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Abstract: My study is an ana-
lytical survey of compositional
work with tone material in Palais
de Mari of american composer
Morton Feldman. | am primarly
focusing on handling of chromatic
total (chromatic field) and also of
interval content of used patterns
and harmonies. | am following my
previous study Between Catego-
ries where | was questioning the
boundaries separating the acoustic
and compositional reality in Feld-
man's compositions. Emphasizing
of relations within tone material
does not mean that | am not aware
of processes occuring in acoustic
reality. This text is in some way
reaction on analyses of Feldman'’s
compositions that are examining the
tone material and its arrangement
on the basis of strictily determined
analytical methods. | assume that
usage of these methods cannot
fully grasp the ,inner logic* of
Feldman’s compositions. My text is
therefore an example of an alterna-
tive approach how to analysis tone
material in these musical works.
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Ve své studii Between Categories' jsem akcentoval, Ze pfi analytickém prizkumu dél
amerického skladatele Mortona Feldmana musime mit na paméti neustalé prolinani
kompozicni a akustické reality.? Timto textem jsem se snazil reagovat na to, zZe ackoli
sam skladatel naznaenou ,rozkro¢enost” svych kompozic pfipoustél a pomérné Casto
komentoval,® v odborné literatufe nenalezneme mnoho studii, které by tento stav podrobnéji
reflektovaly.* Pfevazuji analyzy skladeb, které se zaméfuji na zkoumani pouzitych ténovych
takovych analyz v drtivé vétSiné pripadl vychézeji z predem stanovenych a jasné defino-
vanych metod, které se nasledné pokouseji aplikovat na Feldmanovu hudbu. Domnivam
se, Ze jim tak unika urcitd ,vnitfni logika“, jeZ panuje v ramci téchto skladeb a ktera je
obtiZné uchopitelna zavedenymi analytickymi systémy. Popisovany stav panuje v oblasti
vyzkumu skladatelovych ranych i pozdnich kompozic — jmenujme v tomto kontextu alespon
dvé studie, které zkoumaji Feldmanovu hudbu prostfednictvim tzv. pitch-class set theory:
jedna se o dizertaci Paula Stevena Undreinera Pitch Structure in Morton Feldman’s
Compositions of 1952,° kde se autor na zakladé rozboru téonového materidlu uzitého
v klavirnich skladbach Piano Piece 1952, Intermission 5 a Extensions 3 snazi o dovozeni
urCitych souvislosti v oblasti ténovych vysek, a o text Dory A. Hanninen Feldman, Palais
de Mari: Pattern and Design in Changing Landscape,® jejiz pfistup je podobny, av§ak
od Undreinera se tato autorka odliSuje tim, Ze své poznatky vice vztahuje na celkovy
pribéh skladby (Palais de Mari z roku 1986 patfi ke ,krat§im“ Feldmanovym pozdnim
skladbam, trva zhruba 30 minut). Ve studii jsou obsazeny ,souzvukové mapy*, které by
mély Stendfi/posluchaci ulehCovat orientaci ve skladbé.

1 Petr Zvéfina. ,Between Categories*. Zivé hudba. 2017, &. 6, s. 8-21.

3 Rozli€né zminky Ize nalézt v riznych autorovych esejich nebo v transkribovanych prednaskach

z Middelburgu, viz napf. Morton Feldman. ,Half-Closed and Half-Opened* [Conversation with Misha
Mengelberg, 29 June 1985] &i ,I'm reassembling all the time* [Lecture, 2 July 1985]. In: Raoul Mérchen (ed.).
Morton Feldman in Middelburg: Words on Music. Lectures and Conversations. Kéln: MusikTexte, 2008,

s. 26-45; 46-155.

4 Rad bych ¢tenére upozornil na studii Thomasa Delia ,The Marvelous lllusion: Morton Feldman’s The Viola
in My Life (1)*. Contemporary Music Review. 2013, ro¢. 32, &. 6, s. 589-638, kterou povazuji za svétlou
vyjimku a jeZ se v ur&itém ohledu blizi mému pohledu. Autor usiluje o hlubsi proniknuti do podstaty hudebniho
materialu a ve svém textu jej roz¢lenil do nékolika skupin; hraniénimi kategoriemi jsou pro néj tény (pitches)

a hluky (noises). Kazdy z vyuZitych nastrojd, ktery se ve skladbé& Viola in My Life (1) (1970) vyskytuje, ndlezi
vice ¢i méné do prvni, nebo do druhé kategorie. DeLio se ve studii vénuje jak rozboru ténovych vysek, tak
analyze sonograml — vystizné zachycuje prolinani mezi svétem ténovych vysek a zvuk(, jez u Feldmana
mulZeme pozorovat. Autor se v8ak bohuZel nesnaZi tento stav déle konfrontovat se situaci ve Feldmanovych

5 Paul Steven Undreiner. Pitch Structure in Morton Feldman’s Compositions of 1952. Dissertation. New
Brunswick: The State University of New Jersey, 2009.

6 Dora A. Hanninen. ,Feldman, Palais de Mari: Pattern and Design in Changing Landscape”. In: taz.
A Theory of Music Analysis: On Segmentation and Associative Organization. New York: University of
Rochester Press, 2012, s. 331-359.
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V tomto textu bych se chtél — podobné jako vySe uvedeni autofi — také zaméfit na vztahy
v oblasti ténovych vysek (kompoziéni reality), ovéem s tim rozdilem, Ze se pokusim vyhnout
pristupu, ktery by vychazel z néjakého zavedeného analytického systému. Mym cilem je
naopak na reprezentativnich pfikladech ukazat, jaké procesy se ve Feldmanovych sklad-
bach odehravaji a ,neohybat” je aplikaci urcité analytické metody. Svij pfistup jsem se
rozhod| predvést na Feldmanové klavirni skladbé Palais de Mari, kterou analyzovala Dora
A. Hanninen. ZdGraznéni vztahd v oblasti ténovych vySek v8ak neznamend, Ze si nejsem
védom jevl probihajicich v akustické realité (jako je napf. prace s dozvukem), jeZ jsem
komentoval ve vySe zminéném textu Between Categories. Tyto jevy se samoziejmé stéle
vyrazné podileji na celkovém vyznéni déle diskutovanych skladebnych dsekd. Nepopirdm
tedy viceuroviiovost Feldmanova dila, prostfednictvim predklddané studie v8ak detailnégji
prozkoumavam situaci v oblasti ténovych vysek. | kdyz si uvédomuiji, Zze pravdépodobné
nelze nalézt néjaké ,elegantni* feseni, které by ozrejmilo jejich vybér a rozvrzeni ve skladbé,
je presto zajimavé pronikat do této slozky Feldmanova kompoziéniho uvaZovani. Casto se
v8ak dostdvdme do situace, kdy jsou hudebni souvislosti a vztahy obtizné prokazatelné &i
uchopitelné. Shrnul bych to takto: Feldmanovy skladby neustéle pfechézeji mezi kompozi¢ni
a akustickou realitou, ale i kdyz zaméfime svou pozornost napfr. pouze na kompozi¢ni realitu,
zjistime, Ze téZ zde dochézi k volnostem a mnohoznaénostem. Skladatelova dila bychom dle
mého nézoru méli chapat jako volné se vyvijejici proces, v jehoz pribéhu jsou postupné
ustanovovana a nasledné opousténa rizna pravidla. Naznaceny stav bychom ve shodé
se skladatelovymi prohldSenimi mohli oznagit jako ur€itou formu kompoziéni ,sublimace”:
»Sublimation is the word. | felt that the great are of Renaissance, Webern, Xenakis, is involved
with sublimation. It's almost my definition of a scholar. Does anybody here know my definition
of a scholar? Well, my definition of a scholar is somebody who forgets about themselves for
ten minutes. [...] The sublimation is that if you don’'t know what the hell you are doing, you're
a scholar. | mean, you forget about yourself just watching the processes [zvyraznil PZ].*"

Pfi posuzovani Feldmanovy hudby nardZime na to, Ze naSe chapani hudebni struktury
a kompozi¢nich procest je Casto prilis rigidni, schematické, ,nepruzné”. Dila tohoto tvlrce
jsou mnohoznacna a obtizné uchopitelnd, takova je vSak realna povaha kompozi¢nich
procesl, které se v téchto dilech odehravaji. Pfimknuti se k libovolné pevné definované
analytické metodé proto nezaruduje ,pravdivou” vypovéd o déni ve skladbé. A pokud
chceme hovofit o ,logice* ve Feldmanovych kompozicich, myslim, Ze bychom tento
vyraz méli chapat velmi volné.® Tvirdi filozofie tohoto skladatele nebyla t€émto myslenkam

7 Morton Feldman. ,Sublimation is the word* [Lecture, 2 July 1986]. In: R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in
Middelburg, s. 172-178.

8 V tomto kontextu bych &tenare rad upozornil na my$lenky Alberta Breiera ze studie Jaroslava Stastného:
,Breier si uvédomil, Ze Feldman znal tajemstvi, jak plsobit dokonale ,logicky’, aniz by poslucha¢ musel rozumét
tomu, jak je skladba ,udélana’, jak je toho dosazeno. [...] je to hudba, ktera se spiSe vznasi, nez stoji pevné

na zemi [...].* Jaroslav Stastny. ,Albert Breier a jeho pojeti hudebni formy*. Zivé hudba. 2013, &. 4, s. 10.
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prili§ vzddlena, jak doklada mimo jiné jeho prohlaseni v rozhovoru s Charlesem Sherem
z Cervence 1967:°

,Charles Shere: You're thinking of total serialisation!

Morton Feldman: | think of total serialisation! [Laughter] Total serialisation without a grid [zvyraznil
PZ].

CS: Ah, well, that's a different matter altogether.

MF: Who was it that could draw a circle, a perfect circle, freehand? Who was it? Was it Giotto?
CS: | can't imagine it.

[.]

MF: Well, that's my dream. In other words, / wanna do total serialisation freehand [zvyraznil pz].«1°

Dle mého nazoru neni nutné Feldmanovy kompozice popisovat ,0d prvni do posledni
noty“ — to je dalSi ,zaruka pravdivosti* analyzy, se kterou se v odborné literatufe Casto
setkdvame a k niz jsem pomé&rné kriticky. Zaroven lze Fici, Ze detailni analyza jednotlivych
Usekl do jisté miry odrazi celek skladby. Z rozboru skladby by se nemél stéat statisticky
vyCet riznych faktd o skladbé, nybrz mélo by se jednat o dynamicky proces, na kterém
se Ctendr spolupodili s autorem textu. Kvalitné zpracovana hudebni analyza by méla uvést
nase mysleni ,do pohybu“. NiZe se budu vénovat dvéma okruhdm, na nichZ Ize dobfe
demonstrovat Feldmantv pfistup k vybéru ténovych vySek a jejich rozvrZzeni v hudebni
kompozici. Jedna se o praci s tzv. chromatickymi poli (chromatic fields) a o uplatnéni
konkrétnich intervald ve vyuzZitych patternech a akordech. Netfeba dodévat, Ze v rdmci
téchto okruhd se budeme setkdvat s urcitymi volnostmi a mé zavéry jsou spise ,analytickou
interpretaci* rozebiranych tsekd nez ,védecky" doloZitelnou skute¢nosti.

S nastupem dodekafonie a serialismu se stal vybér tonovych vysek a jejich rozpro-
stfeni v hudebni struktufe pro mnohé skladatele dileZitym tématem. Feldman ve svych
kompozicich nepracoval ryze dodekafonicky, od svého ugitele skladby Stefana Wolpeho
vSak prejal zpusob prace s chromatickymi poli. Uvedeny pojem bychom mohli jednoduse
charakterizovat jako urcity Casovy Usek ve skladbég, v jehoZz pribéhu jsou postupné
vyCerpany v§echny tony temperované chromatiky. Odvijeni jednotlivych tonli neni vazano
zadnymi striktnimi pravidly, jako napft. v pfipadé dodekafonie, tény se mohou libovolné
opakovat. Chromaticka pole se vyskytuji ve Feldmanovych ranych i pozdnich dilech, je to
jedna z kompozi¢nich strategif, kterou skladatel vyuzival v priibéhu celé své kariéry. Alistair

9 Charles Shere. ,Interview with Morton Feldman* [1967; online]. Transcription by Chris Villars. Cnvill.net
[cit. 1. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfshere.pdf.

10 Tamtéz.
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Noble, ktery se ve své knize Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman''
podrobné zabyval skladatelovymi ranymi skladbami, dokonce zmifuje, Ze z prizkumu skic
skladeb Violin and Orchestra (1979) nebo For Samuel Beckett (1987) je zfejmé, Ze si
Feldman pfi komponovani pribézné ,odskrtaval* jednotlivé tony chromatického totélu."

Ve skladbé Palais de Mari Ize nalézt mnoha zajimava mista, ktera priikazné dokazuji
cilenou préaci s chromatickymi poli. Zaujala mé rovnéz ur&itd navaznost v odvijeni chro-
matického totalu na déni v ,povrchové vrstvé" (tj. hudebni jevy, které jsou pfi poslechu
jednoduge zaznamenatelné). V pfikladu &. 1 miZzeme pozorovat, Ze nékteré tony tempero-
vané chromatiky jsou ,preferovany” a vicekrat opakovany (zejména tény d, dis, e, f, g, as,
b), jiné tény se objevuiji pouze sporadicky (pfedevs§im tony des, fis, a, h) — jejich uvedeni
je v8ak v hudebni strukture vétSinou riiznymi zplisoby zdlraznéno. Napf. tén h zazni pouze
jednou, ale jeho vyznam je umocnén tim, Ze nastupuje ve vysokém rejstfiku jako h® (t. 29),
tj. nejvyssi tonova vyska v prikladu &. 1. Tén fis se ve sledovaném Useku rovnéz vyskytuje
jen jednou — jeho uvedeni formou pfirazu v t. 37 mliZze predstavovat uzavieni Gvodniho
chromatického pole. Zamérné pouzivdm slovo ,muize", protoze je diskutabilni, jestli Ize
chromatické pole pokladat vzdy za uzaviené ve chvili, kdy jsou prosté odvinuty v8echny
tény chromatického totalu. Ve Feldmanovych skladbéach hraje dlleZitou roli opakovani,
a tak Ize uvazovat téz o tom, Ze i kdyzZ byly v8echny tény chromatiky uvedeny, je nutné
pocitat s uréitym prostorem pro jejich nékolikandsobné opakovani. Uvedeni ténu fis tedy
sice chromatické pole uzavira, avSak skladatel nasledné mnohokrat opakuje tény, jez byly
dosud spiSe opomijeny. Kromé tonu fis, ktery se déle v t. 36—73 nékolikrat objevuje jako
pfiraz (tony g°a fis® tvofi de facto samostatny pattern, jenz komplikuje dozvuk jednotlivych
akordud), jsou frekventovangjsi i tony des &i a. Tén des je poprvé pouZit az v t. 36 a svym
zpusobem ,zahajuje” akordickou plochu, kterd v t. 36—73 prevazuje. V rdmci tohoto Useku
je jednim z nejfrekventovanéjsich tonl. Podobné bychom mohli chapat i uvedeni ténu
a, jenz se poprvé objevuje v t. 24 a dle mého néazoru anticipuje nésledujici akordickou
plochu. Tuto domnénku potvrzuje i to, Ze ton a je v pfikladu €. 1 vZdy uveden jako souéast
néjakého akordu (viz t. 24 a t. 34). Je tedy na analytikové posouzeni, jestli uréi t. 1-37
jako jedno uzaviené chromatické pole, anebo jestli plochu rozkladajici se mezi t. 1-73
bude chapat jako jedno chromatické pole, které je vnitfné rozdéleno na dva Useky, jez
vice preferuji uréité tony. Jsem si védom toho, Ze tyto neostré hranice jsou z analytického
hlediska ponékud problematické, nicméné se domnivam, Ze takova je prosté hudebni
povaha zkoumanych kompozic.

11 Alistair Noble. Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman. Farnham: Ashgate, 2013.
12 TamtéZ, s. 124, pozn. pod Carou ¢. 44.
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Ptiklad &. 1 = M. Feldman. Palais de Mari, s. 2 (t. 1-42).'®

13 Morton Feldman. Palais de Mari. London: Universal Edition, UE 30 238, 1986.
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P¥iklad &. 2 = M. Feldman. Palais de Mari, s. 3 (t. 66-78).

Dodavam, Ze t. 73 jsem urcil jako ,zavéreény" také z toho divodu, ze v t. 74 zni
jednoduse zapamatovatelny Gvodni pattern, ktery poslucha¢ ihned rozpozna a mlze plisobit
jako ,repriza“, nebo zacatek dalsi hudebni plochy. Obdobnym zplGsobem by bylo mozné
uvaZzovat i o jinych mistech — napf. o t. 66 &i t. 72-73, v jejichZ rdmci dochazi ke ,,zvukovému
procisténi* reprezentovanym kratkodobym zvednutim pravého klavirniho pedalu (pfiklad
&. 2). Podobnych momentd je ve skladbé hned nékolik, napt. pred odvinutim zavérec¢ného
chromatického pole (t. 414-437) — v tomto pfipadé Ize t. 412—-413 chépat jako ,nadechnuti®
pfed hudebni plochou, ktera skladbu uzavira (pfiklad &. 3).

Pro konkrétni vyjadieni chromatickych poli ve skladbé je tedy pfiznaéné jejich prekryvani,
neostré hranice a Casto téZ navaznost na hudebni déni v ,povrchové vrstvé“. Feldman
v Palais de Mari také cilené pracuje s riznou rozsahlosti chromatickych poli, jejich celkova
délka je Casto vyrazné disproporéni. Ackoliv se jednd o kompozi¢ni strategii, kterou poslu-
chac v drtivé vétsiné pfipadd neni schopen védomé sledovat, tento zplisob skladatelské
prace se rovnéz spolupodili na vysledném Gcinku skladby. V navaznosti na vy8e uvedeny
text a rozbor prvniho chromatického pole (t. 1-37, resp. 1-73) je zajimavé sledovat, Ze
déle ve skladbé Ize nalézt hudebni Gseky, v jejichZz ramci je chromaticky total odvijen
mnohem ,rychleji“ a celkovy rozmér chromatického pole je mnohem mensi. Priklad &. 4
zachycuje plochu (t. 2565-262), kterd se rozklada na pouhych osmi taktech, a pfesto
obsahuje kompletni chromatické pole. Deset tonil z temperované chromatiky je uvedeno
v t. 2566-260, podet jejich uvedeni je rlznorody, jak dokladaji isla v zavorkach, ktera
zachycuiji, kolikrat se v téchto taktech dané tény objevuji: ¢ (1x), cis/des (2x), d (3x),
disles (3x), e (1x), g (1x), gis/as (2x), a (8%), ais/b (3%), h (2x). Toény f a fis, jeZ by mé&ly
uzavfit chromatické pole, nasledné zaznivaji v t. 261 (v souzvuku s tény as a g, které
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P¥iklad &. 4 — M. Feldman. Palais de Mari, s. 7 (t. 255-262).

preznivaji do dal§iho taktu a vlastné ,pfesahuji* do dal§iho chromatické pole). Opét tu
dochazi ke spojeni kompoziéni reality a ,povrchové vrstvy*, tony f [eis] a fis jsou navazany
na zvednuti pravého pedalu, tuto hudebni situaci jsme mohli jiZ pozorovat ve vySe uvedenych
prikladech. Jejich urychleny zénik jako by zddraziioval uzavieni chromatického pole. Jsem si
védom toho, Ze se jedna o jednu z moZnych interpretaci a bylo by mozné chromatické pole
v tomto Useku skladby Palais de Mari ohrani€it i jinak. Nicméné odvinuti chromatického
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totalu je neoddiskutovatelné a dle mého nazoru na ném Ize dobfe pozorovat rlizné poméry
uplatnénych chromatickych poli."*

Chromaticka pole a jejich podil na vystavbé hudebni struktury mGZzeme také vztdhnout
na nékteré jevy ve vytvarném uméni. A. Noble v knize Composing Ambiguity uvadi analogie
mezi Feldmanovymi skladbami a obrazy abstraktnich expresionistl. V souvislosti s klavirni
kompozici Intermission 5 hovofi o inspiraci rozvrzenim a poméry z obrazu Painting No. 11
(1951) Franze Klina."® Myslim, Ze bychom v8ak mohli vyrazné disproporéni rozloZeni chro-
matickych poli i jejich prolinani a nejasné hranice (v ndvaznosti na vySe analyticky priizkum
chromatickych poli ve skladb& Palais de Mari) vztdhnout spiSe na dila Marka Rothka,
v jehoZ color field paintings se setkdvdme s podobnym zplsobem préce, tj. s rlznymi
poméry barevnych ploch a jejich neostrymi predély — viz napf. Rothklv obraz No. 3/No.
13 [Magenta, Black, Green on Orange] z roku 1949 (priklad ¢. 5).

Druhym tématem, jemuz bych se chtél v tomto textu vénovat, je zplisob, jakym lze
chépat intervalové sloZeni patternd a akordl ve Feldmanovych kompozicich. Ve studii
Between Categories jsem upozornioval na skladatelovu preferenci sekundovych intervalt
(pfedev&im pak malych sekund).’® Ackoli mnohé hudebni plochy z jeho pozdnich dél
jsou vystavény pouze ze sekund, Feldman ve svych skladbach samoziejmé vyuzival i jiné
intervaly. Diskutovand kompozice Palais de Mari je dle mého nazoru charakteristicka tim,
Ze na ni mdZzeme demonstrovat téZ ,pohyblivost” ¢i ,tekutost” hranic intervalového sloZeni
vyuZitych pattern(i a akordd. Analyza ténovych vySek a nésledny priizkum intervalovych
vztah( jsou naro¢né, analytik musi byt obezfetny pfi posuzovani jednotlivych situaci. Je
totiz velmi snadné pfi rozboru notového zapisu a dohledavani hudebnich souvislosti ztratit
ze zfetele fakticky zvukovy obraz skladby. V pripadé Feldmanovych pozdnich dél je tato
prace obtiznéjsi i z toho dlvodu, Ze se Casto jednd o velmi rozséhlé kompozice. Rovnéz
je otazkou, jaka je redlnd vyuZitelnost takovych analyz. Ackoli nikterak nerozporuji, Ze dila
urditych skladatell mohou byt k tomuto rozboru vhodna, pro uchopeni Feldmanovych
skladeb se mi v8ak aplikace naznadeného pfistupu nezda byt zadouci. Domnivam se, Ze
ma spiSe smysl| &tendfi nastinit uréity ,analyticky kompas“, aby se v této slozce hudebni
struktury mohl |épe orientovat.

Ve skladbé Palais de Mari jsou kromé malych a velkych sekund hojné vyuZity kvinty
(dodavam, Zze do svych uvah samoziejmé zahrnuji i obraty téchto intervald). Uvedené
intervaly se v této skladbé vyskytuji nejCastéji. Méné frekventovanou skupinou intervald
jsou malé a velké tercie, nicméné& do harmonického dé&ni v kompozici také zasahuji. Uvodni

14 Dodejme, ze A. Noble v analyze Feldmanovy kompozice Intermission 5 (1952) upozorfiuje na rizné
rozsahla chromaticka pole, jeZ skladbu &leni znacné nepravidelné. Autor textu rovnéz zohledriuje ndvaznost
chromatickych poli na ,povrchové déni*, viz A. Noble. Composing Ambiguity, s. 31-71 (zejm. s. 49-55).

15 A. Noble. Composing Ambiguity, s. 68—69.
16 P, Zvéfina. ,Between Categories”, s. 12-13.
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Priklad ¢&. 5 — Mark Rothko. No. 3/No. 13 [Magenta, Black, Green on Orange] (1949). Museum of Modern
Art, New York; 216,5 x 164,8cm."”

17 Museum of Modern Art, New York [online; cit. 31. 10. 2017]. Dostupné z: https://www.moma.org/collection/
works/796877?locale=en.
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pattern, ktery je uveden v pfikladu ¢&. 1 (t. 1), je zajimavy v tom, Ze v jeho ramci mdZzeme
nalézt vSechny vySe jmenované intervaly (m. 2, v. 2, m. 3, v. 3 a &. 5; priklad &. 6). V uritém
ohledu bychom jej mohli chépat jako ,intervalovy vektor“'® pro danou kompozici. V pfikladu
€. 6 je vzdy nejprve uvedeno konkrétni vyjadreni tonovych vySek a nasledné v zavorce
Uprava intervalu na ,zakladni tvar* (nékteré tony bylo nutné enharmonicky zaménit).

Priklad ¢. 6 — Invervalovy rozbor ivodniho patternu ze skladby M. Feldmana Palais de Mari.

ZvySeny vyskyt malych a velkych sekund a Gisté kvinty je patrny v pfikladu &. 7, kde
jsem se snazil Cervenou barvou zachytit sekundové intervaly (bez rozliSeni na malou
a velkou sekundu) a modrou barvou interval kvinty. Pro prehlednost jsem ve schématu

18 Zde narazim na termin Allena Forteho Interval vector. Nicméné je nutno dodat, Ze v jeho pojeti je rovnéz
dulezité to, kolikrat se dany interval v pc setu vyskytuje, mné jde pouze o fakticky vyskyt sledovanych
intervald. Intervalovy vektor uvedeného patternu by byl [211110] — interval m. 2 je obsaZen dvakrat, v. 2
jedenkrat, m. 3 jedenkrat, v. 3 jedenkrat, ¢. 4 (obrat &. 5) jedenkrat, tritonus se nevyskytuje. Allen Forte.
Structure of Atonal Music. New Haven — London: Yale University Press, 1973, kapitola 1.6 Intervals of a pc
set; the interval vector, s. 13—15.
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Priklad &. 7 — M. Feldman. Palais de Mari, s. 2 (t. 1-35).

nevyznacoval vyskyt tercii, v rdmci této plochy nejsou tak frekventované, vyznamnéjsi roli
maji predevsim v dalSich Usecich kompozice. V t. 1-6 Ize pozorovat opakovani patternu,
ktery byl diskutovan v prikladu €. 6. Volil jsem preruSované obdélniky, protoze plsobeni
sekund a kvinty je ,vyrovnané, nelze mluvit o intervalové preferenci. Navic faktické zahajeni
malou tercii plisobeni téchto intervalll jeSté omezuje. Daleko zajimavéjsi situace nastava
v t. 7-13, kde si Ize vS§imnout toho, Ze Feldman akcentuje sekundové intervaly — jejich
harmonické plisobeni je tim padem vyssi. V t. 1417 se navraci pattern z po¢atku skladby
a pouzité intervaly se opét dostavaji do ,rovnovazného stavu. V t. 18—-24 naopak dochazi
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k vyraznéjsimu promiseni obou sledovanych intervalovych skupin. Souzvuky tvofené z téchto
intervall se stfidaji (t. 18, t. 22), zaznivaji spolené (t. 24), nebo je preferovan pouze jeden
z intervald, av8ak v horizontalnim vedeni hlast je uplatnén jiny interval (t. 20; zaznivaji zde
dva kvintové souzvuky, jenZe postup jednotlivych hlast je sekundovy — spodni hlas: b—c?,
vrchni hlas: £-g°). V t. 256-27 dominuje samostatny kvintovy souzvuk, jedna se o jakousi
.protivahu” plochy uvedené v t. 7-13, kterd naopak obsahovala pouze sekundy. Hudebni
situace v t. 28-35 Ize odvodit z jiz diskutovanych patternt a akordl. Znovu opakuji, Ze pfi
tomto analytickém priizkumu vlastné nepfihlizime k déni v akustické realité skladby, prede-
v8im k dozvuku ténd Ci k rejstrikiim, ve kterych redlné zaznivaji. | tyto faktory samoziejmé
umochuji, &i umensuji jejich harmonicky dosah. Dodejme, Ze terciové intervaly, které jsem
se kvdli lepsi Citelnosti prikladu rozhod| barevné neodliSovat, se v prikladu ¢. 7 vyskytuji
zejména v opakovaném Uvodnim patternu a jsou zretelné i v rdmci horizontalniho vedeni
hlast, napt. v t. 18 (b?-d?) &i t. 22 (b'-d").

Dle mého néazoru je volné pojaty rozbor intervalovych vztah(i svym zplisobem pro ¢tenéare
(a pro potencidlniho posluchace skladby) Iépe pochopitelny a vyuzitelny nez roz¢lenovani
hudebnich useki na souzvukové druhy o urditych disonantnich charakteristikdch (resp.
na pc sety s pfislu§nymi intervalovymi vektory). Z pfedloZené analyzy je na prvni pohled
patrné, ze skladatel neusiluje o pfisné omezeni se na uréitou ténovou skupiny, pouzité
intervaly rozmanité kombinuje a stupriuje, i tlumi jejich harmonické plsobeni. V navaz-
nosti na vySe uvedené analogie s vytvarnym uménim bychom mohli dokonce fici, Ze se
Feldman snazi vyuzité intervaly ,zhustovat” &i ,zfedovat”. Tato paralela navic nachazi oporu
ve skladatelovych vyjadrenich: ,I'm trying to balance, a kind of coexistence between the
chromatic field and those notes selected from chromatic fields that are not in the chromatic
series. And so I'm involved like a painter, involved with gradations within the chromatic
world. And the reason | do this is to have the ear make these trips. Back and forth, and
it gets more saturated."'®

Naznaceny zpUsob prace, kdy dochazi ke zvyraziiovani, ¢i potladovani pouzitych
intervall, miZzeme pozorovat v pfikladu &. 7 v t. 7-13 (sekundové intervaly) a v t. 25-27
(interval kvinty). Podobné by bylo moZné nahliZet i ténové bohatsich akordy, které vytvareji
z moznych interpretaci tohoto souzvuku je chépat jej jako spojeni dvou ,sekundovych
jader — ¢, des, d, e + as, a, b. Ve znéjicim akordu samoziejmé redlné zaznivaji i jiné
intervaly, ale Feldman podobné souzvuky, které Ize rozlozit na sekundové skupiny, vyuZziva
i v jinych kompozicich. Tento akord bychom mohli pojimat jako zvla$tni pfipad ,zhusténého"
sekundového akordu. Intervalové sloZeni jednotlivych pattern(i a souzvuki ve Feldmanové
kompozici Palais de Mari si predstavuji jako proménlivy proces &i neustdvajici pohyb

19 Morton Feldman. ,XXX Anecdotes & Drawings". In: Walter Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen: Beginner
Press, 1985, s. 168.
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na imaginarni ,intervalové ose" (viz pfiklad ¢. 8). Do stfedu této osy bychom mohli umistit
pattern z Uvodu skladby, jenZ obsahuje vSechny sledované intervaly — nechépu jej jako
»hlavni téma“ &i ,zdkladni motiv*, ale jako jeden z projevil moznych kombinaci diskutovanych
interval(l. Z tohoto pomysiného stfedu se pfi poslechu skladby posouvame rdznymi sméry
— smérem k souzvuklim, jejichZ sloZeni je spiSe sekundové, terciové, &i v jejich ramci
zaznivaji spiSe kvinty. Pravdépodobné by bylo mozné vyjadrit intervalové sloZeni jednotlivych
pattern(i a souzvukl pomoci rozmanitych matematickych metod, presto se domnivam, Ze
naznacené schéma je pro proniknuti do myslenkového svéta kompozice Palais de Mari
cenéjsi neZ sebelépe zpracovand tabulka vyskytu vSech souzvukovych druhl ve skladbé.
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Priklad ¢. 8 = Naznaceni intervalového sloZeni patternti a akordd ve skladbé M. Feldmana Palais de Mari.

V tomto textu jsem se pokusil naznacit, jak Ize pfistupovat k rozboru vyuZitého ténového
materidlu (kompoziéni realité) v pozdnich skladbach Mortona Feldmana. Diskutované tseky
skladatelovych kompozic by bylo jist€ mozné interpretovat i odli§nymi zptsoby. Mnohoznag-
nost a viceuroviiovost téchto dél je oteviena rlznym vykladim. Tento stav bychom neméli
vnimat nikterak negativné a pokouset se jej ,zvratit" aplikaci néjaké analytické metody, ale
pfijmout jej jako specificky rys Feldmanovych kompozic.
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Petr Zvéfina (1988) — absolvent doktorského studia na katedfe teorie hudby na Hudebni
a taneéni fakulté Akademie muzickych uméni v Praze. Zabyva se hudbou 20. a 21. stoleti
a snazi se o inovaci hudebnéanalytickych metod. Spolupracuje s Nakladatelstvim AMU

jako odborny redaktor hudebnich publikaci.
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