stuart. Encoding/Decoding. \n Centre for Contemporary Cultural Studies: Culture, Media,
Language: Working Papers in Cultural Studies, 1980. London: HUTCHINSON.

123 KRESS, Gunther. Linguistic Processes in Sociocultural Practice. 1985. Victoria: DEAKIN UNIVESITY PRESS.
s.18

124 BRACKETT. 2000. s. 18
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osobu, ktord ju skladd alebo predvadza ako aj pre posluchaca'®, s éim si dovolujeme
nesuhlasit, pretoze vtomto pripade by dekddovanie spravy sice bolo chybné, ¢o ale
neznamend, Zze komunikacia by neprebiehala. Aj tento Meyerov nazor iba zdéraznuje

priepast, ktora sa vytvorila v hudobnej semiotike klasickej a populdrnej hudby.

3.1.2 Hudobny kod
Podla Bracketta moze byt hudobny kéd vysvetleny ako aspekt hudobnej komunikacie,
ktory opisuje vztah sémantického k syntaktickému systému, teda vztah obsahu k vyrazu.
Hudobny kdd tak poskytuje prileZitost na pochopenie spojitosti medzi zvukom a ,extra-
hudobnymi faktormi ako su medidlny imidz, biografické detaily, nalady ¢i historické a
socialne asociacie“*?®, Dekddovanie tychto vztahov poméaha stanovit vyznam, ktory by mal

byt désledkom informécii o spdsobe organizovania populdrnej hudby.™’

Formy hudobnych kédov su teda zZanre, socidlne pravidld, na ktorych sa zhodli socidlne
skupiny, a ktoré moZu byt rozpoznavané v odkazoch na tieto socidlne skupiny.'”® Dance-
popovy zaner chapeme ako kdd, ktory dava zmysel vztahom medzi hudobnou udalostou, v
tomto pripade tanec¢nou, a jej doleZitostou.'*® Simon Frith dodava, Ze ,posluchac taneénej
hudby jej ,rozumie” a tancuje na fu, atento tanec je vlastne jeho rytmickou
interpretaciou“*®. Tato idea hudobného kédu bola kritizovand muzikolégmi ,starej $koly”,
napriklad aj Jeanom Jacquesom Nattiezom, ktory ho odmietol pre redukcionizmus a

Strukturalistické ponatie.™*

Pri dekédovani urcitej spravy moze doéjst ku kédovej neschopnosti. Ta napriklad vznika,
ked tvorca a posluchac¢ nezdielaju rovnaky slovnik hudobnych symbolov. Tagg uvadza
priklad gregorianskeho choralu vysielaného v lokdlnom rozhlase v centralnej Amerike.
Naopak, keby bol tento choral zmixovany napriklad s hudobnym Zanrom country, kéd by

sa spristupnil.*?> Takéto kddové rusenie mdze vzniknut aj v pripade, Ze tvorca a posluchac

125 MEYER. 1956. s. 40-42

126 BRACKETT. 2000. s. 9

127 tamtie?

128 INSKIP, C., MaCFARLANE, A. RAFFERTY, P. Meaning, communication, music: Towards a revised
communication model. In Journal of Documentation, 64(5). 2008. s. 23.

122 DUNBAR-HALL. 1991.

30 FRITH. 1998. 5.142

B NATTIEZ, Jean Jacques. Linguistics: a New Approach for Musical Analysis? In International Review of the

Aesthetics and Sociology of Music. 4 (1). 1973. s. 51-68
B2 TAGG. 1999. 5. 10
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sice zdielaju rovnaky zakladny fond hudobnych symbolov, ale maju Uplne odlisné socio-
kultirne normy a ocakavania. Znamenad to, Zze na zvuky, ktoré su sice zrozumitelné a v
zédklade ,,pochopené”, mdze byt ,adekvatna odpoved” zablokovana inymi faktormi ako
napriklad posluchacov vSeobecny hudobny vkus a to, ¢o si mysli, Ze reprezentuje. Vieme,
Ze tanecna hudba ma mat mnoho repetitivnych patternov pricom necakdme, Ze bude
vytvorena v pomalom tempe, CiZe jej ,rozumieme”. Avsak kddovy ruch méze vzniknat ak
bude vnimana striktnym posluchdcom klasickej hudby s Uplne inymi socio-kultdrnymi
normami. Kvalitu hudobného kédu mozZu tiez poskodit vizualne, naraéné a socidlne
kontexty hudby. Castymi su napriklad reklamy vyuZivajice zndme skladby, pri ktorych sa
moze (uz) predosld konotacia narusit obrazovym dojmom.*** Kédovéa neschopnost vznika
napriklad aj désledkom nevhodného priestoru, kde je uréité hudobné dielo prevedené.***
Pre spravne dekdédovanie elektronickej hudby je napriklad potrebny velmi citlivo
pripraveny akusticky priestor, aby doslo k spravnej odozve, tancu. Spravnou odozvou je

ale aj sedenie v tichosti a pozorné sledovanie koncertu klasickej hudby.

Do vnimania hudobnej spravy mozu niekedy zasahovat aj texty nahravok. Prikladom by
mohla byt zndma skladba od The Beatles, Maxwell's Silver Hammer'®, v ktorej Paul
McCartney do klasického pop-rockového pozadia s bezstarostnymi vokdlmi opisuje vrazdy

spbsobené kladivom:

,Bang, bang, Maxwell's silver hammer
Came down upon her head
Bang, bang, Maxwell's silver hammer
Made sure that she was dead”**

Naopak hudobny kéd sa mdze do textov popularnych skladieb aj premietat. Konotacie
ich textov su &asto konvenciami hudobného kdédu ovplyvnené.”® V pripade dance-

popového Zanru su to hlavne prikazy k tancu ¢i opis klubovej zabavy.

Richard Middleton predklada troj-pdélovy model moznych vztahov hudby a textu v

populdrnej hudbe.’ Su to afekty, Cize slova, ktoré su vyrazmi spéjajucimi sa s melddiou.

133 Tak ako ked sme pred par rokmi boli svedkami Straussovho val&iku v reklame na zeleninu

¥ TAGG. 1999. s 11-12.

135 Skladba sa nachadza na albume Abbey Road vydanej vydavatelstvom Apple Records v roku 1969
,Bum, bum, Maxwellove strieborné kladivo dopadlo na jej hlavu. Bum, bum, Maxwellove strieborné
kladivo zaistilo, Ze je mrtva”

137 BRACKETT. 2000. s. 30

38 MIDDLETON. 1990. s. 228-231
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Druhou mozZnostou tohto vztahu je pribeh, kde slovd funguji ako naracie a maju
tendenciu vladnut nad rytmikou a harmodniou. Tretou moZnostou je gesto, pri ktorom
slova vytvédraju zvuky a maju tendenciu byt hudbou absorbované. Rozhodne moézeme
povedat, Ze v dance-popovej hudbe je prevazujucim vztahom slov k hudbe ich afekt, cize

dopad na posluchaca.

3.1.3 Hudobné kompetencie posluchacov
Ako sme spominali, hudobna signifikacia sa uskutocnuje prostrednictvom kdédu, ktory je
niekym posielany. Komu je posielany, tym sa zaobera Gino Stefani vo svojom clanku A

Theory of Musical Competence, kde prezentuje pat Urovni hudobnej kompetencie. Su to:

1. VSeobecné kddy, ktoré su zakladnymi konvenciami. Prostrednictvom nich posluchac

vnima, konstruuje alebo interpretuje kazdu zvukovu skisenost.

......

priemyselné diala, technolégie a vedu, ktoré zahfiaju aj hudobné praktiky ako koncert,
balet, opera atd.

3. Hudobné techniky, ktoré su tedriami metdd a zariadeni. SU viacmenej Specifické a

exkluzivne pre hudobné praktiky**°.

4. Styly, ktoré su historickymi obdobiami, kultdrnymi hnutiami alebo autormi. V $tyloch su

konkrétne realizované hudobné techniky, socidlne praktiky a vSeobecné kody.
5. Opus je hudobnym dielom alebo vystipenim vo svojej konkrétnej kvalite. '*°

Rozni posluchaci podla svojej Zivotnej skusenosti tieto Urovne vnimaju rézne. Preto
Stefani rozliSuje medzi vysokou kompetenciou a populdrnou kompetenciou.*** Posluchadi s
vysokou kompetenciou sa sustreduju na samotné diela, zatial¢o posluchaci s popularnou
kompetenciou vnimaju skladby skér cez spominané vSeobecné kddy a socidlne praktiky. Ak
je dielo interpretované na vSetkych urovniach dochadza k maximdlnemu efektu
signifikacie. Naopak k minimalnemu efektu dochadza, ak je dielo interpretované bud' len
na urovni vSeobecnych kdédov alebo aj opacne, ak je dielo vnimané ako autonémne (opus),

bez ziadneho sociadlneho ¢i konotativneho vyznamu.

139 méize ist napriklad o indtrumentalne techniky, stupnice

140 STEFANI, Gino. A Theory of Musical Competence. In Semiotica 66: 1-3. 1987.s. 7-22
1 tamtiez
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3.1.4 Funkcie hudobnej komunikacie

Ak by sme mali ¢erpat z Jakobsonovej schémy, v hudobnej komunikacii by prevazovala
poeticka, emotivna a v dance-popovej hudbe hlavne konativna funkcia, ktora funguje ako

prikaz k tancu.

Zakladné funkcie hudby vsak priblizuje Alan P. Merriam v diele Anthropology of music.
Podla neho ide o emocionalny vyraz, esteticky po6Zitok, zabavu, komunikaciu, symbolicku
reprezentdciu, fyzickl odpoved, presadzovanie prispdsobenia sa socidlnym normam,
opravnenost socialnych institicii a nadboZenskych ritudlov, prispevok do kontinuity a
stability kulttry a prispevok do integracie spolo¢nosti.'*> Posledné dve s podla Blackinga
hlavnymi funkciami, kedZe zahrnaju fudi do zdielanych skdsenosti v ramci ich kultidrnych
zazitkov. To ovplyviiuje aj formu hudby, ¢i uz je to balada chlapéenskej kapely alebo africka

ritudlna piesefn.*

3.1.5 Middletonov model hudobnej komunikacie
Dal3i komunikaény model predstavil Richard Middleton v knihe Studying Popular
Music**, v ktorom navrhuje dve metddy signifikacie, &ize dve Urovne kédovania: primdrnu
(denotativna), ktora zahfna syntaktické vztahy, a sekunddrnu (konotativna). Obe sa
premietaju do niekolkych ,vSeobecnych kédov ”, ktoré tvoria langue, normy, sub-normy,

dialekty, Styly, Zdnre, sub-kody, idiolekty, diela a vystupenia.

Vezmime si jeden priklad z nizsSie analyzovanych ukazok, skladbu Wake Me Up od
producenta Aviciiho. Langue®® tejto skladby je zdpadnd hudba. Jej normy by sme mohli
opisat ako vieobecnu konvenciu, ktord vladne od vzniku populdrnej hudby, kde sa
dodrzZiavaju urcité pravidla. Sub-normy su konvencie spojené s uréitou érou, v tomto
pripade ide o zaciatok druhého desatrocia 21. storocia v popularnej hudbe a déleZitost
zapamatatelnych melodickych patternov a ich vztah k rytmu. Styl tejto skladby je dance-
pop, avSak produkovany ¢lenmi hard-rockovej kapely, naspievany soulovym spevdkom.

Dialekt je eurdpsky a afro-americky a idiolektom bude prave zvlastnost soulovych vokalov

2 MERRIAM, Alan P. Anthropology of music. 1964. Evanston: NORTHWESTERN UNIVERSITY PRESS. s. 219 -
227

143 BLACKING, How Musical Is Man. 1976. London: FABER. s. 118

% MIDDLETON. 1990.s. 174

145 Ferdinand de Saussure definoval v diele Cours de linguistique générale z roku 1916 langue ako uréity
abstraktny subor pravidiel a konvencii, ktory patri (spolu s parole) do jazyka (language). BRONWEN,
RINGHAM. 2000. s. 79
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Aloe Blacca.

Middletonova primdarna signifikdcia ma tri formy. lde o vyznam, auto-reflexiu a situacnu
hodnotu.**® K vyznamu dochddza medzi verbdlnymi oznalujucimi a hudobnym
oznadujucim procesom. Auto-reflexia je sp6sobom, akym Strukturdlne ekvivalentné
jednotky odkazuju samy na seba. To zahfia citdcie, Stylistické allzie ¢i parddiu. Situacnou
hodnotou je hodnota elementu na zdklade jeho syntaktickej pozicie. Tato uroven
koreSponduje s metajazykom hudobnej analyzy. Primdrnou signifikaciou je teda sp6sob
usporiadania hudobnych prvkov a ich vztah k textu piesne Wake Me Up, napriklad déraz
na fradzu Didn't know | was lost™. Auto-reflexia spdsobuje, Ze melodicky pattern je
podobny inej skladbe a posluchac je tak schopny dekdédovat Zaner nahravky (Castym je

napriklad tvrdenie ,, Tdto nahrdvka znie ako dielo Davida Guettu”).

Sekundarna signifikacia priamo nadvazuje na primarnu signifikaciu a nemdze fungovat
samostatne. Zahfna faktory ako zdmerné hodnoty, Cize tie, ktoré su rozpoznané, pretoze
ich Specifické Strukturdlne konotdcie su mienené. Situacné komplikdcie su podla
Middletona konotacie, ktoré wvyvstdvaju zo Strukturdlnej pozicie ako napriklad
zapamatatelna melodicka linka alebo harmonickd sekvencia. Ideologické volby su
preferované vyznamy vybrané z r6znych moznosti interpretdcie. Skladba Wake Me Up je
dielom heterogénneho producentského timu, ¢im evokuje to, Ze bola vytvorena prvotne
ako produkt, zatial¢o napriklad dielo Leonarda Cohena®*® evokuje uréiti vypoved tohto
interpreta. Emotivne konotdcie odkazuju na dohodnuté citové implikacie hudobnych
udalosti. Napriklad tym, Ze skladba Wake Me Up obsahuje vokaly soulového spevdka,
implikuje urcity ,redpekt” posluchacov dance-popového Zanru k tejto skladbe. Stylové
konotdcie su asociacie zahrnuté kdédovanim na vSeobecnej rovine. Dance-popovy Zaner
napriklad znamend mladych ludi zabdvajucich sa v klube, vaéSinou posluchacky atd.
Axiologické konotdcie odkazuju na mordlne alebo politické hodnotenia hudobnych
skladieb ¢i Zanrov. Text skladby Wake Me Up sa da interpretovat ako kritika uponahlanej

spolognosti, pretoZe si interpret Zeld, aby ho zobudili, ked' sa vietko skongi. **°

146 MIDDLETON. 1990. s. 220-222
47 Nevedel som, Ze som strateny.”
kanadsky spevak a basnik

9 MIDDLETON. 1990. s. 232
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Obr. 2 Middletonov model hudobnej komunikacie

3.1.6 Cyklicky komunikac¢ny model Stuarta Halla
Dal$i adaptovany komunikaény hudobny model predstavil Stuart Hall v texte
Encoding/Decoding in Culture, Media, Language z roku 1972. Podla neho mo6zZe publikum
ovplyvriovat spravu, ktord je vytvarana, takisto ako urcovat ¢o sprava znamena. Spravu
Hall definuje ako ,znakové vehikulum, ktoré je Specidlne organizované,...,cez operacie

”130 - Cirkuldcia spravy alebo presnejsie

kédovania v syntagmatickej retazi diskurzu
produktu, ako ju Hall nazyva, prebieha v diskurzivnej forme, v ktorej sa uskutoénuje aj
distribucia tejto spravy réznym posluchdcom. Ak je tato akcia hotova, diskurz musi byt
preloZeny a opat transformovany do socidlnych praktik, v pripade, Ze je obeh kompletny a
efektivny. Ak sa z tohto procesu neuvolfiuje Ziadny vyznam, nedochadza ku ,konzumu”
spravy a ani k jej naslednému efektu na, v naSom pripade, posluchdca. V populdrnej
hudbe je dekddovanie podstatné, prijatie spravy posluchdéom je v mnohych pripadoch

pre jeho tvorcu najdolezitejSie. Procesy kddovania a dekddovania spravy tak Hall povazuje

v komunika¢nom procese za urcujuce.

Aj tento model mdZzeme aplikovat na dance-popovu scénu. Instituciondlne Struktury
timu producentov, ktori tvoria urcitu tanec¢nu nahravku, su ovplyvnené praktikami ich

produkcie, ramcom vzdelania, takisto ako aj organizovanymi vztahmi a technickymi

150 HALL, Stuart. Encoding/Decoding. In Centre for Contemporary Cultural Studies: Culture, Media,
Language: Working Papers in Cultural Studies, 1972. London: HUTCHINSON. s. 128

38



infrastrukturami. Ich tvorbou vznikd sprava - skladba, ktord je ovplyvnend procesom
produkcie a ma teda to, ¢o Hall nazyva ,diskurzivnym aspektom”, Cize je ordmovand
vyznamami, ktorymi su napriklad aj predpoklad vkusu posluchaéov. Avsak tato sprava, v
nasom pripade skladba, nie je uzatvoreny systém, pretoze napriklad svojim textom
poskytuje témy s emocénymi ¢i kognitivnymi désledkami, ktoré potom prijemcovia spravy,
posluchadi, dekéduju. Toto dekédovanie je tiez procesom istej produkcie, a jeho vysledok
tak ovplyviiuje samotnu vyslanu spravu a tym praktiky produkcie dalSich tvorcov. Tento
model preto nazyvame cyklickym. Povedzme, Ze producent XY vytvori na zadklade svojho
rdmca vzdelania ¢i technickej infrastruktary ,chytlavd” tanecnu nahravku, ktorou chce ale
upozornit na problémy tretieho sveta. Publikum vSak dekdduje spravu hlavne na zaklade
jej rytmu a melodického patternu, takze vobec nevnima jej lingvisticky obsah. Skladba znie
v diskotékovych kluboch a vecdierkoch, kde posluchaéi vobec nevnimaju jej spolocensky

odkaz. Sprava teda Uplne zmenila svoj obsah.

Hall preto hovori o troch uUrovniach, na ktorych méze dekddovanie prebiehat. Prvou
moznostou je, Zze posluchac uplne akceptuje poziciu vysielatela a vyznam spravy je tak
rovnaky pre prijemcu aj vysielatela. Tdito moZnost nazyva dominantnou resp.
hegemonickou.” Druhou moZnostou je dohodnutd uUroveri dekddovania, ked medzi
prijimateflom a vysielatelom funguje vzajomna dohoda. Tretou Uroviiou je protichodnd
pozicia, ked’ sa posluchac sa stavia proti vysielatelovi a interpretuje spravu podla seba, ¢o

sa stalo aj v nami spominanom pripade.

SPRAVA AKO
/ﬂ "ZMYSLUPLNY" DISKURZ \‘
Kédovanie Dekdédovanie
Zmyslové Struktary 1 Zmyslové Struktiary 2
Ramecvzdelania Ramec vzdelania
| \izfihy_piocﬁik_ciri 4 b Vztahy produkcie
Technicka infrastruktira Technicka infratruktura

Obr.3 Cyklicky komunikaény model Stuarta Halla

"' HALL. 1980.s. 136
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3.1.7 Model rovnocennej hudobnej komunikacie (Heargreaves,
MacDonald a Miellova)

Stvrtym modelom, ktory v tejto praci predstavime, je model hudobnej komunikacie
zalozeny na obojstrannej spatnej vazbe, ktory predstavili David J. Hargreaves, Raymond
MacDonald a Dorothy Miellova v knihe Musical Communication v roku 2005™2. Autori v
nej skumaju ako, preco, kto a kde je hudba vyuzivand na komunikdciu a navrhujq, ze
spojenie medzi hudobnym vystipenim a odpovedou nan je zakladnou vlastnostou
hudobnej komunikécie. Ich model sa pokusa reflektovat socidlny kontext, s cielom
aplikovat ho na situacie, pri ktorych je odozva déleZitym procesom hudobnej tvorby
(predvedenie skladby-odozva) ako je hudobna terapia, volnha improvizacia a iné
nehudobné kontexty &ize hudba v obchodnych centrach alebo zvonenie telefénu.™ Tvrdia,
Ze hudba je vyuZivana ako zdroj zvladania kazdodennych situdcii a hudobna identita je
dolezitym elementom socialnych identit, ako dokazuju vyskumy internetovych serverov

154

ako last.fm ¢i iLike.com™*. Vytvaraju tak svoj model rovnocennej hudobnej komunikacie:

Skladatel 4—» Performer Posluchaé
Situdcie a kontexty Situdcie a kontexty
(Performer] (Posluchig)

Vystipenie Cdpoved
Hudba Hudba
(Performer) {Posluchag)

Obr. 4 Model rovnocennej hudobnej komunikacie

152 MIELL, Dorothy. MACDONALD, Raymond. HARGREAVES, David J. (eds.) Musical communication.2005.
Oxford: OXFORD UNIVERSITY PRESS.

153 INSKIP, C., MaCFARLANE, A. RAFFERTY, P.s. 36

154 systémy internetovych radii a webovych sluZieb na stahovanie hudby, ktoré na zéklade informacii o
skladbach, ktoré posluchac v minulosti pocuval, resp. si zakupil, vytvara profil jeho vlastného hudobného
vkusu.
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Oba triangle modelu reprezentuju troj-dimenziondlnu pyramidu, pricom prva
predstavuje komunikacny proces vystUpenia a druha odpoved. K vzajomnej hudobnej
komunikdcii teda dochddza v mieste ich stretu. Faktory, ktoré podla nich ovplyviuju
hudobné vystupenie su hudba samotnd (referencné systémy, zanre), situdcie a kontexty
(politické, ndrodné), vystupenie (parametre akustického vystupenia - Zivého, vysielaného
¢i nahratého), interpret (instrumentalny ¢i vokalny, jeho vek, pohlavie, vnatorny stav -
motivdcia, hnev) a skladatel (expresivne zamery - hudobné, estetické, socidlne, politické
atd.). Na druhej strane, faktory, ktoré ovplyvriuju posluchaca su opat hudba samotnd
(referencné systémy, zanre, Styly), situdcie a kontexty v akych sa posluchac¢ nachadza (v
praci, vo volnom case), posluchdci samotni a individudlne rozdiely medzi nimi ako su
pohlavie, vek, osobnost, hudobné vzdelanie a to aké patterny preferuju cize ich celkova
hudobna identifikdcia. Odpoved posluchada moézie byt fyziologickd, tanec v dance-
popovom Zzanri, kognitivna, hlavne v klasickej hudbe ako hodnotenie, a afektivna, Cize

emocna odpoved, pripadne zmena nalady pri posluchu romantickej skladby.
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4. Semioticka analyza dance-popovej hudby v roku 2013

»...uvédomte si, Ze veskerou hudbu je mozZné rozlozZit na soucdstky, které jiz nékdo
pfedtim pouZil. KaZdy hit Cislo jedna se sklddd z kouskd jinych songdi. Neni Zddny ztraceny
refrén, Zadné neobjevené cesty. Nikdy neobjevite novy ton na stupnici nebo skrytou dobu v

taktu. Pidit se po originalité nema smysl.”

Jimmy Cauty a Bill Drummond, 1988

Predtym, ako prejdeme k analyze vybranych nahravok, by sme mali definovat ako bude
fungovat signifikacia v tomto Zanri zaloZenom na melodickych a rytmickych patternoch,

ktoré vytvaraju muzémové viadkna a aké su jeho zdkladné charakteristické prvky.

4.1 Polysémantickost dance-popového Zanru

Tanecna popularna hudba so sebou nesie velké mnozstvo réznych vyznamoyv, od rytmu,
ktory je oznacujucim pre tanec, aZ po texty piesni, ktoré mozu vyvolavat v posluchacoch
variacie emaécii. MoZzeme teda povedat, Ze denotativna rovina bude Ciste zaleZitostou
intenzivneho tempa skladby a jej rytmu, ktory sa neopiera o Ziadny povodny vyznam, a
signifikuje len vyznam ,tancuj”. Konotativna rovina je komplikovanejsia, pretoze pri
posluchu dance-popového Zanru moéze dojst k roznym vyznamovym prvkom. Prvou, velmi
Castou moznostou, je rozpoznanie znamej melodickej sekcie, ktord ma casto
intertextualny, resp. intermuzikalny presah. Vyuzitie samplingu ako autosonického

citovania je v modernom dance-pope zdkladnym stavebnym prvkom skladieb.

Dolezité konotativne vyznamy tiez nesu texty nahravok popularnej hudby. Simon Frith
hovori, Ze pri posluchu textov popularnej hudby vnimame tri dimenzie. Jednak su to slovd,
ktoré ddvaju skladbe nezavisly zdroj sémantického vyznamu. Dal$im elementom je
rétorika, v pripade, Ze su slova pouzivané v Specidlnom hudobnom zmysle, ¢im zvysuju
pozornost k ¢rtdm a problémom prehovoru, a hlasy, Cize slova hovorené alebo spievané
[udskymi tonmi, ktoré uz samé osebe sU vyznamové tym, Ze su znakmi o0s6b

a osobnosti.”*® Medzi akademikmi dochddza k stretu ndzorov v tom, &i su texty piesni

155 CAUTY, Jimmy. DRUMMOND, Bill. KLF Manudl (Jak se dostat na vrchol hitparddy). 2010. Praha: BREZINA
JANDOUREK. s. 56
156 FRITH. 1998. s. 159
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zdkladnym vyznamom popovych skladieb, o ¢om by sa dalo dlho polemizovat. Frith vsak
dokazuje, Ze slova skladieb su bez hudby nezapamatatelné, pretoze si ich pamatame len
prostrednictvom ich melodického a rytmického usporiadania. Zakladné ,nepisané”
pravidlo pri tvorbe dance-popu teda znie, 7e texty nesmu zatienit groove®’, (&ize

dominantnu sekciu skladby s plnou basovou linkou a bicimi nastrojmi.

Okrem toho mézZe byt dalSou rovinou konotativneho vyznamu modernej popularnej
hudby aj vizualna stranka interpretov a prezentacia skladieb cez videoklipy. Analyza dance-
popovych hudobnych videi by mala urcite zaujimavy vysledok, predpisany rozsah tejto

prace nam vsak nedovoluje, aby sme ju do predkladanej analyzy zahrnuli.

4.2 Intertextualita vo forme samplingu
Ako sme spominali v druhej kapitole, sampling je autosonickym citovanim. Niektoré
zanre, ako aj dance-pop, vyuzivaju samplovanie, aby zaclenili hudobné témy alebo texty

do svojich originadlnych napadov, ¢im potom vytvaraju Uplne nové struktury nahravok.

David Metzer rozliSuje dve formy samplovania v populdrnej hudbe. Jednak ide o
samplovanie, skladanie vzoriek, ktoré vytvori sam hudobnik prostrednictvom Zivych
nastrojov, ktoré potom upravi a spoji dokopy. Druhou, pomerne ¢astou moznostou, je Ze
hudobnici, ¢asto hudobni producenti, pracuju so samplom, ktory prevzali z inej skladby.
Tato tvorba podla Metzera nie je skladanim urcitych anonymnych hudobnych blokov, ale
tieto sample stoja akoby mimo skladbu, v ktorej sa nachadzaju, a vytvaraju tak asociacie
medzi origindlnym zdrojom a novym prostredim.™® Nové technoldgie na reprodukovanie,
tzv. samplery, si masivnym UloZiskom informacii. To sposobuje, Ze obraz Ccistého

skladatelského diela je v sucasnosti len urcitym simuldkrom.

4.3 Zakladné patterny dance-popového zanru
Zakladnym, da sa povedat, Ze vidy vyuzivanym patternom modernej tanecnej hudby a

dance-popového Zanru vébec je pattern buildup-drop™®. Buildup je sekcia, v ktorej sa

157 Groove sa slangovo pouZiva v slovnhom spojeni ,citit groove” v zmysle prijemného hudobného zaZitku s
adekvatnou odpovedou ako je napriklad tanec. Groove je teda hlavnym prvkom tanca alebo ako tvrdi
Tiger C. Roholt v knihe Groove: A Phenomenon ,,zdmerného motorického zapojenia do rytmickych
elementov hudby”. ROHOLT, Tiger C. Groove: A Phenomenon. 2014. New York: BLOOMSBURY
PUBLISHING.

158 METZER, David. Quotation and Cultural Meaning in Twentieth-Century Music. 2003. Cambridge:
CAMBRIDGE UNIVERSITY PRESS. s. 163

159 7z angl. = narastanie-pad

43



zvysuje frekvencia, tempo skladby, ¢im vznika urcité napatie, ktoré potom vrcholi dropom,
¢ize celkovym zostupom vsetkych hudobnych elementov skladby. Po drope je predstaveny
zdkladny groove skladby, v dance-popovom Zanri ¢asto doplneny o zdkladny melodicky
motiv. V pripade spravneho dekddovania by hlavnou odozvou po drope mala byt postupna

strata kontroly nad svojim telom, ktora Usti do extatického tanca. Buildup tak vytvara

.....

drop pouZity uz v prvej minute dance-popovej skladby.*®

Dal$im €astym prvkom je filtrovanie buildupu. V Ease, ked sa skladba dynamicky
stupnuje sa tento filter otvdra, ¢o sposobuje, Ze hudba je pocutelna z pozadia, priCom po
drope sa tento filter zatvdra a hudba sa dostava do popredia.

Elektronicka tanecnd skladba sa podla Ricka Snomana, ktory je autorom knihy Dance
music: Manual, sklada z dvoch buildupov a dvoch dropov, pricom, druhy buildup-drop je
asto intenzivnejsi ako ten prvy.*®! Prvok ,napitia” tak prameni z toho, Ze posluchac¢ nevie
kedy presne sa tieto dropy objavia. Snoman vytvoril schému, ktord znazornuje Struktdru
taneénych nahravok. V lavej casti je znazornend emocnd urovenn a spodna linka
predstavuje pocet taktov. Znamend to teda, Ze prvy drop prichddza Casto v 64. takte a

druhy v 104. takte.
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Obr. 5 Struktura elektronickej taneénej nahravky s dvoma dropmi podla Ricka Snomana

190 SNOMAN, Rick. Dance music: Manual. 2009. Burlington: FOCAL PRESS. s. 225
161 SNOMAN. 2009. s. 223
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Makropatternom tohto Zanru ako sme ho definovali vyssie je, Ze dance-popovy Zaner je
vSeobecne charakterizovany silnymi beatmi v jednoduchych hudobnych Struktdrach

s dérazom na melédiu a nahrdvky su vaésinou tvorené producentskym timom.

4.4 Muzémové vlakna v dance-popovom Zanri
NajzakladnejSou muzémou v dance-popovom Zanri je tzv. loop, Cize zvukova slucka,
ktord sa opakuje, pricom vytvara hlavny hudobny motiv, melodicky pattern. Takéto
polyrytmické slucky mozu vytvarat aj groove. KedZe hudobné struktiry a muzémové
vldkna tohto Zanru su vysoko repetitivne, nahravky sleduju formalny princip, pri ktorom sa
najmensie jednotky, ¢asto pozostavajuce z dvoch az Styroch taktov, opakuju a neskor

rozvijaju pocas celej piesne, s niekolkondsobnym opakovanim hlavného groovu.'®?

K zavedeniu takychto Standardizovanych varidcii muzémovych vldkien v dance-
popovych skladbach doslo uz v 90. rokoch 20. storodia s nastupom Zanru eurodance. V
uspesnych skladbdach ako Blue (Da Ba Dee)*® od Eiffel 65, ¢&i Boom, Boom, Boom, Boom!!1*®
od Vengaboys su tieto varidcie muzémovych vldkien hrané v pozadi vokalov a
inStrumentdlneho refrénu. V sucasnosti sa s vyvinom technoldgii a globalizaciou posunula
aj moznost doplriovania jednotlivych muzémovych vidkien o rézne mechanické Upravy ci

repové vokaly.

Velmi podstatnym muzémovym vildaknom je rytmické a melodické opakovanie, v
muzikoldgii nazyvané aj ostinato. Jednym z najzndmejsich prikladov rytmického prvku
ostinato v klasickej hudbe je orchestralna skladby Boléro Mauricea Ravela premiérovand v
roku 1928. Naopak, melodické ostinato moéieme pocut v Kdnone v D-dur skladatela
Johanna Pachelbela z roku 1680. V Zanri folkovej a rockovej gitarovej hudby je casto
pritomné harmonické ostinato, zatial¢o popové nahravky su charakteristické vokalnym
ostinatom, ktoré spdsobuje, Ze poslucha¢ ma tendenciu lahsie si zapamatat slova

nahravky.

Taggovymi muzémovymi kopami by sme mohli nazvat rézne hudobné elementy ako

groove Ci vokalne ostinato, postavené vrstva na vrstve a ¢asto predstavené, zmenené a

12 HAWKINS, Stan. Feel the beat come down: house music as rhetoric. [online] [cit. 23-11-2014]. Dostupné
na <http://www.tagg.org/others/Hawkins/HawkHouse.html|>

183 Nahravka sa nachadza na albume Europop vydanom vo vydavatelstve BlissCo v roku 1998

14 Nahravka sa nachadza na albume The Party Album vydanom vo vydavatelstve Breakin' Records v roku
1999
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odstranené po dvoch, Styroch, 6smich, Sestndstich a tridsiatich dvoch taktoch.

Ako sme spominali, muzémy musia byt rozpoznatelné podla svojej konzistentne
podobnej funkcie, ktora patri do vSeobecnej hudobnej kultiry, do ktorej patri hudobnik
produkujuci tuto hudbu. Neocakavame teda, Zze muzémy ¢i muzémové vlakna dance-popu
budu spravne dekdédované posluchaémi, ktori s modernou tanec¢nou hudbou

neprichadzaju do kontaktu, napriklad prislusnici starSej generdcie preferujuci jazz.

4.5 Analyza

V predkladanej semiotickej analyze budeme vybrané nahravky povaZovat za urcité
systémy. Tie podla Struktury rozdelime na jednotlivé prvky, ktorych umiestnenie a vyznam
sa budeme snazit zdévodnit. Da sa teda povedat, Ze tato analyza je akymsi ,mapovanim*
danych skladieb, pricom ku kazdej skladbe priddme fotografiu jej vinovej amplitudy, kde
vyznacime umiestnenie patternu buildup-drop.

Pri znaceni Struktiry budeme pouzivat skratky:

A =sloha

B =refrén

C = zosilneny tanecény groove
D = prechod

-=drop

V analyze sa budeme pokusat definovat Specifické hudobné elementy, ktoré v danom
Zanri funguju ako muzémy a muzémové vldkna. Takisto si budeme vsimat intertextudlne

autosonické citovanie a budeme sa snazit zdévodnit jeho poufitie.

Druha cast analyzy sa bude tykat textov nahravok. Aj ked, ako sme spominali vyssie,
texty dance-popového Zanru nesmu zatienit hlavny melodicky pattern ¢i groove,
predpokladame, Ze vo vysledku analyzy budeme schopni definovat opakujice sa témy

nahravok.

Pre predkladanu semioticki analyzu neutralnej uUrovne hudobnej signifikdcie bolo
vybranych desat hudobnych ukaZzok vydanych v roku 2013. Ich vyber bol zaloZeny na
zdklade predajnosti, vysledkov v hudobnych oceneniach (Grammy, MTV Video Music

Awards) a oblibenosti na socidlnych sietach (Spotify, Last.fm).
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Feel This Moment (Pitbull feat. Christina Aguilera; 3:49)

Skladba Feel This Moment (Cit tento moment) je dielom producentského timu - Nasri
Atweh, Chantal Kreviazuk, Adam Messinger, Sir Nolan, DJ Buddha, Armando C. Perez
(Pitbull) a Christina Aguilera. Nachadza sa na albume Global Warming, ktory vysiel vo
vydavatelstve Polo Grounds. V skladbe je pouzity sample znamej melodickej slucky z

165

nahravky Take on Me** z roku 1985 v origindle od nérskej kapely A-ha:
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Obr. 6 Melodicky pattern z nahravky Take on Me od kapely A-Ha.

Skladba sa stala 36. najpredavanejSou nahravkou v roku 2013 podla Billboard Chart a
ziskala nomindciu na MTV Video Music Awards v kategérii Najlepsia hudobna spolupraca.

Tempo skladby je 136 bpm. Je napisana v 4/4 takte v styroch akordoch Am, D, G, Em.
Struktira

Skladba nema uvodnu sekciu a za¢ina hned' prvou slohou, repovou sekciou v podani
Pitbulla, ktora je dopl'r“\ané velmi oblUbenou ,romantickou” klavirnou muzémou. Na fu sa
»,nabaluje” refrén Christiny Aguilery (00:15). V 42. sekunde prichadza prvy buildup-drop,
ktory Usti do predstavenia zdkladného motivu skladby, melodického patternu zo skladby
Take On Me. Druhy buildup-drop (00:55) prindsa tanecny groove doprevadzany zakladnym
melodickym patternom. Obom buildupom predchadza rytmickd sekcia pripominajica
periodicky potlesk, ¢o evokuje klubovld atmosféru. Druha tretina piesne ma rovnaku
formu: sloha (01:11) - refrén (01:39) - buildup-drop (02:06) - groove + zakladny melodicky
pattern. Tretia Cast skladby tento pattern opakuje: sloha (02:20) - refrén (02:50) - buildup-
drop (03:16) - groove +zakladny melodicky pattern. Skladba ma teda Strukturu: AB-CAB-
CAB-C.

1657 albumu Hunting High and Low z vydavatelstva Warner Bros.
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Obr. 7 VInova amplituda skladby Feel This Moment s umiestenim dropov

Text

Motivom textu nahravky Feel This Moment je zabava a tanec ako uUnik z reality a
nekonciaca zdbava pod heslom YOLO™®, &ize ,Zijeme len raz“. DAleZitym prvkom textu je
binarny protiklad rebelantsky reper/krehka spevacka. Zatial¢o Pittbull vyzdvihuje svoj
spolocensky status, ktory mu dovoluje uZivat si a zabavat sa (,Now make dollars, | mean

"7 & ,But time is money. Only difference is | own it.

billions, I'm a genius, | mean brilliance
Now let's stop time and enjoy this moment”*®®), refrén, ktorého vokaly naspievala
Christina Aguilera vyznieva narozdiel od neho az stereotypne ,,nezne” Zensky. Tento refrén
by sme mohli interpretovat ako zd6raznenie, Zze kym bude brana do spevackinho ,zlatého
zdmku” otvorena’®®, dovtedy sa bude zabdvat:

One day while my light is glowing
I'll be in my castle golden
But until the gates are open
I just wanna feel this moment (ohhh)
I just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment”*”°

Play Hard (David Guetta feat. Ne-Yo, Akon; 03:30)

Skladba Play Hard (Hrat tvrdo) je dielom producentského tria David Guetta, Giorgio
Tuinfort a Fréderic Riesterer. Okrem nich sa na nahrdvke autorsky podielali aj Shaffer
Smith (Ne-Yo) Aliaune Thiam (Akon). Nachadza sa na albume Nothing but the Beat 2.0 z
vydavatelstva Parlophone. Skladba Play Hard bodovala v hitparade britskych singlov (UK
Singles) a na poprednych umiestneniach v hitparddach vo viac ako Styridsiatich krajinach.

Tempo skladby je 130 bpm, je napisana v 4/4 takte v akordoch: C, G, Em, D.

166 skratka z angl. ,You Only Live Once”

"Teraz zardbam dolare, tym myslim - milidny. Som génius, tym myslim, Ze Ziarim"
"Ale Cas su peniaze. Jedinym rozdielom je, Ze ja ich mam. Tak zastavme cas a uzivajme si tento moment"
predpokladdame, Ze tym mysli Zivot po smrti

167
168
169
170 ")edného dfia, kym moje svetlo sieti, budem vo svojom zlatom zdmku. Ale kym su brany otvorené,
chcem citit tento moment..."
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Zakladny motiv skladby je tvoreny samplom z nahravky Better Off Alone'”* z roku 1999

od tane¢ného projektu Alice Deelay:
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Obr. 8 Melodicky pattern z nahravky Better Off Alone od projektu Alice Deelay
Struktura

Hned v Uvode skladby je predstaveny zakladny melodicky pattern (sample Better Off
Alone) s doprovodom rytmickej muzémy, signifikujucej potlesk. Nasleduje prva sloha
(00:15) v podani repera Akona, na ktoru sa postupne v pozadi nabaluju zvukové prvky
pripominajuce zvuk sirén, siginifikujuce stres a zhon z préace, ktory Usti do zdkladného
motivu s prvym refrénom spievanym Ne-Yom. Pracu tak strieda zabava, ¢o koreSponduje
s nazvom skladby. Prvy buildup-drop prichddza v 77. sekunde (01:17) a prechadza do
zdkladného groovu skladby, v ktorej je pred druhou slohou nacrtnuty Stvorténovy Uryvok
z motivu. Po nej nasleduje druha sloha (01:30), refrén, opat buildup-drop (02:30) a trochu
pozmeneny groove spojeny znovu s Stvorténovym pripomenutim motivu a refrénom. V
zévere (03:10) je predstaveny novy melodicky pattern, do ktorého sa ozyva refrén v echu.

Struktura skladby je teda AB-CAB-CD.

Obr. 9 VInova amplituda skladby Play Hard s umiestenim dvoch dropov

Text

Interpreti skladby Akon a Ne-Yo chcu v texte zdoraznit svoju, podla vlastnych slov,
jedint schopnost. Tou je schopnost roztancovat svojich posluchacov (,We makin' it 'cause
we make it move. The only thing we know how to do. Said it's the only thing we know how

to do”*"?). Rep Akona v nahréavke funguje ako uréitd motivacia ,tancuj a neprestavaj", spolu

' nachadzajucej sa na albume Who Needs Guitars Anyway? vydaného vo vydavatelstve Universal

172 Robime to, pretoZe to vieme rozhybat. Jedina vec, ktort vieme. Hovoria, Ze je to jedina vec, ktoru
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s vokalmi od Ne-Ya, v ktorych charakterizuje Zivotny Styl interpretov (,,We work hard, play

hard”*”), s &im sa velmi fahko méZu stotoZnit aj posluchadi tohto zanru.

Wake Me Up (Avicii feat. Aloe Blacc; 04:02)

Autormi skladby Wake Me Up (Zobud ma) su producent Tim Bergling (Avicii), spevak
Aloe Blacc, spevacka Aileen Quinn a gitarista rockovej kapely Incubus, Mike Einzinger.
Skladbu produkoval Avicii spolu s Arashom Pournourim a Mikeom Shinodom z kapely
Linkin Park. Nachadza sa na albume True vydanom vo vydavatelstve Universal Island.
Skladba sa stala 19. najpredavanejsim singlom v rebricku Billbooard 100 za rok 2013 a
druhou najhranejsSou nahravkou na serveri Spotify v roku 2013. Avicii sa stal vdaka tejto
nahravke 6smym najhranejSim interpretom na socidlnej sieti last.fm.

Skladba je skomponovana v 4/4 takte v akordoch: Bm, G, D, A, s tempom 124 bpm.
Struktura

Velmi neobvykle na dance-popovu nahravku ma skladba Wake Me Up gitarovy uvod
s odkazom na Zaner country, ktory je s nastupom prvej slohy filtrovany do pozadia.
Spociatku poslucha¢ vobec nemd pocit, Ze bude pocuvat taneénd skladbu, ¢omu
dopomadhaju aj soulové vokaly Aloe Blacca. Od 40. sekundy maju vSak nastup prvé beaty,
opat s dojmom potlesku, spolu s gitarovym doprovodom a refrénom. Po poslednych
slovach refrénu nasleduje hned hlavny melodicky pattern skladby, pripominajuci tény

elektrickej gitary:
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Obr. 10 Hlavny melodicky pattern skladby Wake Me Up

V 82. sekunde prichadza prvy buildup-drop Ustiaci do groovu spojeného s melodickym

patternom. Druha sloha (01:56) je pre zmenu doprevadzana klavirnymi akordami. Refrén

vieme”.
173 Pracujeme tvrdo, zabavame sa tvrdo”.
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(02:27) s rovnakou strukturou usti do repeticie frazy ,,Didn't know | was lost” (6x) pricom
rytmus skladby prechadza do pozadia, kde ho pocujeme narastat az kon¢i dropom (03:13).
Po ,vypustenom” groove prichadza netradi¢ne dalsi buildup-drop Ustiaci opat do toho

istého groovu. Struktura skladby je teda AB-CAB-C-C.
1.0 : L 1‘| ‘ !!‘!E Jgu gn“h t o %ﬁ#
Lo yl | | Ll

Obr. 11 VInova amplituda skladby Wake Me Up s umiestenim dropov

Aj napriek tomu, Ze skladba Wake Me Up je nevSednym spojenim producentskej
hviezdy s alternativnejsim soulovym spevdkom Aloe Blaccom, jej Struktura, motiv a rytmus
nie su ni¢im vynimocné. KaZdopadne moZe svojim dojmom ,jedinecnosti“ prebrat
fanusikov aj z alternativnejSich Zanrov. Tento fenomén dokazuje aj jej vysoké postavenie v

hudobnych rebrickoch.
Text

Text skladby je vypovedou interpreta (Aloe Blacc), ktory je strateny v realite (,,/ tried

carrying the weight of the world. But | only have two hands”'’*) a ma pocit, Ze je prili3

mlady. Sniva o tom, aby porozumel svetu, a preto metaforicky prosi, aby ho zobudili, ked'
bude starsi a rozumnejsi. Presnda pricina jeho problémov nie je vyjadrend, moéze to byt
laska Ci existencidlne problémy, ¢o je nesmierne fungujuca konotdcia, kedZe sa so

skladbou mdze stotoznit velka ¢ast posluchacov.

,Feeling my way through the darkness
Guided by a beating heart

I can't tell where the journey will end
But | know where to start

They tell me I'm too young to understand
They say I'm caught up in a dream
Well life will pass me by if | don't open up my eyes

Well that's fine by me”*’

174 Chcel som niest bremeno celého sveta, ale mam predsa len dve ruky.”

,Citim, Ze krd¢am temnotou, sprevadza ma tlkot srdca. Neviem povedat kedy moja cesta skondi, ale viem
kde ju zacat. Hovoria, Ze som prili$ mlady, aby som pochopil. Hovoria, Ze stale snivam. Ale Zivot bude
plynat aj ked neotvorim o¢i, ¢o mi nevadi”

175
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How I Feel (Flo Rida; 02:49)

Skladba How | Feel (Ako sa citim) sampluje zndmy hit Feeling Good” z roku 1965,
ktorého autormi su povodne Leslie Bricusse a Anthony Newley. Vokaly patria jazzovej
spevacke Nine Simone. Autorom textu skladby How | feel je Tramar Dillard (Flo Rida) a
producentsky sa na nej podielali Sermstyle a Justin Franks (DJ Frank E). Nachadza sa na
albume The Perfect 10, ktory vysiel vo vydavatelstve Atlantic. Nahravka sa umiestnila na
poprednych miestach v svetovych hitparadach. Dostala sa na 8. miesto v singlovom
rebricku vo Velkej Britdnii a skoncila na 25. mieste v americkej hitpardde Mainstream Top
40.

Nahravka je v 4/4 takte v akordoch: Cm#, E, B, A. Jej tempo je 128 bpm.

Struktira
Zakladnym prvkom skladby je sample zo skladby Feeling Good, ktord tvori refrén

nahravky a takisto aj zakladny melodicky motiv, tvoreny zvukom dychovych néstrojov:
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Obr. 12 Hlavny motiv skladby Feeling Good

Celistva Struktaru nahravky predeluje este jeden kratky sample tvoreny slacikovymi
nastrojmi. Tieto prvky zvysuju exkluzivitu skladby a navodzuju luxus, vysSiu spoloénost a
su prikladom hypertextualnej travestie, ktord sme predstavili vy$sie. Skladba zacina
refrénom s melodickym patternom. V 30. sekunde prichddza prvy buildup-drop, ktory vsak
nevrcholi do ,vypustenia“ hlavného groovu, ale do prvej repovej slohy, ktord doprevadza
dalsi beat pripominajuci iné dychové nastroje. Nasledujuci refrén je opakovanim prvej
Casti skladby a buildup-drop prindsa druht slohu. Zvlastnostou skladby je aj nasledny
prechod konciaci buildup-dropom prinagajuci hlavny groove spojeny s motivom. Struktura

skladby je teda A-BA-BC-D.

176z albumu | Put a Spell on You, ktory vysiel vo vydavatelstve Philips
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Obr. 13 VInova amplituda skladby How | Feel s umiestenim troch dropov

Text

Refrénova vokalna zlozka, ktora je samplom zndmej piesne, interpretuje radost nad novym
diom ,,Birds flying high. You know how | feel. It's a new day. You know how I feel. Sun in
the sky. You know how [ feel. It's a new day. You know how [ feel”*’”’. Repova zlozka Flo
Ridu ho doplitia, pretoze vysvetluje jeho ekonomicky a socialny status, ktory je podla
interpreta velmi exkluzivny. Rep tak koreSponduje s nadnesenou atmosférou vokalnej

Casti, resp. reper je spokojny so svojim Zivotom a neznamy posluchdc tak ,vie ako sa citi“.

1 don't ever look at the prices

My super boutique is a wiseless
You know who the king of the night is
Beautiful music for you to go lower”*’®

Atmosphere (Kaskade; 03:51)

Atmosphere (Atmosféra) je skladba amerického producenta vystupujiceho pod
pseudonymom Kaskade, na ktorej sa autorsky podielali aj producenti Finn Bjarnson, Nate
Pyfer a McKay Stevens. Nachadza sa na albume Kaskade vydanom vo vydavatelstve Ultra.
Skladba bola okrem umiestnenia na 1. mieste v americkej tane¢nej hitparade nominovana
aj na ocenenie Grammy ako NajlepSia tane¢na nahrdvka roku 2013.

Skladba ma tempo 128 bpm, jej slohy su pisané v akordoch F, G, C, F, Em a refrén - F,
Am, G v 4/4 takte.

Struktira

Uvod skladby tvori pokojna klavirna muzéma, opat v romantickom duchu, v ktorej sa
objavuje prva sloha. Ta je v Style pop-rockovej balady. Podstatnym prvkom skladby je tiez
fakt, Ze autorom vokalov je sdm Kaskade, ktory je uvadzany aj ako hlavny producent

nahravky. Refrén prichddza priamo s nastupom rytmickej sekcie (00:39) a postupnym

177 Vtaky lietaju vysoko a ty vie$ ako sa citim. Je novy defi a ty vie§ ako sa citim. Sinko na oblohe a ty vie$

ako sa citim. Je novy den a ty vies ako sa citim.”
,Nikdy sa nepozeram na ceny. Moj super Satnik tak nedava zmysel. Viete kto je kralom noci. Nadherna
hudba, ktora Vas prinuti ist do kolien.”

178
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buildup-dropom (01:11), ktory je ukonéeny groovom. Druha cast skladby ma rovnaku
Strukturu (vid vinova amplitida nizsie) zacinajuca druhou slohou s refrénom konciacim
buildup-dropom (03:15) a groovom s melodickym motivom. Struktura skladby je teda AB-
CAB-C.

Obr. 14 Vinova amplituda skladby How | Feel s umiestenim dvoch dropov

Text

Text skladby ma lyricky charakter, v ktorom interpret opisuje svoje osamelé detstvo, v
ktorom snival o vesmire (,The lights in the sky weren't that far away
Living in the vastness of outer space“*’). Refrén, v ktorom tvrdi, Ze cely Zivot je hviezdou,
ktord udrzuje svetlo aj v tme, ¢o ho chrani pred ,vSetkymi vinami v (tvojej) atmosfére”, je
tiez velmi efektivna konotéacia pre populdarnu nahravku, pretoze modze byt teoreticky

dekddovany akokolvek.

I Need Your Love (Calvin Harris feat. Ellie Goulding; 03:54)

| Need Your Love (Potrebujem tvoju lasku) je skladba Skétskeho producenta Calvina
Harrisa. Vokdly na nahravke patria populdrnej spevacke Ellie Goulding. Nachadza sa na
albume 18 Months vydanom vo vydavatelstve Columbia. Velmi Uspesna nahravka sa
umiestnila do piateho miesta v singlovych hitparadach vo viacerych statoch (Velka
Britdnia, Australia, Svédsko...) a bola celkovo 56. najpreddvanej$ou v roku 2013 podla
Billboard Charts. Ziskala tieZ nomindciu na Britsky singel roka na oceneniach BRIT Awards
a na Spoluprdcu roka na MTV Video Music Awards. Okrem toho bola 10. najhranejSou
skladbou na serveri Spotify v roku 2013.

Tempo nahravky je 128 bpm s 4/4 taktom v akordoch Bm, G, D, A.
Struktira

Hned v Uvode skladby je predstaveny refrén spolu s klavirnou sekciou a v pozadi

melddiou tvorenou zvoncéekmi. Ten Usti do zakladného melodického patternu:

17 Svetla na oblohe neboli tak daleko. Zivot v rozlahlom vonkajsom vesmire.”
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Obr. 15 Zakladny melodicky pattern skladby | Need Your Love

Tento hlavny motiv uz hned v 30. sekunde prechaddza do buildup-dropu konciaceho
vypustenym groovom s melodickym patternom. Prva sloha nadvdzuje na muzematicku
prechodovu sekciu so zvukovym filtrom, pri ktorom ma posluchac pocit, Ze zvuk k nemu
prichadza zdialky, ktorda je velmi oblibenym zvukovym prvkom Zanru french house. Druha
repeticia refrénu je sprevadzana iba klavirnymi akordami. Usti do buildup-dropu (01:36),
ktory vypusta groove. Doplnkom tretej slohy je slacikovy sample, ktory zvysuje ,vazinost
a exkluzivitu“ skladby pricom v pozadi pocut melodické zvonéeky. Refrén je opat
doprevadzany klavirnymi akordami ustiacimi do buildup-dropu. Specialitou skladby je
prechod (02:56) za zvukov zvoncekov a gitarového vibrata, spolu s poslednym buildup-

drop prvkom. Struktura skladby je B-CAB-CB-CD-C.

Obr. 16 VInova amplituda skladby | Need Your Love s umiestenim Styroch dropov

Text
V textovej vyznamovej rovine je nahrdvka vyznanim interpretky, ktord potrebuje lasku
»anonymnej osoby*“. Z textu sa neskor dozveddme, Ze ide o byvalého partnera.

| take a deep breath every time | pass your door
I know you're there but | can't see you anymore
And that's the reason
You're in the dark
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I've been a stranger ever since we fell apart”**°

Aj napriek tomu, Ze oCividne ich vztah ochladol, spevacka nariho stile spomina ako na
toho, ktory jej pomahal, ked' zaZivala tazké Zivotné situacie. (,/ need your love. | need your

time. When everything's wrong. You make it right'®!

). Nakoniec skladby, v melodickom
prechode, si spevacka uvedomuje, Ze Ziadna hadka nevznikla partnerovou chybou
a prizndva, Ze je pre nu ten ,pravy” (,You have never been to blame. And now my eyes are

open. And now my heart is closing.”*®?).

Clarity (Zedd feat. Foxes; 04:29)

Clarity (Jasnost) je nahravka nemecko-ruského producenta Antona Zaslavkeho (Zedd),
na ktorej sa spolupodielala britskd spevacka Holly Hafermann (Skylar Grey), takisto ako
Matthew Koma a Porter Robinson. Vokaly v skladbe patria Louise Rose Allen zndmej ako
Foxes. Nachadza sa na albume Clarity vydanom vo vydavatelstve Interscope. Skladba
vyhrala ocenenie na 56. ro¢niku Grammy v kategérii NajlepsSia tane¢nd nahravka roku 2013
a je tiez 24. najpredavanejsim singlom v roku 2013 podla Billboard Charts.

Tempo skladby je 128 bpm, je pisand v akordoch Am, D, Em, Bm, C v 4/4 takte.
Struktira

Skladba zacina klavirnym melodickym patternom, na ktory nadvazuje prva sloha.
Postupné zvySovanie tempa s nastupom refrénu (00:40) a vokdlnym zborovym echom Usti
do buildup-dropu v 70. sekunde. Zakladny melodicky pattern, ktory nasleduje, ho prepaja
so zintenzivnenym groovom. Prekvapivo nastava dalsi buildup-drop (01:37) s opakovanim
refrénu a naslednym dropom, dokonca s pomlckou. Druhd cast skladby je v podstate
opakovanim tej prvej, ¢o je viditelné aj na snimke vinovej amplitudy nizsSie. Postupné
zvySovanie tempa a nastup refrénu je vystriedané rytmickym buildupom (03:02) opat s
vokalny zborovym echom, ktory znie ako vokaly Zanru world music, ¢o navodzuje pocit
ytranscendencie”. Drop (03:30) prichadza s ozvenou poslednej vety refrénu (,Why are you
my clarity?”). Zakladny motiv so slu¢kou refrénového echa strieda dalsi buildup-drop a

skladba Usti do ,vypusteného” groovu. Struktura skladby je teda AB-C-BA-C-C.

180 Vidy sa zhlboka nadychnem, ked' prejdem okolo tvojich dveri. Viem, Ze si doma, ale viac ta uz nevidim. A

to je dévod preco si vtme. Bola som cudzinec odkedy sme sa rozisli.”
,Potrebujem tvoju lasku. Potrebujem tvoj ¢as. Ked' sa vsetko ruca, ty to napravis.”
,Nikdy to nebola tvoja vina. Ale teraz mam oci otvorené. A moje srdce sa zatvdra...”

56

181

182



Obr. 17 VInova amplituda skladby Clarity s umiestenim Styroch dropov

Text

Text skladby interpretuje konfliktné partnerstvo. Spevacka muza miluje, aj ked' to kvoli
neustdlym hadkam nechce (,Cause you are the piece of me | wish | didn't need.
Chasing relentlessly, still fight and | don't know why”*®). Napriek tomu v3ak stéle kon&i v
»jeho naruci”, pretoze si uvedomuje, Ze ho potrebuje.

"If our love is tragedy, why are you my remedy?

If our love's insanity, why are you my clarity?”*®

Don't You Worry Child (Swedish House Mafia; 03:32)

Skladba Don't You Worry Child (Neboj sa dieta) je dielom Svédskej tanecnej skupiny
Sweedish House Mafia'®>. Vokaly naspieval $védsky spevak John Martin Lindstrém (John
Martin). Nachddza sa na albume Until Now, ktory vysSiel vo vydavatelstve Polydor.
Nahravka bola 26. najpredavanejsim singlom v roku 2013 podla Billboard Chart Top 100 a
takisto ziskala nomindciu na ocenenie Grammy v kategérii NajlepSia tane¢na nahravka.

Jej tempo je 128 bpm, je napisand v 4/4 takte v troch akordoch: Am, F, G.

Struktira

Skladba, podobne ako aj niektoré iné analyzované nahravky, zacina gitarovym
melodickym patternom, pripominajucim klavirne Uvody predoslych skladieb a prvou
slohou. Stupniujuci rytmus Usti do refrénu (00:54) s echom (,,Don't you worry, don't you
worry child...”). Nastup buildupu s dropom (01:07) rozvija zakladny groove s melodickym
patternom a refrénovou slu¢kou. Drop s pomlékou uvddza opakovanie gitarového
melodického patternu s druhou slohou. Stupnujici rytmus, na ktory sa nabaluje refrén, je

tentoraz v echu iba v doprovode akustickej gitary. Skladba konc¢i buildup-dropom (02:55) s

183 Lebo ty si moja st&ast ktoru si Zelam, aby som nemala. Nelinavne sa nahafiame, stale bojujeme, a ja

neviem preco.”

Ak je nasa laska tragédiou, preco si potom ty moj liek. Ak je nasa laska Sialenost, preco si potom ty moja
jasna mysel”

¢lenovia: Axel Hedfors, Steve Angello, Sebastian Ingrosso, Michel Zitron
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vypuknutim do zdkladného groovu s melodickym patternom a refrénovou sluckou.

Skladba sa sklada z dvoch homogénnych Casti a jej Struktura je teda AB-CAB-C.

Obr. 18 VInova amplituda skladby Don't You Worry Child s umiestenim dvoch dropov

Text

Text je venovany spomienkam na detstvo (,Upon a hill across a blue lake,
That's where | had my first heartbreak”®) a dospievanie interpreta, kedy mu otec
hovorieval, aby sa nebal, pretoZze ,,nebo“ ma prenho este plan (,Don't you worry, don't
you worry, child. See heaven's got a plan for you”®’). ,Nebo” méze signifikovat vyssiu silu
alebo aj hudobnu scénu. Neskor s plynutim skladby sa dozveddme, Ze spoznava dievca, o
ktorom si myslel, Ze je to ,pravé”. Aj napriek tomu, Ze ju, ako predpokladame, stratil, stale

si pripomina svoje detstvo a vetu svojho otca, ktord mu pomaha ,,prekonat starosti“.

Scream & Shout (will.i.am feat. Britney Spears; 04:43)

Skladba Scream & Shout (Kri¢ a volaj) je dielom Williama Adamsa (will.i.am), Jefa
Martensa (Lazy Jay) a Jeana Baptista. Producentsky sa na nej podielali Jef Martens a
will.i.am. Nahrdvka obsahuje vokalny sample (,Britney, bitch”) autosonicku translaciu zo
skladby Britney Spears Gimme More'® z roku 2007. Je celd naspievand pomocou
hlasového korektoru vysokych ténov, auto-tune. Nachadza sa na albume #willpower, ktory
vySiel vo vydavatelstve Interscope. Skladba sa umiestnila na vrcholnych pozicidch v
hitparadach v mnohych krajinach a dosiahla na top 10 v Australii, Svédsku a JuZnej Kérey.
TaktieZ sa umiestnila na prvom mieste v americkej hitparade Dance/Electronic Songs.

Jej tempo je 133 bpm, napisana je v 4/4 takte v akordoch Gm, Bb, Fa C.

Struktura skladby

Naprie¢ celou skladbou znie jeden rytmicky pattern, ktory je predstaveny hned na jej

zaciatku:

186 Na kopci na druhej strane modrého jazera, tam kde som mal prvykrat zlomené srdce.”
187 Neboj sa, neboj sa, dieta. Uvidi§, Ze nebo ma pre teba plan.”
'8 Nahravku obsahuje album Blackout vydany vo vydavatelstve Jive
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Obr. 19 VInova amplituda rytmického patternu skladby Scream and Shout

Prvd sloha je uvedend elektronickou ,robotickou“ vokalnou sekciou (,Bring the
Action”). Repetitivne vokaly americkej spevacky Britney Spears, ktora vyslovuje jednotlivé
slova s britskym prizvukom, maju za ciel zvysit exkluzivitu nahravky. Interpretka sa snazi
pbsobit ,bristkym aristokratickym” dojmom. Refrén skladby (00:43) je doprevadzany
zdkladnym rytmickym patternom. Netradi¢ne je rola spevacka-reper obratend, pretoze
vokalistom refrénu je will.i.am, ku ktorému sa az postupne pridava Britney Spears. Repovy
sample so zavereCnym ,Britney, bitch” prindsa drop (01:14), ktory usti do zakladného
melodického patternu, ktory ale nie je dynamicky intenzivnej$i ako je to v ostatnych
analyzovanych dance-popovych nahravkach. Druha sloha je reverziou prvej, pretoze zacina
repovou zlozkou will.i.ama, takisto v auto-tune, ¢o je zndmou komerénou znackou tohto
interpreta. V nej sa vyskytuje niekolko prikladov muzematickych klisé vokalov v dance-
popovom Zzdanri, ako napriklad zniZenie hlasitosti a spomalenie tempa pri vysloveni slova
down ¢i repetitické zvyraznenie slova blow. Na druhu slohu sa nasledne nabaluje cely
uvod skladby v podani Britney Spears. Druhé opakovanie refrénu (02:30) usti opat do
samplu s dropom (02:56) a zakladnym melodickym patternom s vokalnou vsuvkou (,Oh,
yeah”). Zvlastnostou skladby je 30 sekundovy prechod, ktory spolu s prizvukom na
poslednych dvoch slabikach slova forever (ever-ever-ever) ,vybuchuje” do refrénu. V
zavere skladby je eSte raz pouzity citovany sample a posledné sekundy vo velmi pomalom
tempe funguju ako urcité ,uzatvaranie” skladby. Celad prodkucia skladby obsahujica rézne
zvukové technické elementy ma navodit dojem ,zvuku buducnosti”. Struktira nahravky

vytvara schému AB-CAB-CDC.

Obr. 20 VInova amplituda skladby Scream and Shout s umiestenim dvoch dropov
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Text

Skladbu moéZeme zaradit do kategérie typu ,zabavaj sa“. will.i.am a Britney Spears
interpretuju vplyv prave hranej nahravky na posluchacov (,When you hear this in the club.
You gotta turn turn it up"*®). Dopredu ich Zenie to, Ze si uvedomuju, Ze su stredobodom
pozornosti (,All eyes on us“**®). Refrén je opisom extatického stavu v taneénom klube,

kedy ched interpreti , kricat a volat™™

a dat tak von vsetku svoju energiu. Sample skladby
,You are now now rocking with will.i.am and Britney bitch”***> posluchd¢om pripomina,
koho maju tu Cest pocuvat. Doraz na ,,Britney, bitch" ako hlavnej vokalnej ¢rty skladby nie
je jedinec¢nym. Tato vsuvka je zdkladnym rysom komunikacie spevacky Britney Spears ku
svojmu (nielen) Zenskému publiku. Toto familidrne oslovenie sa prvykrat vyskytlo
v skladbe Gimme More a v roku 2013 aj v dalSej spevackinej dance-popovej nahrdvke
produkovanej will.i.amom - Work, bitch'”®. Druhd sloha funguje konativhe a opisuje
klasicku situdciu v tane¢nom klube (,,Hey yo, hear the beat and let’s hit the floor. Drink it
up and drink some more“***). Interpreti tak chct poukdzat na katarzickd funkciu taneénych

klubov a zdbavy (,Cause | was feeling down,now I'm feeling better“®®) a Zelaju si, aby

zdbava pokracovala donekoneéna.

Applause (Lady Gaga; 03:30)

Skladba Applause (Potlesk) je dielom Stefani Germanotti (Lady Gaga) a velkého
autorského a producentského timu (Paul Blair, Dino Zisis, Nick Monson, Martin Bresso,
Nicolas Mercier, Julien Arias, William Grigahcine). Nachddza sa na albume Artpop z
vydavatelstva Interscope. Skladba sa dostala na vrcholné pozicie v singlovom rebricku v
Spojenych Statoch americkych a bola do hitparady Billboard Hot 100 nasadena na Stvrtom
mieste. Okrem toho sa stala ¢islom jedna v hitparadach v Grécku, Madarsku ¢i Spanielsku
a dostala sa do top piatich najhranejsich skladieb vo Velkej Britanii, Kanade, Nemecku a
Francuzsku.

Tempo skladby je 140 bpm, je pisand v akordoch Em, D, C, Am v 4/4 takte.

189 Ked toto potujete v klube, musite zvysit hlasitost.”

,Vsetky oci su na nas”

odtial' nazov skladby

,Prave sa hybete s will.i.amom a Britney, bitch” (bitch v tomto pripade funguje ako oslovenie fanusiciek)
Skladba sa nachadza na albume Britney Jean, ktory vysiel vo vydavatelstve RCA

,Hej ty, poclvaj ten beat a chod tancovat. Vypi ¢o mas a napi sa este viac.”

,Pretoze som sa citil zle, ale uzZ sa citim lepsie.”

190
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Struktura

V Uvode skladby pocut velmi jednoduchy zakladny melodicky pattern, ktory dominuje

celej nahravke:

e
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Obr. 21 Hlavny melodicky pattern skladby Applause

Vokaly v prvej slohe (00:13) zneju ,,Spinavo”, ¢o ma podla mnohych recenzentov tejto
skladby navodit pocit elektronickych nahravok z 80. rokov v podani interpretov ako
Eurythmics ¢i David Bowie. Refrén zacdina rytmickym opakovanim slova Applause, s
postupnym stUpanim tempa a naslednym buildupom a dropom s pomlckou (00:54), ktory
Usti do druhej ¢asti refrénu so zintenzivnenou groovovou sekciou doplitianou zadnymi
vokalmi, ktoré hlaskuju slovo A-P-P-L-A-U-S-E. Takéto hlaskovanie je obltibenou vokalnou
muzémou populdrnych nahravok, ktoré nuti posluchacov k odlisSnému typu dekédovania.
Druhd sloha (01:23) ma rovnaku formadlnu Strukturu ako td prva, s rovnakym nastupom
refrénovej Casti a ndslednym buildup-dropom (02:03) do druhej casti refrénu. Skladba
obsahuje jeden prechod (02:30) s klavirnym pozadim, ktory Usti do refrénu, kde je pocut
sample potlesku a povzbudzovania. Nasledny treti buildup-drop prindsa groovovu sekciu.
V zévere eSte pocujeme umelo upraveny hlas spevacky hlaskujicej nazov svojho albumu a
aj Stylu, ktory sa pokusa do hudby zaviest: A-R-T-P-O-P. Skladba ma Struktaru AB-CAB-
CDB-C.

Obr. 22 VInova amplituda skladby Applause s umiestenim troch dropov

Text
Skladba je vyznanim spevacky, ktord Zije pre sldvu a potlesk svojich fanusikov (,Give me

the thing that | love. I'll turn the lights on. Put your hands up, make 'em touch. Make it
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real loud”™*), ¢o nuti posluchacov k akcii, tancu, aby potesili svoj ,idol“ Jednoduchy uvod
repetitivneho refrénu je typickym prikladom velmi efektivneho memorizovania nahravky:

1 live for the applause, applause, applause
I live for the applause-plause
Live for the applause-plause
Live for the way that you cheer and scream for me
The applause, applause, applause“®”
Podstatnym prvkom druhej Casti skladby je prezentacia tvorby Lady Gaga ako pop-
kultirneho umenia, ¢im sa odliSuje od beZnej prezentacie dance-popovych umelcov.

Spevéacka sa dokonca prirovnava k Jeffovi Koonsovi:

One second I'm a Koons, then suddenly the Koons is me
Pop culture was an art, now art's in pop culture in me'*®

To koreSponduje aj s pojmom artpop, ktory, ako sme spominali, je pocas skladby

spevackou hlaskovany.

1% Dajte mi to &o milujem. Zapalim svetld. Dajte ruky hore a aby sa dotykali. Bud'te naozaj hlu¢ny.”

,Zijem pre potlesk, potlesk, potlesk. Zijem pre potlesk-lesk. Zit pre potlesk-lesk. Zijem pre spsob akym
ma povzbudzujete a kricite. Potlesk, potlesk, potlesk.”

,Jednu chvilu som Koons (pozn. Jeff Koons - konceptualny umelec, ktory vytvoril obal albumu Artpop) a
hned' na to je Koons mnou. Pop kultira bola umenim, teraz je umenie pop kultdrou vo mne.”
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Vysledok analyzy

Na zdklade analyzy textov vybranych nahravok moézeme skladby rozdelit do troch
typologickych skupin:
* Prvl najpocetnejsiu typologicku skupinu sme nazvali sihrnnym pojmom zdbava. lde o
nahravky, ktorych texty maju za ciel naplnit dieru, ktoru v posluchacoch vyvolava nuda a
monotdnny pracovny tyzden. Hlavnym motivom je party Cize urcity Cas, ktory plynie bez
toho, aby o nom posluchaci premyslali. Skladby tak pdsobia ako akési zastavenie ¢asu.

Tato skupina je zaroven spojena aj s vyzdvihnutim socidlneho a ekonomického statusu
interpreta.
e Druhu typologicku skupinu nahravok podlfa ich textov sme nazvali pojmom lyrika. Slova
nahravok tejto skupiny funguju ako doplnok tanecnych prvkov. Ich témou je strata v realite
»upondhlaného” sveta, ktorda ma rézne konotativne vyznamy. Zaujimavym faktom je, ze
vsetky tri skladby obsahuju muzské vokaly, ktoré su bud pop-rockové alebo soulové. Je tu
teda znac¢na snaha odlisit sa od vyssie uvedenych klasickych ,prvoplanovych” nahravok v
tanecnych kluboch. Takisto, vSetky tri nahravky obsahuju klavirne a gitarové uryvky,
muzémové vlakna inych Zanrov, navodzujice dojem patetickosti a romantizmu
koreSpondujuce s ich obsahom.
e Tretiu a najmensSiu typologicki skupinu sme nazvali lovesong. Piesne o laske su v
popularnej hudbe najroziirenejsie, avéak v dance-popovom Zanri nie celkom spitiaju svoju
funkciu. Lovesongy su vacsinou mierené na Zenské posluchdcky, ¢o dokazuju aj Zenské

vokaly v analyzovanych nahravkach.

Zaverecny vysledok analyzy Struktury skladieb sme zachytili do nasledujucej tabulky:

Buildup-drop
Nahravka Minutaz | Tempo Akordy (pocet a minutaz) | Struktura Text

Feel This 1. drop - 0:55

Moment 03:49 |136bpm| Am,D,G,Em 2.drop - 02:06 | AB-CAB-CAB- zabava
3. drop - 03:16 C

Play Hard 03:30 |130 bpm C,G,Em,D 1. drop - 01:17
2.drop-02:30 AB-CAB-CD zabava
1. drop - 01:22

Wake Me Up 04:02 |124 bpm Bm,G,D,A 2.drop - 03:13 AB-CAB-C-C lyrika
3. drop - 03:30
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1. drop - 00:30
How | feel 02:49 128 bpm| Cm#E,B,A 2. drop - 01:30 A-BA-BC-D zabava
3. drop - 02:19
F.G,C,FEm 1. drop-01:11
Atmosphere 03:51 |128 bpm refrén - 2.drop -03:15 AB-CAB-C lyrika
FAmM,G
1. drop - 00:30
| Need Your 03:54 128 bpm Bm,G,D,A 2.drop - 01:36 B-CAB-CB- lovesong
Love 3. drop - 02:38 CD-C
4. drop - 03:25
1. drop - 01:10
Clarity 04:29 |128 bpm| Am,D,Em,Bm 2.drop-01:37 | AB-C-C-AB-C-| lovesong
3. drop - 03:02 C
4. drop - 03:30
Don't You 03:32 | 128 bpm Am,F,G 1. drop - 01:07 AB-CAB-C lyrika
Worry Child 2. drop - 02:55
Scream and 04:43 |133 bpm| Gm,Bm,FC 1.drop-01:14 AB-CAB-CDC zabava
Shout 2. drop - 02:56
1. drop - 00:54
Applause 03:30 |140bpm| Em,D,C,Am 2.drop - 02:03 | AB-CAB-CDB- zabava
3. drop - 02:58 C

V tabulke je viditelné, Ze minutdz skladieb sa znacne lisi, ale samozrejme, aby mohli
byt vhodné do radii, neprekracuje pat minut. Rovnaké tempo ma az pat z desiatich
analyzovanych skladieb, ide o 128 bpm, rozhranie je 124 bpm az 140 bpm. Rovnaké
rozlozenie akordov maju iba dve nahravky, zhodou okolnosti najpredavanejsie. Ide o
akordy v rozlozeni Bm, G, D a A. V ostatnych pripadoch ide o varidcie akordov, naj¢astejsie
-G,D,AmaEm.

Ako sme spominali v teoretickej ¢asti, v beznych tanecnych nahravkach sa nachadzaju
dva patterny buildup-drop, na ktorych je postavena celd struktura skladieb. Tento prvok je
pritomny vo vSetkych analyzovanych ukazkach, ich pocet je vSak navyseny, dokonca aj
dvojndsobne. Moznym dovodom je ¢o najefektivnejsSie vyuzitie priestoru, ktoré ponukaju
Styri minuaty uréené pre radid. Prvy drop, az na dve vynimky, prichadza tesne pred alebo po
prvej minate skladby.

Skladby sa mierne liSia vo svojej Strukture, Styri z nich obsahuju prechodovu sekciu
resp. zaver. Ostatnych Sest skladieb je vyluéne variantou: sloha, refrén, buildup-drop a
groove. Dal$im trendom skladieb je, e po buildup-drope dochadza k celkom

predvidatelnému prepojeniu zakladného melodického patternu a rytmu skladby, ktoré
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boli dovtedy v podstate oddelené a postavené do osobitnych rovin.

Styri z desiatich analyzovanych nahrdvok obsahovali priame intertextudlne
autosonické citovanie. Dance-popové nahravky v snahe zvysit exkluzivitu, ¢o je spojené aj
so zd6raznenim spolocenského statusu ich interpretov, vyuzivaju pastisové hypertextudlne
presahy, akymi su napriklad sample slacikovych nastrojov alebo prikladné priame citovanie
jazzového melodického patternu v nahravke How I Feel. Tento novy technologicky vyvoj
spbsobuje, Zze v dance-pope a elektronickej tanecnej hudbe vo vSeobecnosti, je mozné
viac ako v inych Zanroch spochybnit autenticitu a identitu, s ¢im suvisi aj autorstvo
skladieb.

Hlavnym muzémovym vldknom v nahravkach, ktoré sme v ramci ich obsahu definovali
pod pojmom zdbava, je rytmickd sekcia tvorena samplom potlesku, ktoru identifikujeme
so situdciou v tanecénych kluboch, kde dotvara atmosféru. Na druhej strane v nahravkach,
ktoré maju charakter lyriky alebo su lovesongami, su casto pritomné klavirne alebo
gitarové muzémové vldkna, ktoré su ocividne pokusom ,skvalitnit” skladbu a ziskat si tak
posluchacov inych Zanrov. Z analyzy vyplyva, Ze prave najinStrumentalnejsie nahravky (I
Need Your Love, Atmosphere a Clarity) ziskavaju aj najviac oceneni hudobnych kritikov.

Bohutzial, rozsah tejto prace nam nedovolil zaradit do analyzy aj dalSie dance-popové
nahravky vydané v roku 2013 a uvedomujeme si, Ze vzorka desiatich skladieb nie je
dostato¢nym dokazom na popretie alebo vyvratenie problematiky o izomorfnosti sucasnej
dance-popovej scény. Analyza skladieb vSak potvrdila trend, Ze sucasnu dance-popovu
tvorbu mozeme povazovat za izomorfnd. Dokazuje to jednak podobna Struktura, rovnaké
muzémové vlakna, tempo, umiestnenie buildup-drop patternov, ktoré je az prilis podobné
a takisto texty nahravok, ktoré sme zaradili do troch homogénnych skupin.

MoézZeme teda konstatovat, Ze sucasna dance-popova hudba funguje podla urcitého
navodu, aj ked si obcas hudobny producenti ,dovolia” maliu obmenu. Mobézeme
konstatovat, Ze dalSia kriticky UspesSna dance-popova nahravka by mohla mat minutaz 3
mindty 57 sekind, tempo 128 bpm, s umiestnenim troch buildup-drop patternov, s
najcastejSie pouzivanymi akordami G, D, Am a Em. Text tejto , dokonalej” dance-popove;j
nahravky by mal obsahovat r6zne moznosti konotativnych vyznamov, s ktorymi sa moze
stotoznit velka skupina posluchacov. S tym sudvisia aj muzémové vlakna tvorené velmi

jednoduchymi klavirnymi ¢i gitarovymi akordami. Hlavny melodicky pattern, zvyrazneny v
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groovovej sekcii by tieZz nemusel byt zvlast zloZity. V pripade skladby, ktord by mala byt
uréena vyluéne do tane¢ného klubu by mohol byt zakladnym motivom tejto skladby

priamy autosonicky sample z inej znamej popularnej nahravky.
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Zaver

V predkladanej diplomovej praci sme sa pokusili o semioticki analyzu vybranych
dance-popovych nahrdvok vydanych v roku 2013.

V prvych troch teoretickych castiach sme definovali fungovanie a pojmy semiotiky
popularnej hudby, ktoré sme sa nasledne v praktickej Stvrtej Casti pokusili aplikovat na
desat vybranych nahravok. Prva cast bola venovana vyvoju popularnej hudby s dérazom
na Zaner elektronickej tane¢nej hudby (EDM), ktord v sucasnosti dominuje tane¢nym
nahrdvkam a pohlcuje sub-zanre ako je aj nami skimany dance-pop. Zistili sme, zZe
autorom dance-popovych nahravok uz nie je popovy vokalista Ci vokalistka, ako to bolo v
minulosti, ale hlavnym subjektom sa stdva hudobny producent, ktory so sebou ¢asto nesie
velku producentskd skupinu. Jedinou vynimkou v nami analyzovanych nahravkach je Lady
Gaga, ktord je okrem svojej tvorby autorkou skladieb aj inych popularnych interpretov. Jej
nahravka Applause je napriek tomu dielom velkej autorskej a producentskej skupiny, ktori
vsak oficidlne ako autori nefiguruju, ¢o ma za ciel zd6raznit ,jedinecnost” spevacky a jej
snahy o zaloZenie hudobného Zanru artpop™.

V druhej ¢asti prace sme priblizili formovanie hudobnej semiotiky aZ po suéasné tedrie
Phillipa Tagga a Richarda Middletona. Zd6évodnili sme preco rozhodne stojime za tvrdenim
o existencii hudobného vyznamu a jeho vplyvu na emdcie posluchacéov. PribliZili sme
fungovanie hudby ako polysémantického znakového systému a pojmov denotativna a
konotativna hudobnd rovina. Délezitym momentom v tejto Casti bolo aj definovanie
pojmu muzéma, ¢ize najmensej hudobnej jednotky, ktord uz nesie hudobny vyznam. Sme
ochotni pripustit, Ze v niektorych pripadoch méze byt za muzému povaZovany aj ton,
avsak tato problematika si vyzaduje hlbSie Studium. V praci sme preto radSej vyuZivali
pojem muzémovych vldkien ako akychsi retazi muzém, ktoré su rozpoznatelné urcitou
kultdrnou skupinou, a ktoré moézZu vytvarat napriklad hudobné motivy, ¢i v dance-
popovych nahravkach ostindtové patterny. Definovali sme takisto ¢o je hudobny pattern,
Cize v uzSom slova zmysle melodicky alebo rytmicky vzor. Zadkladnym patternom dance-

popovych nahravok, ktory sme predstavili v tejto praci je pattern buildup-drop, Cize

19 podla oficidlneho vyjadrenia Lady Gaga je artpop, ktory sa snaZi zaviest ,oslavou a poetickym hudobnym

vyletom”. Snazi sa o vratenie ,warholizmu” ako fenoménu populdrnej kultury, resp. populdrnej hudby
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postupné zvySovanie tempa nahravky doprevadzané zvukovymi efektami a ,,pad” vsetkych
hudobnych elementov a nasledné uvedenie do groovovej tanecnej sekcie. V druhej Casti
prace sme tiez definovali pojem hudobnej intertextuality a hypertextuality, ktoré majua v
dance-popovych nahrdvkach formu samplingu.

Tretia Cast prace bola venovana hudobnej komunikacii. PribliZili sme si zékladné
subjekty komunikacie, Cize hovorcu (interpreta), spravu (nahravku), prijimatela
(posluchaca) a jeho kompetencie, dalej kanal, kontext a nakoniec kéd, ktory ma v hudbe
podobu hudobného Zanru. Aby tato cast nebola Ciste teoretickd, snaZili sme sa o
aplikovanie dance-popového Zanru, resp. analyzovanej nahravky Wake Me Up, na Model
hudobnej komunikdcie Richarda Middletona, Cyklicky komunikacny model Stuarta Halla a
Model rovnocennej hudobnej komunikdcie, ktory predstavili Heargreaves, MacDonald
a Miellova.

V Stvrtej kapitole sme sa pokusili o samotnu analyzu vybranych dance-popovych
nahravok vydanych v roku 2013, ktord bola cielom tejto prace. V Uvode tejto kapitoly sme
priblizili metédu analyzy struktiry a pouzivanych znaciek. Nasledovala samotnd analyza s
doérazom na vyskyt patternu buildup-drop, muzémovych vldkien a intertextudlnych ci
hypertextualnych odkazov. Takisto bolo délezitym aj tempo nahravky a jej minutdz. Pre
lepSiu demonstraciu Struktdr nahravok sme pomocou softwérového programu GoldWave
vytvorili fotografie vinovych amplitdd analyzovanych nahravok, ktoré zachytavaju presnu
zvukovu stopu.

Vysledok analyzy bohuZzial potvrdil izomorfnost dance-popovych nahrdvok, jednak v
Strukture skladieb, v ktorych autori vyuzivaju velmi podobné muzémové vlakna, priame
autosonické citacie a patterny buildup-drop v podobnom rozloZeni, takisto ako aj v textoch
nahravok, ktoré sme boli schopni rozdelit do troch typologickych skupin (zdbava, lyrika,
lovesong). Tym, Ze dokazeme popisat takyto manual tvorby stéasnych dance-popovych
nahravok, mézeme potvrdit, Ze skladatelské aktivity producentov sa zdaju byt obmedzené
ich orientaciou na predajnost nahravok a popularitu. Ich kritické Standardy su preto
zaloZené na tradi¢nych hudobnych ,klisé”, ktoré sme opisali vyssie. V snahe napodobnit
normy uspesnych porovnavanych producentov produkuju kompozicie prakticky
homogénne vo forme aj Strukture, ¢im bohuZial posilfiuju formalnu pevnost takejto

dance-popovej scény.
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Meniace sa tendencie vyvinu popularnej hudby, ktoré sme definovali v prvej kapitole,
vsak sfubuju obmenu prvkov a moznu inspiraciu dance-popového Zanru aj inymi Zanrami,

¢o by mohlo tato izomorfnost porusit .
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Prilohy

Slovnik hudobnych pojmov
akord - sizvuk minimalne troch réznych ténov

auto-tune - pocitacovy systém na korekciu vysokych ténov, ¢asto vyuzivany pri tvorbe
sucasnej populdrnej hudby

beat - pravidelny hudobny diakriticky pulz. Beaty su rytmicky organizované taktmi a
tempom

country - zaner americkej popularnej hudby, ktory ma korene v fudovej hudbe bielych
Americ¢anov. Jeho skladby maju jednoduchtd formu a su doprevadzané strunovymi
nastrojmi ako banjo, akusticka gitara, husle a dulcimer. Tento Zaner, ktorého texty
su ¢asto venované Zivotu ludi na vidieku sa formoval v 20. rokoch 20. storocia
Vv juZnej a zapadnej Casti Spojenych Statov americkych.

disko - Zaner popularnej tane¢nej hudby popularny hlavne v 70. rokoch 20. storocia,
charakteristicky silne repetitivnymi  basovymi linkami a elektronicky
produkovanym zvukom. Okrem tanecného ucelu vznikol tento Zaner aj ako reakcia
na dominantné postavenie rockovej hudby.

DJ - (skratka z angl. slova disc jockey) osoba, ktora mixuje a ,,skrec¢uje” uz nahranu hudbu
na mixaznom pulte tak, aby vytvorila novy zvuk. DJ zvy&ajne vystupuje v tanecnych
kluboch.

eurodance - Zaner eurdpskej taneCnej hudby tvorenej syntetizatorom, ktory sa stal
populdrnym na zaciatku 90. rokov 20. storocia. Reprezentuju ho interpreti ako
Vengaboys, 2 Unlimited ¢i Snap!.

folk - pévodne Zaner vyvinuty z americkej ludovej hudby podobne ako country, avsak folk
ma charakter vylu¢nosti a nekonformnej spolocenskej angazovanosti bez , historickej
autentickosti”. Je vacSinou tvoreny akustickou gitarou a textami, ktoré maju
protestny spolo¢ensky charakter. Jej interpret je akymsi ,,ludovym bdsnikom®,

funk - Zaner vyvijajuci sa od neskorych 60. rokov 20. storocia povodne v afroamerickej
komunite. Je charakteristicky kombinovanim elementov R&B, jazzu a soulovej hudby.
Obsahuje perkusivny vokalny Styl, statické harmdnie a silny rytmicky groove tvoreny
basovou gitarou.

hip-hop - SirSia forma , kultury ulice”, ktorej suicastou je rep, breakdance a graffiti.

house - Styl v sucasnej tanecnej hudbe, ktory zahfnia mix zvukovych textur z réznych
zdrojov. House vznikol v chicagskych gay kluboch (v tzv. Warehouse) a rychlo sa
stal preferovanym Stylom po celom Chicagu. Je menej agresivnejsi ako techno
a ¢asto sa v nom vyskytuju jemné vokaly. Do tohto Zanru patria aj sub-zanre ako acid
house ¢i french house.

hudobny motiv - dominantna kratka rytmicka alebo melodicka pasaz, ktora je opakovana
v roznych castiach skladby.

groove - hudobny pattern tvoreny rytmickou sekciou (basa a bicie)
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jazz - zaner poévodne afroamerickej hudby formovany v neskorom 19. storoci a zadiatkom
20. storocCia. VyznaCuje sa rytmickymi synkopami, polyfénnou suhrou, réznou
mierou improvizacie, a casto Umyselnym nardsanim vysky ténov a
zafarbenia.

latino - hudba latinsko-americkych krajin ovplyvnena americkou populdrnou hudbou,
africkou hudbou, jazzom a R&B. Obsahuje Styly ako salsa, tango, bossa nova i
reggae.

loop - zvukova slucka. MoOzZe byt tvorend digitalnymi softwérom na samplovanie,
syntetizdtorom alebo pristrojom na vytvaranie umelych bicich nastrojov — drum
machine.

pop-rock - hudobny sub-Zaner rocku kombinujuci elementy popovej (texty skladieb) a
rockovej hudby (gitarova inStrumentacia).

prechod - hudobnd kontrastnd pasaz spajajuca dve kompoziéné sekcie (vacsinou sloha a
refrén)

rave - udalost, kde sa hra tane¢nd hudba Zanru house alebo techno

refrén - sélova sekcia zalozend na hlavnej melddii popularnej skladby. Refrén casto ostro
melodicky, rytmicky a harmonicky kontrastuje so slohou a predstavuje vysSiu
uroven dynamiky a aktivity s ¢asto pridanou inStrumentaciou.

rep - tanecny Zaner, ktory vznikol v 70. rokoch 20. storolia spociatku pestovany
afroamerickymi teenagermi v New Yorku. Vyvinul sa z disko hudby so silnejSim
beatom ako doplnok k breakdancu. Repova zlozka vznika, ked do tejto hudby zacali
tzv. MCs recitovat svoje ,basne z ulice”.

riff - opakovanie kratkej charakteristickej frazy ¢asto pod sdlovou sekciou. Riff sa ¢asto
pouziva ako melodicka ¢rta.

rythm&blues (Rnb, R&B) - hudobny Zaner rozvijany Afroameri¢anmi od 30. rokov 20.
storocia, ktory kombinuje blues a jazz. Je charakteristicky dorazom na backbeat (v
4/4 takte dbraz na 2. a 4. dobe) a opakovanymi variaciami instrumentalnych fraz.

rock - Zaner popularnej hudby, ktory sa vyvijal z fudovej hudby, country, R&B a boogie
woogie od 50. rokov 20. storocia. Rock sa vyznacuje silnym prizvukom na rytmus
a jednoduchou Strukturou s opakujicimi sa frazami. Rock rozsiril paletu o elektricku
amplifikaciu. Dominantnou postavou je spevak, ktory zaroven hrd aj na gitare.
Rock sa deli na sub-zanre ako napriklad folk rock, klasicky rock, psychadelicky
rock ¢i pop-rock.

rytmus - striedanie dlhych a kratkych dob

sampling - nahrdvanie zvukov (hudobnych, prirodnych, priemyselnych atd.) do pamate
pocitaca, aby mohli byt nasledne pouZité v hudobnej kompozicii alebo vystupeni. V
sucasnosti sa pojem sampling najviac vyuZiva na zdoraznenie pouZitia hudobnych
zvukov uz predtym pouZzitych vinom diele.

sloha - je vacSinou spievanou pasaZzou v Strukture popularnych skladieb, ktora usti do
refrénu skladby. Populdrna skladba méze mat dve aZ tri slohy, pricom kazda ma
rovnaku melddiu. Text slohy zvycajne obsahuje detaily skladby ako napriklad pribeh,
udalosti ¢i emdcie.
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techno - Zzaner popularnej tanecnej hudby, ktory ma svoje korene v experimentoch s
elektronickou hudbou nemeckej kapely Kraftwerk v 70. rokoch 20. storodia. Zvukové
a hudobné pasaze z ich skladieb boli neskér v 80. rokoch vyuZivané v mixoch od
afroamerickych DJov v Detroite, kde sa zrodil pojem techno.

tempo - rychlost hrania skladby. Meria sa v BPM (beats per minute), ¢ize 60 bpm urcuje
rychlost 60 Gderov za minutu

ton - zvuk, ktory vznika pravidelnym chvenim hmoty. Ma presne zmeratelnu vysku a Styri
vlastnosti - dizku, silu, farbu, vy3ku
vibrato - roztraseny alebo pulzujuci efekt, ktory vznika chvenim prstu na hmatniku

strunovych nastrojov. Vibrato je moiné predviest aj na dychovych nastrojoch (i
pri speve.
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Texty analyzovanych nahravok

Feel This Moment (Pittbull feat. Christina Aguilera)

Ask for money, and get advice

Ask for advice, get money twice

I'm from the dirty but that chico nice
Ya'll call it a moment, | call it life

One day while my light is glowing

I'll be in my castle golden

But until the gates are open

| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment

Mr. Worldwide
Christina Aguilera
Oye mamita, come on, darling, que la cosa esta rica

(I just wanna feel this moment)
[Beat break]
Feel this moment...

Reporting live from the tallest building in Tokyo

Long way from them hallways

Filled with "So"'s and "Oh, yeah"'s

Dade county always, 305 all day

Now baby we can parlay, or, baby, we can party.

She read books, especially about red rooms and tie ups

| got her hooked, cause she seen me in a suit with a red tie tied up
Meet and greet, nice to meet ya.

But time is money
Only difference is | own it,
Now let's stop time and enjoy this moment

One day while my light is glowing

I'll be in my castle golden

But until the gates are open

| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment

[Beat break]

Come on, feel this moment...
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| see the future but live for the moment.

Make sense, don't it? Ha.

Now make dollars, | mean billions, I'm a genius, | mean brilliance
This streets is what schooled 'em

And made 'em slicker than Slick Rick The Ruler

I've lost a lot, and learned a lot

But I'm still undefeated like Shula

I'm far from cheap, | break down companies with all my peeps
Baby we can travel the world

And | can give you all you can see

Time is money
Only difference is | own it,
Like a stop watch, let's stop time and enjoy this moment, darling.

One day while my light is glowing

I'll be in my castle golden

But until the gates are open

| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment (ohhh)
| just wanna feel this moment

Come on, feel this moment...

(Ohhh) I just wanna feel this moment
(Ohhh) | just wanna feel this moment

Play Hard (David Guetta feat. Ne-Yo and Akon)

Hey, said a hustler's work is never through
We makin' it 'cause we make it move

The only thing we know how to do

Said it's the only thing we know how to do

[2x]

Work hard, play hard

Work hard, play hard.

We work hard, play hard
Keep partyin' like it's your job

Come on baby and drop it (OK)

Scrub the floor or just mop it (OK)

Show these gangsters how you pop lock it (OK)
Don't care what you got in your pocket (OK)

| get the way that you rockin'

Flip that thang thang don't stop it

Wanna just bang bang and pop it

While the club crowded just watch you (work it out)

Got a gang of cash and it's going all on the bar (now work it out)

74



And it's going fast cause | feel like a superstar (now work it out)
And you may not have it, | might have just broke the law (now work it out)
It's your turn to grab it, now make this whole thing yours (now work it out)

Hey, said a hustler's work is never through
We makin' it 'cause we make it move

The only thing we know how to do

Said it's the only thing we know how to do

[2x]

Work hard, play hard

Work hard, play hard.

We work hard, play hard
Keep partyin' like it's your job

Some pressure that flicking plush (OK)

Ladies can't get enough (OK)

Got my fitness, all looking buff (OK)

And all my people with me, | trust (OK)

Holdin' down for my city

If they askin' you, I'm not guilty

All the thing that I'm guilty of is making you rock with me (work it out)
Got a gang of cash and it's going all on the bar (now work it out)

And it's going fast cause | feel like a superstar (now work it out)

And you may not have it, | might have just broke the law (now work it out)
It's your turn to grab it, now make this whole thing yours (now work it out)

Hey, said a hustler's work is never through
We makin' it 'cause we make it move

The only thing we know how to do

Said it's the only thing we know how to do

[2x]

Work hard, play hard

Work hard, play hard.

We work hard, play hard
Keep partyin' like it's your job

Hey, said a hustler's work is never through
We makin' it 'cause we make it move

The only thing we know how to do

Said it's the only thing we know how to do

[2x]

Work hard, play hard

Work hard, play hard.

We work hard, play hard
Keep partyin' like it's your job
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Wake Me Up (Avicii feat. Aloe Blacc)

Feeling my way through the darkness

Guided by a beating heart

| can't tell where the journey will end

But | know where to start

They tell me I'm too young to understand

They say I'm caught up in a dream

Well life will pass me by if | don't open up my eyes
Well that's fine by me

So wake me up when it's all over
When I'm wiser and I'm older

All this time | was finding myself, and |
Didn't know | was lost

So wake me up when it's all over
When I'm wiser and I'm older

All this time | was finding myself, and |
Didn't know | was lost

| tried carrying the weight of the world
But | only have two hands

Hope | get the chance to travel the world
But | don't have any plans

Wish that | could stay forever this young
Not afraid to close my eyes

Life's a game made for everyone

And love is a prize

So wake me up when it's all over
When I'm wiser and I'm older

All this time | was finding myself, and |
Didn't know | was lost

So wake me up when it's all over
When I'm wiser and I'm older

All this time | was finding myself, and |
| didn't know | was lost

| didn't know | was lost
| didn't know | was lost
| didn't know | was lost
| didn't know

How | Feel (Flo Rida)

Birds flying high
You know how | feel (ooh)
It's a new day
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You know how | feel (ooh)

Sun in the sky

You know how | feel (ooh)

It's a new day

You know how | feel (ooh)

Yeah, I'm a new man, baby

Your other men probably should follow my blueprint, baby
Strap on your seat, and get ready to go
You know I've been filling BeatPort

3 million feed up in the sky full diamonds
I'm only beginning and | get the feeling
I'm behind the beat for the nighters

| got a few Miami Viaces

| don't ever look at the prices

My super boutique is a wiseless

You know who the king of the night is
Beautiful music for you to go lower

And when girl go work, this for life

Think I'm bipolar

Birds flying high

You know how | feel (ooh)
It's a new day

You know how | feel (ooh)
Sun in the sky

You know how | feel (ooh)
It's a new day

You know how | feel (ooh)

Where the feeling | get the throw up my pistols
From party, and bigger than life

50 bottles of Luminis

24 kick, pop my dollars, wake up for the night
Cameras flicking, | see me

You're fixing, I'm fixing my color

My natural height

She can get it, my whole click with it

No question, we are on the champion flight
This | roll ride, my passenger fly

We take off in London and land in the Dubai
This is a marriage, the music my ride

My life is so lavish, you don't recognize

So let's toast to a new day in Rochan

80 million they still rollercoasting

What's the recipe to this devotion?

| got the melody, sober like couches

Oh-eh-oh
Who told y'all the party's over?
Oh-eh-oh
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Well, it ain't over till | told y'all
| fill my cup on and over
Tonight | won't might be sober
But oh, tonight, I'm like

Baby, |

It's a new day

You know how | feel

Sun in the sky

It's a new day

And you know how | feel

Atmosphere (Kaskade)

When | was young, | would stand alone
With visions of worlds that were all my own
The lights in the sky weren't that far away
Living in the vastness of outer space

All my life I've been a star

Holding a light up in the dark

While | try to keep clear

Of all the waves in your atmosphere

All my life I've been a star

Holding a light up in the dark

While | try to keep clear

Of all the waves in your atmosphere

Of all the waves in your atmosphere
Of all the waves in your atmosphere
Of all the waves in your atmosphere

When | was young | could hear the sound

A melody pure and a rhythm loud

Oh the sound took me away

Carried through the vastness of outer space

All my life I've been a star

Holding a light up in the dark

While | try to keep clear

Of all the waves in your atmosphere

All my life I've been a star

Holding a light up in the dark

While | try to keep clear

Of all the waves in your atmosphere

Of all the waves in your atmosphere
Of all the waves in your atmosphere
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Of all the waves in your atmosphere
Of all the waves in your atmosphere
Of all the waves in your atmosphere

I Need Your Love (Calvin Harris feat. Ellie Goulding)

| need your love

| need your time

When everything's wrong

You make it right

| feel so high

| come alive

| need to be free with you tonight
| need your love

| need your love

| take a deep breath every time | pass your door
| know you're there but | can't see you anymore
And that's the reason

You're in the dark

I've been a stranger ever since we fell apart
And | feel so hopeless here

Watch my eyes are filled with fear

Tell me do you feel the same

Hold me in your arms again

| need your love

| need your time

When everything's wrong

You make it right

| feel so high

| come alive

| need to be free with you tonight

| need your love

| need your love

Now I'm dreaming, will | ever find you now?
| walk in circles but I'll never figure out
What | mean to you, do | belong?

| try to fight this but | know I'm not that strong
And | feel so hopeless here

Watch my eyes are filled with fear

Tell me do you feel the same

Hold me in your arms again

| need your love

| need your time

When everything's wrong
You make it right

| feel so high

| come alive
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| need to be free with you tonight
| need your love

| need your love

All the years

All the times

You have never been to blame
And now my eyes are open
And now my heart is closing
And all the tears

All the lies

All the waste

I've been trying to make a change
And now my eyes are open

| need your love

| need your time

When everything's wrong
You make it right

| feel so high

| come alive

| need to be free

Clarity (Zedd feat. Foxes)

High dive into frozen waves where the past comes back to life
Fight fear for the selfish pain, it was worth it every time

Hold still right before we crash 'cause we both know how this ends
A clock ticks 'til it breaks your glass and | drown in you again

'Cause you are the piece of me | wish | didn't need
Chasing relentlessly, still fight and | don't know why

If our love is tragedy, why are you my remedy?
If our love's insanity, why are you my clarity?

(Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey)

If our love is tragedy, why are you my remedy?
If our love's insanity, why are you my clarity?

Walk on through a red parade and refuse to make amends

It cuts deep through our ground and makes us forget all common sense
Don't speak as | try to leave 'cause we both know what we'll choose

If you pull then I'll push too deep and I'll fall right back to you

'Cause you are the piece of me | wish | didn't need
Chasing relentlessly, still fight and | don't know why

If our love is tragedy, why are you my remedy?
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If our love's insanity, why are you my clarity?
(Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey-ay-ay. Hey-ay, hey)

Why are you my clarity?
Why are you my remedy?
Why are you my clarity?
Why are you my remedy?

If our love is tragedy, why are you my remedy?
If our love's insanity, why are you my clarity?

Don't You Worry Child (Sweedish House Mafia)

There was a time

| used to look into my father's eyes.
In a happy home

| was a king, | had a golden throne.

Those days are gone,

Now the memory's on the wall.

| hear the songs

From the places where | was born.

Upon a hill across a blue lake,
That's where | had my first heartbreak.
| still remember how it all changed.

My father said,

"Don't you worry, don't you worry, child.
See heaven's got a plan for you.

Don't you worry, don't you worry now."
Yeah!

"Don't you worry, don't you worry, child.
See heaven's got a plan for you.

Don't you worry, don't you worry now."
Yeah!

There was a time

I met a girl of a different kind.

We ruled the world,

| thought I'd never lose her out of sight.
We were so young,

| think of her now and then.

| still hear the songs

Reminding me of a friend.

Upon a hill across a blue lake,

That's where | had my first heartbreak.
| still remember how it all changed.
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My father said,

"Don't you worry, don't you worry, child.
See heaven's got a plan for you.

Don't you worry, don't you worry now."
Yeah!

Oh, oh, oh!
Oh, oh, oh!

See heaven's got a plan for you
[Live version repetitions:]

See heaven's got a plan for you
See heaven's got a plan for you

"Don't you worry, don't you worry, child.
See heaven's got a plan for you.

Don't you worry, don't you worry now."
Yeah!

Oh, oh, oh, oh, oh, oh, oh! [3x]
Yeah!

Scream and Shout (will.i.am feat. Britney Spears)

Bring the action...
When you hear this in the club
You gotta turn turn it up
You gotta turn turn it up
You gotta turn turn it up
When we up in the club
All eyes on us

All eyes on us

All eyes on us

See the boys in the club
They watching us

They watching us

They watching us
Everybody in the club
All eyes on us

All eyes on us

All eyes on us

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

We saying oh wee oh wee oh wee oh

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

82



You are now now rocking with Will | Am and Britney bitch

Oh yeah..

Oh yeah..

Oh yeah..

Bring the action...

Rock and roll,everybody let’s lose control

All the bottom we let it go

Going fast,we ain’t going slow,no,no

Hey yo,hear the beat and let’s hit the floor
Drink it up and drink some more

Light it up and let’s let it blow,blow,blow

Hey yo,rock it out,rock it now,if you know what were talking about
Turn it up,and burn down the house,yeah,house
Hey yo,turn it up and turn it down

Here we go,we gonna shake the ground

Cause everywhere we go we BRING THE ACTION

When you hear this in the club
You gotta turn turn it up
You gotta turn turn it up
You gotta turn turn it up
When we up in the club
All eyes on us

All eyes on us

All eyes on us

See the girls in the club
They looking at us

They looking at us

They looking at us
Everybody in the club
All eyes on us

All eyes on us

All eyes on us

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

We saying oh wee oh wee oh wee oh

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

You are now now rocking with Will | Am and Britney bitch

Oh yeah..
Oh yeah..
Oh yeah..

It goes on and on and on and on
When me and you party together
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| wish this night would last forever

Cause | was feeling down,now I'm feeling better
And maybe it goes on and on and on and on
When me and you party together

| wish this night would last forever,ever,ever,ever

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

We saying oh wee oh wee oh wee oh

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

We saying oh wee oh wee oh wee oh

| wanna scream and shout and let it all out
And scream and shout and let it out

We saying oh wee oh wee oh wee oh

You are now now rocking with Will | Am and Britney bitch

Applause (Lady Gaga)

Stand here waiting for you to bang the gong

To crash the critics saying

Is it right or is it wrong?

If only fame had an IV

Baby could | bear,

Being away from you, | found the vein, put it in here

| live for the applause, applause, applause

| live for the applause-plause

Live for the applause-plause

Live for the way that you cheer and scream for me
The applause, applause, applause

Give me the thing that | love

(I'll turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch
(Make it real loud)

Give me the thing that | love

(I'll turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch

(Make it real loud)

A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch
A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch

I've overheard your theory
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"Nostalgia's for geeks"
| guess sir, if you say so
Some of us just like to read

One second I'm a Koons, then suddenly the Koons is me
Pop culture was an art, now art's in pop culture in me

| live for the applause, applause, applause

| live for the applause-plause

Live for the applause-plause

Live for the way that you cheer and scream for me
The applause, applause, applause

Give me the thing that | love

(I'll turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch
(make it real loud)

Give me the thing that | love

(I'll turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch
(make it real loud)

A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch
A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch

Touch touch
Touch touch now

| live for the applause, applause, applause

| live for the applause-plause

Live for the applause-plause

Live for the way that you cheer and scream for me
The applause, applause, applause

Give me the thing that | love

('l turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch
(Make it real loud)

Give me the thing that | love

(I'll turn the lights on)

Put your hands up, make 'em touch
(Make it real loud)

A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch
A-P-P-L-A-U-S-E

Make it real loud

Put your hands up, make 'em touch, touch

A-R -T- P- O-P.
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