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Abstract: The study presented is
part of a larger work focusing on
the relationship between musi-
cal-experienced time and objective,
measurable, astronomical time. The
kineaesthetic connection of the lis-
tener to the pulse that comes from
the external world is considered
to be the crucial aspect of this
relationship where prospective
strategies of the incoming audio
stimuli dominate. The opposite pole
is the complete independence of
the listener on astronomical time
represented by gesture. This is
linked with the representation of
temporal events in memory and
the dominating retrospective evalu-
ation of the stimuli that are heard.
This is the axis that is dealt with
— mainly the contents of key music
theoretical concepts inherent to
this topic: pulse, tactus, groove,
rhythm, meter, hypermeter, tempo,
motion-rate, speed and accent. The

important point is that the range
of the meanings of these terms is
very wide and strongly depends on
the authors’ focus and language
and also geographic and historic
differences. Clarifyin the concepts
leads in a natural and unplanned
way to the comparison and integra-
tion of part of Czech (particularly
prof. Tichy's) terminology into the
broader context of English literature
available to the author.

Keywords: experienced time,
astronomical time, pulse, gesture,
prospective strategy, retrospective
strategy, meter, accent, groove

* Tato studie je pfepracovani jedné z kapitol disertace Hudebni &as: jeho odklon od asu fyzikélniho.
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V kvétnu tohoto roku jsem v souvislosti s praci na disertaci navstivila konferenci o na-
turalizaci fenomenologie na piidé Akademie véd. Méla jsem tak moZnost sledovat kon-
frontaci filosofické vétve fenomenologd, ktefi vychazeji z myslenek Edmunda Husserla,
Maurice Merleau-Pontyho, Jana Patocky a dal$ich — a zastancl vétve psychologické,
ktefi zkoumaji zkuSenost nebo struktury védomi z pozice prvni osoby. Prvni skupina byla
zaméfena spi$ na vyznam pojml a metody zkoumdni, druhd na experimenty a aplikaci
v dalSich oborech (psychiatrie, sociologie, uméni ap.). Naslouchala jsem pfednéasejicim
coby laik, ale pochopila jsem, jak je jejich problém — ,miiZe byt fenomenologie povazo-
vana za védu?“ — napadné blizky tomu, ktery dnes soustavné FeSime na seminafich hu-
debni teorie.

Od hudebniho teoretika se ocekava, Ze bude postupovat v souladu s pozadavky exakt-
nich véd — nakolik mu to zkoumany materidl, tedy hudba, dovoli. Vychodiskem analyz pro-
to byla vzdy zapsana forma dila, partitura. VétSina evropské klasické hudby to dovolova-
la, protoZe bylo mozné predpokladat jeji velmi konvencionalizované prozivani vSemi, ktefi
se diskuse o ni Gc¢astnili. Tedy skladateld, interpretll i posluchact/analytikd. Toto proZiva-
ni bylo tedy postupné prevedeno na vztahy, a ty na pojmy a funkce, se kterymi se dalo
nakladat jako s objektivnimi entitami. To znamena relativné exaktné — v rdmci hudebnich
dimenzi, které byly méfitelné (jako vysky a rytmické hodnoty, pro néz byly vytvofeny fixni
symboly) nebo v rdmci jednoznaénych hierarchickych systémi (jako harmonické a formal-
ni vztahy). Dynamika, barva a &asové vztahy vnimanych celkl se pak (v Cechach) ucho-
povaly prostfedky mladsi hudebné-teoretické discipliny, tektoniky, nebo se od nich ¢asto
abstrahovalo s tim, Ze to uZ jsou problémy pouze interpretaéni.

OvsSem béhem 20. stoleti se situace podstatné zménila — co se mého zaméreni tyCe
— ve dvou smérech. Prvnim je obrovsky rozmach experimentdlni psychologie a neuro-
véd, zvlast poté, co se zaCaly pouzivat zobrazovaci metody, které umoziuji sledovat velmi
podrobné &innost mozku v redlném Case. Zpracovani audio informace — a navic hudeb-
ni — je prozkoumano mnohem méné, nez napf. zpracovani informace vizualni, ale i tak je
dnes mozné dolozit mnohé, co bylo dfiv jen spekulativnim soudem, konkrétnimi pokusy.
Ve valné vétSiné jejich vysledky potvrzuji starsi teoretické usudky, ale nékdy je také zpo-
chybniuji, relativizuji jejich zdanlivé absolutni platnost. V tomto sméru jsou velmi pouéné
vyzkumy srovnavajici evropské vnimani s vnimanim neevropskych kultur.

Vyraznou zménou proSla ale i hudba sama. | kdyz piSu o hudbé, ktera se provadi na kon-
certnim pédiu, nemohu uz pouzit adjektivum evropskd a snad ani vdZzna. Soudobd hudba
veni interpreta a posluchace. Mnozi skladatelé nastoluji svymi kompozicemi zasadné odlis-
né situace od téch, které vyplyvaly z dila fixovaného zapisem, spojenym s ur&itou konvenci
provadéni. Pfenaseji mnohem vétsi miru zodpovédnosti za hudebni déni nejen na inter-
preta, nybrz i na posluchace. VyZaduiji aktivni pfistup — mnohé kompozice jsou dotvare-
ny az v myslich posluchale, skladatelé pfimo vyuZivaji percepCnich specifik vlastnich jen
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lidem. Komponuji ¢asto ,jen" situace, ne konkrétni znéni. Nejde o to, Ze by vZdy objevo-
vali nové principy, ale o to, Ze co bylo dfiv jen ozvlaStnénim v rdmci pevné stanovenych
konvenci, mlize se dnes stat vychodiskem i cilem skladby.

Tato studie je soucasti vétsi prace zamérené na vztah hudebniho — proZivaného' Casu
a Casu fyzikalniho, objektivniho, méfitelného. Za kliGovy moment tohoto vztahu povaZuiji
kinestetickou navazanost posluchade na puls pfichazejici zvnéjsku, kdy prevliadaji pro-
spektivni strategie zpracovani pfichazejicich zvukovych podnétd. Opaénym pélem je na-
prosta nezdvislost posluchace na fyzikalnim Case, kterou spojuji s reprezentaci ¢aso-
vych uddlosti v paméti a s prevladajicim retrospektivnim vyhodnocovanim podnétd pfi
poslechu. Této ose se budu vénovat — predevs§im obsahim kli¢ovych hudebné-teore-
tickych pojmG s timto tématem souvisejicim: puls, tactus, groove, rytmus, metrum, hy-
permetrum, tempo, hybnost, rychlost, akcent. Setkala jsem se totiz s velkym rozptylem
vyznamu — v zavislosti na zaméreni autor(, projevuji se také jazykové, geografické a his-
torické odliSnosti.

Ujasfovani pojmi pfirozené a neplanované nabralo tvar srovnavani a integrace vyseku
Ceské (konkrétné Tichého) terminologie do Sir§iho kontextu anglicky psané mné dostup-
né literatury. | kdyZ by bylo idealni definovat jednotlivé pojmy nezavisle, domnivam se, Ze
to neni mozné. Narazime zde jiz na hranici mozné exaktnosti hudebni teorie. Pokud zvo-
lim jako svij cil co nejCistSi stavbu tvrzeni z nékolika prostych axiom(, prestanu se zaby-
vat redlnou znéjici nebo predstavovanou hudbou. To je zfejmé v rozporu se zaméfenim
mé préce, a proto védomé rezignuji na ,Cistotu” vymezeni pojmG. Budu tedy p¥i popisu
vyznamu uréitého pojmu pouZivat i pojmy dosud nevysvétlené.

Puls

VZivani se do znéjiciho pravidelného pulsu? je pfirozena schopnost, ktera byla podro-
bena mnoha experimentim. Je napadné, jak citlivy je ¢lovék k nepfesnostem — chybam
v pravidelnosti tohoto pulsu. Bylo prokadzano, Ze tato citlivost neni disledkem ani vza-
jemného porovnavani ¢asovych intervald mezi jednotlivymi impulsy, ani jejich srovnava-
ni s néjakym idealnim, normativnim intervalem, ale Ze jde o redlnou spoluti¢ast, kdy kaz-
dy novy impuls opravdu sami i produkujeme.® Déje se tak soucinnosti echoické paméti

' Na's. 13 Uvodu do studia kinetiky (1992) uvéadi V. Tichy dvoji povahu hudebniho &asu. Rozli$uje ,éas
fyzikalni, méfitelny v jednotkach fyzikalniho ¢asu, a €as hudebné strukturni, méfitelny v jednotkéch,
odvoditelnych pfimo z vlastni hudebni struktury”. Ve své praci pouZivdm souslovi hudebni ¢as v jiném vyznamu
- ve smyslu ¢asu prozivaného pfi poslechu nebo produkci hudby.

2 ...lidské schopnosti sensomotorické synchronizace, jeZ nebyla u zvifat nikdy popséna. Je jak frekvencéni,
tak i fazova a v rozsahu frekvenci 1,25 aZ 2,5 Hz se ustavi b&éhem pouhych tfi podnétl (fuknuti) s pfesnosti
lepsi nez 50 ms. Zlstane-li bez synchronizujicich podnétli, spontanné se zrychluje: je totiz vlastné anticipaci,
pfedjimanim.“ (Sokol, 1996, s. 242)

3 Schulze, H.-H. The detectability of local and global displacements in regular rhythmic patterns, 1978.
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(uchovévani predchoziho impulsu) a vnitfniho oscilatoru* (vyladéného se znéjicim vnéj-
&im pulsem).

London definuje puls jako pravidelné rytmické déni v hudebni struktufe o frekvenci
500-1500 ms?®, které spliiuje nasledujici podminky:®

a) vybuzuje senzomotorickou synchronizaci,

b) Ize je délit na kratsi useky (do 100 ms) a

c) Ize je spojovat do delSich cykli (2-7 dob).

Omezeni b) a c) vyplyva z jeho experimentélnich studii, ve kterych obhajuje svij na-
zor, Ze vnimani pulsu je podminéno také pfitomnosti nad- a podfazenych hierarchickych
rovin konkrétniho rytmu.”

Ani Tichy ve své kinetice nevychazi z pulsu jako zakladu. Ve shodé s Londonem (kte-
ry body b) a c) zohledriuje vyznam konkrétniho rytmu v konkrétnim kontextu), je vychodis-
kem jeho Uvah rytmicky atvar. Hleda jeho ¢lenici ¢asovy interval, zkoum4, zda jde o peri-
odické uspofadéni nebo ne, probiré faktor tzv. imaginarniho (nevyjadfeného, ale aktivniho)
impulsu. Na pfipadné periodické usporadani pak aplikuje centrickou hierarchii,® definuje
pojem metrum (centrické hierarchické vztahy skuteéné slySené ve zngjici hudebni struk-
tufe) a odtud teprve dochazi k pojmu zakladni metrické jednotky (ZMJ). Ta je mu oporou
vSech dalSich dvah.

Je ov8em tfeba upozornit, Ze citéni pulsu neni jednoznaéné.® Pro ilustraci problema-
tiky uvedu studii zaloZenou na teorii resonance pfi vnimani tempa, podle niZ Ize nahlizet
Clovéka v takové situaci jako rezonujici systém o dané pfirozené frekvenci. Vnimany puls
nemusi souhlasit s pulsem udanym skladatelem. Autofi experimentu zjistili, Ze zkoumana
skupina se na vnimaném pulsu neshodne — vétSinou se rozpadne na nékolik podskupin,
kazda s jinym vnimanym pulsem. Nékdy $lo o situaci jednotlivec versus vétsSina, jindy byly
podskupiny vyrovnangjsi (viz obr. 1)."°

4 Vétsina psychologickych modell predpoklada existenci tzv. ¢asového oscilatoru, ktery generuje neuralni
pulsy. Dal§im ¢lankem takového modelu byva akumulétor, tj. vnitini hodiny, které pocitaji pulsy. Komparaéni
jednotka porovnava prichozi udalosti s obsahem referenéni paméti a na zakladé tohoto srovnani dochazi

k rozhodnuti o akci a odezvé (napf. Péppel, 1989).

5 Tichy ve své kinetice uvadi mez pohybové stagnace 1,5 s = 1500 ms.

6 London, J. Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor Behavior, and Tempo
Judgment. 2011, s. 53.

7 Podrobné viz London, J. Hearing in Time: Psychological Aspects of Musical Meter, 2004.

8 Podle Karla Risingera (1969).

9 McKinney, M. F. Ambiguity in tempo perception: What draws listeners to different metrical levels? 2006.
10 Nejvyraznéjsi byla tato podvojnost u jazzu a naopak nejjednoznaénéji byl vniman puls v metalové skladbé.
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Obrazek 1: Viceznagnost vnimaného pulsu.'!

Vytukavany puls se nejéastgji pohybuje v rozmezi 300-800 ms (tj. 3,3-1,25 impul-
sl za sekundu nebo 200-75 impulsd za minutu) — nékdy se pro né&j pouZiva termin
tactus. Moelants toto rozmezi je$té zdzil na 120-130 impulsd za minutu (tedy kolem
I0I'2 = 500 ms)."* Pro zajimavost uvedu, Ze tato tempa jsou pravdépodobné individudlni
v zavislosti na vaze tukajici osoby."

Jazzovy klavirista lyer ov§em vymezuje jesté dalsi pojem: groove. ,Domnivam se, Ze v af-
rické a afro-americké tane¢ni hudbé a v Zanrech z nich odvozenych by se mélo pracovat

11 Vysledky (Tempo v impulsech za minutu / procento zi¢astnénych osob) ilustrujici riznorodost reakci

na CtyFech zvukovych ukézkach: histogramy vytukavaného tempa (plna ¢ara), vrcholy vyraznych temp (+)

a resonanéni kfivka podle Van Noordena a Moelantse (1999). (A) Dva vrcholy vytukavanych temp relativné
stejné vysky (rozloZené podél resonandni kfivky), které naznaduji vysokou miru vicezna&nosti metrickych
arovni. (B) Jediny vrchol vytukavaného tempa nad oblasti ,oblibeného tempa*“. (C) Jediny vrchol vytukavaného
tempa pod oblasti ,oblibeného tempa“. (D) Tfi vrcholy vytukdvanych temp (rozlozené podél resonanéni kfivky),
které naznacuji stredni miru nejednoznacnosti metrickych urovni.

12 |Ol (interonset interval) je interval mezi momenty nastupu po sobé& nasledujicich udélosti.
13 Moelants, D. Preferred Tempo Reconsidered, 2002.

14 Repp, B. H. Embodied Rhythm: Commentary on ,The Contribution of Anthropometric Factors to Individual
Differences in the Perception of Rhythm” by Neil P. McAngus Todd, Rosanna Cousins, and Christopher
S. Lee, 2007.
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s groovem. Ten by se dal popsat (ale ne definovat), jako isochronni puls, ktery se kolektiv-
né ustavi na zékladé do sebe zapadajicich riznorodych rytmickych entit. Groove je do vel-
ké miry pravidelny, ale je také nositelem jistého vzruSeni. V groovu jde spi$ o proces, nez
ny. Groove se tyka oZiveni a ozdobeni Casu tak, jak jej sdili hudebnici s obecenstvem.
Jde zde o souvislost s funkci africké a afro-americké hudby v danych komunitach. Je tre-
ba zdlraznit, Ze bézné jejich obyvatelé projevuji kulturni sklon zachézet s hudbou v jeji
funkéni roli. Tedy nejde o umélecké dilo pro uméni, ale o Cinnost, ktera je pIné soucas-
ti Zivota, do jisté miry Clenici kazdodenni realitu. Pro hudbu zaloZenou na groovu je cha-
rakteristické, Ze je vétSinou pozorné sledovana jesté dalsi jednotici rytmicka drovent pod
tactem (tedy pod spontanné citénym pulsem). Napfiklad pokud je vniman jako hlavni puls
Stvrtek, hra€ mlZe sledovat i Groven Sestnéctin, aby byl rytmicky presnéjsi. Je experimen-
talné dolozeno, Ze rozliSovani dlouhych ¢asovych intervall vykazuje vétsi rozptyl, nez je
tomu u intervald kratkych (WeberGv zakon'®) a soudet odchylek pfislugnych n &ésti inter-
valu je faktorem o n menSim, neZ je odchylka pfislu§na intervalu celému. Tedy délenim
stfedné rychlého pulsu zvySujeme presnost jeho nacasovani. Podle Fraisse'® si ¢lovék pri
poslechu hudby vétSinou tridi rytmické intervaly do dvou kategorii — na dlouhé a kratké. Ty
jsou vétsinou v poméru 2:1 (...), kde ty dlouhé vétSinou spadaji do rozmezi tactu, zatimco
ty kratké o droven niZ. Fraisse upozoriuje na to, Ze uvedené dvé kategorie navozuji dvo-
ji zplsob percepce. Béhem dlouhého intervalu si mizeme uvédomovat plynuti ¢asu, za-
timco béhem kratkych intervalll ¢asovy rozmér nepocitujeme. MiZeme si [u nich] ovSem
byt kvalitativné védomi seskupeni o uréitém podtu téchto kréatkych intervald (...), napf. je-
jich podvojnost nebo potrojnost, akcentovanost nebo neakcentovanost'’’. ... ty nejmensi
aktivni hudebni &astice tactu byly nazvany ,Gasovymi intervaly' (temporal atom) a na po-
Cest Arta Tatuma byly zkraceny na ,tatum‘.“'®

Rytmus

Tichy popisuje rytmus jako &lenéni hudebni struktury na takové hierarchické urovni,
0 niz |ze jednoznacné fici, Ze je vnimatelna pfimo, bezprostfedné, za prevazné ucasti ki-
nestetického faktoru. Zddrazruje kinesteticky faktor proto, Ze vymezenim pojmu rytmus
vymezuje i obsah nauky o kinetice. V tom tkvi specifikum ceské hudebni teorie: je od-
délovana kinetika a tektonika. Nejlépe toto rozliSeni vyplyva z nasledujiciho schématu'®:

15 Weber-Fechnerlv zékon: subjektivné vnimana mala zména pocitku je pfimo imérna malé zméné intenzity
podnétu a nepfimo Umérna intenzité poditku. Tj. rozdilovy prah se méni v zavislosti na velikosti podnétu:
pokud je intenzita podnétu vyssi, rozliSovaci schopnost smyslovych organti se snizuje.

16 Fraisse, P. Rhythm and Tempo, 1982, s. 149.

17 Brower, C. Memory and the Perception of Rhythm, 1993, s. 25.

18 V oddilu Defining terms své disertace o ,vtélesnéné kognici“. (lyer, 1998)
19 Tichy, V. Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992, s. 19.
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V anglosaské literatufe jsem se s Zadnym pojmem ekvivalentnim tektonice nesetka-
la. Nebo spiSe s vydélovanim podobnych dvou disciplin. V pracich zabyvajicich se ¢aso-
vym aspektem hudebnich skladeb je vétSinou pojednavan rytmus na vice Urovnich jed-
nolité hierarchie, od nejniZsi Grovné, kterd by odpovidala oblasti probirané kinetikou, az
po ty nejvyssi, které by uz spadaly do Uvah tektonickych.?® Jesté se k jednotlivym udrov-
nim rytmu vratim niZe.

Tichy tedy vymezeni pojmu rytmus na puls nevaze. Jak jsem uvadéla vySe, hleda a na-
chazi v ném periodicitu az v dalSich krocich. London ovS§em upozorfiuje na moZnost vi-
ceznagnosti chapani uréitého rytmického Utvaru v zavislosti na tom, o jakou periodicitu je
momentalni vnimani opreno. Jinymi slovy zddraziuje vyznam vzajemného zanofeni vnima-
nych celkd. ,... nicméné dva rytmické vzorce o stejnych néstupech ténd, které jsou stej-
né rozlozeny v Case (tj. o stejné hustoté udélosti) provedenych ve stejném metronomic-
kém tempu, mohou mit odli§né endogenni metrické usporadani, s odliSnymi periodickymi
slozkami a vztahy zanofeni. V takovych pfipadech mlze byt Gasto i sdm puls viceznacny,
a pokud tomu tak je, pak nemohou byt tyto vzorce posuzovany jako tempové stejné.“?!

Rozsifujici pojeti rytmu poskytuje Berry. Jako jeden z aspektd rytmu uvadi ,profily vy-
jadrené zménami prvkd, (které se projevi samostatné nebo v soucinnosti). Tyto zmény to-
tiz s sebou nesou i urgity vzorec, rychlost a miru zmény. Napfiklad tedy melodicky rytmus,
bézné nahlizeny jako rychlost a vzorec zmény vysky ténu (nebo nasazeni bez zmény vys-
ky) v rdmci melodické linie, harmonicky rytmus, texturélni rytmus a dalsi rytmy na drovni
prvkd a subprvkl tvofi tento aspekt rytmického proZitku.“??

20 higher-order rhythm

21 London, J. Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor Behavior, and Tempo
Judgment, 2011, s. 44.

22 Berry, W. Structural Functions in Music. 1987, s. 306.
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Metrum

Z vyse uvedeného je ziejmé, Ze redlné vnimani ¢asu nelze posuzovat bez zohledné-
ni jeho hierarchizace — metra.?® Tichy?* je definuje jako stfidani pfizvuénych a nepfizvuc-
nych zékladnich metrickych?® jednotek (Sitacich dob). Jde o projev uplatnéni centrické
hierarchie na rytmické sloZce hudebni struktury. Metrum se miZe projevit jen na konkrét-
nim rytmickém Utvaru. Zplsob, jak je metrum z rytmu abstrahovano, zavisi jak na subjek-
tivnich, tak na objektivnich faktorech. Tedy na jedné strané zde hraje roli poslechova stra-
tegie posluchace, na druhé i konkrétni usporadani dané hudebni struktury — zdtraznéni
v rdmci kontextu. (Podrobnéji se je$té budu zabyvat typy akcentl v samostatné ¢ésti této
studie.) Ale i v rdmci pouhé rytmické slozky vyplyne urcita hierarchie déni — jako dusle-
dek odli8nosti v délkach €asovych intervald.

Tichy se lehce dotykd i problematiky groovu. Je to v souvislosti s pojmem volné
metrum, kde uvadi tfi kvalitativné odlisné typy podle toho, zda se uvolni pulzace ZMJ
nebo téZzkych dob. Prvni pfipad — pravidelna pulzace tézkych dob a nepravidelna pul-
zace ZMJ, tedy uvolnénost jen v roviné ZMJ — se podle néj tyka spi$ redlné interpreta-
ce notace klasické hudby v pevném metru. V druhé je sice pulzace ZMJ pravidelna, ale
pohyb na podrazené urovni vykazuje znaky uvolnénosti (Tichy uvadi jako pfiklad jazz, ale
i folklor). A ve tfeti kategorii neni periodicky puls ani tézkych dob, ani ZMJ (uvedené pfi-
klady: nékteré Useky kadenci koncert(, recitativy, gregoriansky chordl, nékteré projevy li-
dové hudby, nékteré pripady hudebniho mysleni 2. poloviny 20. stoleti). Domnivam se, Ze
v Zivé praxi vlastné nenastane Zadny z téchto pfipadd — pevny periodicky puls na jakékoli
roviné povazuji za neredlny. Jen nase potreba zjednodusit si prichozi informace do zpra-
covatelné formy vede k urcité mife ,zaokrouhlovani* (kategorizace). Uvedené tfi kategorie
chapu jako abstraktni idedlni tvary zachycujici poméry zmén v drovni ZMJ nebo téZzkych
dob, které bylo tfeba vymezit v rdmci budovani systematiky postavené na evropském no-
taGnim systému. Redlna hudebni struktura (tj. provddénd, znéjici, vnimand, nebo predsta-
vovand) se bude vZdy jen v daném momenté pfiklanét k jednomu z uvedenych typt. Po-
kud ma jit o organickou hudebni strukturu, pdjde o pevnost pruzné sité a ne o volnost
v jedné Urovni pfi pevnosti v Urovnich jinych.?® Proto by bylo pravdépodobné vhodnéjsi

23 ... spontanni vytvareni rytmickych skupin pfi vnimani jednotvarnych zvukl napf. metronomu. Nejlepsi
byly vysledky pfi frekvencich okolo 2,5 Hz, skupina nemiiZe presahnout hranici 4 aZ 5 sekund a grupovani se
déje nejcastéji po dvou nebo po tfech, vyjimecné i po ¢tyfech. Naopak pfi vytukavani rytmickych skupin se
skupinu Sesti za 2,2 nasobek (misto trojnasobku). To doklada, Ze skupina tvofi celek. Pauza mezi skupinami
byva kolem 0,6 s a je vzdy aspori tak dlouhd, jako nejdelsi prvek.“ (Sokol, 1996, s. 242-243)

24 Tichy, V., Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992, s. 29-30, 41-44.

25 Jiz sama volba pojmu zékladni metrickd jednotka je projevem autorova presvédceni o neopomenutelnosti
metra. Puls bez aplikované hierarchie uvazuje jen jako mezni (a Cisté teoreticky) pfipad.

26 Tento spiSe intuitivni nazor zaloZeny na proZitku Ize ovSem opfit i o predstavu nelinearniho oscilatoru jako
zakladu koordinace pohybu Elovéka. (Pressing, 1999)
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i v klasické hudbé neuvaZzovat o pulsu, ale o groovu. Jejich odliSovani je spiSe jen odra-
zem rozliSovani fixovaného opus perfectum a momentdalné vznikajici improvizace se v§im
dalSim estetickym, kulturné historickym a spoleCenskym balastem na né navazanym.

London vénuje svou vyse citovanou knihu psychologickym aspektdim metra. Jiz v pred-
mluvé klade dlraz na rozliSovani metra a rytmu: ,Rytmus se tyka vzorcl ¢asovych trvani,
které jsou v hudbé pfitomny jako jevy, Casto jsou nazyvany rytmickymi skupinami. Je dd-
leZité si uvédomit, Ze tyto ,vzorce trvani' nestavi na skute€ném trvani jednotlivych hudeb-
nich udélosti — rytmicky vzorec miiZze byt hran legato nebo staccato, napf. — ale na ,IOl
(inter-onset interval, tj. intervalu mezi momenty nastupu po sobé nasledujicich udéalosti).
Naproti tomu metrum se tyka jak naSich prvotnich viem(, tak nasi nasledné anticipace sle-
du impulst (dob), ktery si z rytmického hudebniho déni abstrahujeme, jak se v Case odviji.
V feCi psychologt jde u rytmu o strukturu ¢asového podnétu, zatimco metrum odréazi nase
vnimani a kognitivni zpracovani tohoto podnétu. Pokud fekneme s Gjerdingenem (1989),
Ze ,metrum [je] zplsob naslouchani’, pak rytmus je to, co sly§ime.“?” London déle vyme-
zuje oblast metrického vZivani takto: ,Spodni mez metra, tj. nejkratsi interval, ktery mize-
me slySet nebo provadét jako prvek rytmické figury, je asi 100 ms. Naopak horni mez pro
prvek rytmické figury se pohybuje kolem 5-6 s, coZ je prah dany nasi schopnosti hierar-
chicky spojovat po sobé jdouci udalosti ve stabilni vzorec."?®

Tichy stanovuje meze v ramci kinetiky — tedy jen pro oblast s pfevaZujicim kinestetickym
prozZivanim. Mez pohybové diferenciace klade na 1/15s a mez pohybové stagnace na 1,5s.
Srovname-li tyto Udaje s hodnotami uvadénymi Londonem, je ziejmé, Ze jeho Gvahy zasa-
rem a tzv. hypermetrem. ,Hypermetrum je termin, ktery poprvé pouzil Cone (1968), aby
mohl pracovat s Urovnémi metrické struktury nadfazenymi notovanému taktu; hypertakty
nejsou jen drobné véty, ale jsou strukturované a hypermetricka struktura mize — a Cas-
to k tomu opravdu dochéazi — plsobit v soucinnosti [se strukturou na Grovni notovaného
metra]. (Viz Berry 1989; Kramer 1988; Lerdahl & Jackendoff 1983; Lester 1986; Rothstein
1989; Schachter 1987). Pfesto neni existence nékolika trovni metrické struktury nad vni-
manym pulsem o nic zvla&tnéjsi, nez existence nékolika drovni podrazeného ¢lenéni pod
nim.“?® ;Metra se daji charakterizovat co do jejich hierarchické hloubky, 1j. zdali v sobé ne-
sou bohatou hierarchii o€ekavani na mnoha urovnich zaroven, anebo jen omezeny soubor
ocekavani toho, jak bude probihat dal&i déni. Navic, podet metrickych drovni nad i pod pul-
sem se mize ménit, a vétSinou tomu tak i je, tedy neni Zadny podstatny rozdil mezi metry
a tzv. hypermetry.“®® V tomto smyslu byla minéna i moje poznamka vyse u volného metra.

27 London, J. Hearing in Time, 2004, s. 6.
28 Tamtéz, s. 27.
29 Tamtéz, s. 19.
30 Tamtéz, s. 25.
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zice psychologického rozboru vnimani. Upozorfiuje, Ze metrum je pribéziny proces za-
loZzeny na pozornosti, a ne néjaka vykrystalizovana staticka struktura, jak se s ni pracu-
je v hudebni teorii. OvS§em pfiznava, Ze reprezentace metrickych cykll natolik odpovidaji
tradiéni hudebné-teoretické analyze metra, Ze je mozZno metrum chépat jako statickou
abstrakci procesu probihajicich v redlném Case. Zminuje rlzné hlediska, kterd iniciovala
formulace o ,spravném" tvaru metra. Patfi mezi né hledisko stylové (jaké tvary se prav-
dépodobné objevi v urditém stylovém nebo kulturnim kontextu), notaéni (jaké tvary jsou
moZné nebo pfipustné v kontextu urditého notadniho systému) a teoretické. Teoreticka
pravidla dobrého tvaru pro metrum byla poprvé formulovana Lerdahlem a Jackendoffem
v ramci jejich generativni teorie tonalni hudby.®' London se vic¢i nim vyjadfuje kriticky:
prvni dvé pravidla potvrzuje jako univerzalné platnd, ale dal$i ne, ta oznacuje jako idio-
matickd. Na zakladé studia vnimani a provadéni nejen zapadni, ale i neevropské hudby
dochazi k vlastnim pravidliim dobrého tvaru pro metrum. Proto nejde o preskriptivni pra-
vidla, ale spi§ o vymezeni hranic lidského vnimani odvozenych z klasické zapadni i neev-
ropské hudebni praxe.

Pred tim, neZ je uvedu, je ale tfeba je$té upresnit terminy, které London ve svych for-
mulacich pouziva.

Metricky cyklus: koordinovany soubor periodicit, které vedou k ur&itému stavu pozor-
nosti, vétSinou pomoci vnimani dob, jejich ¢asti a taktd.

N-cyklus: nejnizsi droven s nejrychlej§imi dobami, ktera je v metru pfitomna. VétSinou
ta podfazena uroven, kterd je hrani¢ni co do formélniho usporadani vyssich urovni met-
rické struktury. Hodnoty N mohou byt rGzné, tj. jde o 8-cykly, 12-cykly atd.

Podrazeny cyklus: jakakoli metricka struktura nad N-cyklem. Odpovida reprezentaci
dané drovné v ramci vétSinou kruhové reprezentace N-cyklu.

Cyklus pulsu: Uroven metra, kterd nese tactus (spontanné vnimany puls skladby).
Muize to byt N-cyklus, ale Castéji je to néjaky podrazeny cyklus. 10l dob pulsu se pohy-
buje ve vétsiné pripadl v rozmezi 500-700 ms.

Pultakt: v metrech, ktera &itaji 4 a vice dob, mohou vznikat dal$i Grovné metra (tedy
dalsi periody poutajici pozornost), o rozméru pfiblizné poloviny celkového 101 celého me-
trického cyklu.

31 Lerdahl, F. A generative theory of tonal music, 1983, s. 69, 72.

1. KaZdy moment nastupu udalosti [v nejdetailnéjsi roviné pfimo pfichazejiciho hudebniho déni] se musi vazat
na dobu (beat) na nejniz8i metrické urovni v daném momenté ve skladbé existujici.

2. KaZda doba na dané drovni skladby musf byt také dobou na v8ech niz§ich Grovnich v daném momenté

ve skladbé existujicich.

3. Na kazdé metrické urovni jsou tézké doby od sebe vzdéleny dvé nebo tfi doby.

4. Tactus (vnimany zakladni puls) a bezprostfedné nadfazené vy$§i metrické trovné musi byt tvofeny dobami
rovnomeérné rozlozenymi v celé skladbé. Na drovnich podfazenych musi byt lehké doby rozprostreny mezi
okolnimi téZkymi dobami rovhomérné.
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Metricky typ: popis vSech cykll, které jsou obsazeny v daném metru v zavislosti na po-
¢tu jeho &itacich dob a jejich usporadani. Napfiklad metrum zaloZené na 8-cyklu s cyklem
pulsu 1-3-5-7 a s pultaktem 1-3-5-7.

Tempo-metricky typ: rozliSeni metrickych typt podle absolutni hodnoty 101 jejich
vnitfnich cykld. Voditkem je naptiklad vztah 101 daného vnitfniho cyklu a jednotlivych ¢a-
sovych prah( vnimani.

Londonova pravidla dobrého tvaru pro metrum:

1. IOl mezi ¢asovymi body N-cyklu si musi byt kategoricky rovny. Tj. musi byt formal-
né isochronni a musi mit rozmér alespon ~100 ms.

2. Kazdy cyklus — N-cyklus a v8echny cykly podfazené celku — musi byt kontinualni,
tedy musi tvofit uzavienou smycku.

3. N-cyklus a v8echny cykly podfazené celku musi zadinat a kongit ve stejné casové
poloze, tj. musi byt vSechny ve fazi.

4. N-cyklus a v8echny cykly podrazené celku musi vSechny preklenovat stejny Caso-
vy rozsah, tj. v8echny kumulativni periody si musi byt rovny. Maximalni rozsah jakéhokoli
cyklu nesmi presahnout =5 s.

5. Kazdy podrazeny cyklus musi spojovat nesousedici Gasové body bezprostfedné na-
sledujiciho nizsiho cyklu. Napfr. kazdy dal$i segment cyklu pulsu musi preskogit alespon
jeden ¢asovy bod N-cyklu.®?

Prvni pravidlo zajistuje, Ze je celkovy vzorec ,dostate¢né pravidelny” a jeho zpraco-
vani dovoluje stabilni zplsob zpracovani. Také urCuje absolutni hodnotu pro dolni hranici
metra. Pravidla 2, 3 a 4 spolu zaru€uji formalni koordinaci jednotlivych dilé¢ich cyklG me-
trického vzorce. Pravidlo 4 zaroven i nastavuje horni mez metra. Pravidlo 5 zaruCuje hie-
rarchickou integritu metra, tj. takovou hierarchii, kde mira pozornosti vykazuje na kazdé
roviné periodicitu o vrcholech velikosti stejného fadu.

V kapitole o neisochronnim metru London je$té upozoriiuje na tendenci davat pred-
nost maximalni rovhomérnosti. Podava toto zdlvodnéni: ,Maximalni rovnomérnost za-
ji$tuje, Ze vzorec dob pulsu (nebo jakékoli jiné Grovné metrické struktury) nepovede k pro-
Zitku odliSnosti, viceznaCnosti a konfliktu. Ty by naruSily dobry tvar metrické hierarchie.
Mozna jesté dilezZitéjsi je percepéni motivace. Za prvé maximalni rovhomeérnost zajistu-
je, Ze i kdyZ jsou IOl podrazeného cyklu kategoricky odliSného trvani, jesté stale spadaji
do priblizné stejného Casového rozsahu. A za druhé vede maximalni rovhomérnost k opti-
malnimu rozloZeni energie pozornosti.“®3

Ve své disertacni praci, v ¢asti vénované analyzam konkrétnich skladeb, dokladam, ze
naruSovani nebo zpochybfiovani téchto pravidel je Eastou soudasti mechanismu odklonu
hudebniho €asu od fyzikalniho.

32 London, J. Hearing in Time, Psychological Aspects of Musical Meter, 2011, s. 72.

33 London, J. Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor Behavior, and Tempo
Judgment, 2004, s. 106.
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Tempo a prozivana rychlost

Zabyvam-li se hudebnim ¢asem a jeho odklonem od fyzikalniho, tempo a prozivana
rychlost — a s tim spojena subjektivni vnimana délka trvani — jsou pro mne klicové.

Tichy zavadi ve své kinetice k tomuto problému terminy hustota, hybnost, tempo
a rychlost.

Hustota je pocet impulst na délku plochy [min]34. Impulsem je minén rytmicky Gder
zékladni vnimané pulsace (periodické nebo neperiodické)®. Jde tedy o matematické vyja-
dreni vztahu mezi sledem impulsl v rytmickém pribéhu hudebni struktury a absolutnim,
resp. fyzikalnim Casem.

Hybnost je specifickym pfipadem hustoty — je kvantifikovatelna v rytmickych hodno-
tach tradiéni evropské notace a spada do oblasti ohraniené mezi pohybové diferenciace
a mezi pohybové stagnace. Vyjadfuje se tedy jako pocet rytmickych hodnot na délku plochy
[min]®® (napt. 72 J/min). Tichy zddraziiuje vyznam nejfrekventovanéjsi hybnosti. Domnivam
se, Zze tento pojem je nejblize Londonové proZivané rychlosti, které se budu vénovat niZe.

Tempo Ize pak definovat jako hybnost zakladnich metrickych jednotek. Je tedy uvazo-
vano na centricky hierarchizovaném (metrizovaném) rytmu. Pokud hudebni struktura nevy-
kazuje centrickou hierarchii, tj. je ametricka (i kdyZ je vzdy tfeba jesté zvazit, zda nedochazi
ke vzniku subjektivniho metra, tedy zda si do notované ametrie nevloZi metrum posluchad),
tempo se pohybuje v mezich hudebné psychologické srozumitelnosti (tj. v ramci mezi po-
hybové diferenciace a stagnace — cca 40—-450 ZMJ/min). Uvnitf této oblasti jesté autor
vymezuje oblast esteticky presvéddivého tempa, kterd je relativni a tyka se interpretag-
nich vychylek od skladatelova tempového predpisu. Pokud tempo prekroéi jednu z mezi
(Castéji mez pohybové diferenciace), dochazi k pfesmyku vnimani a roli ZMJ pfFejima né-
kterd rytmicka hodnota pdvodni ZMJ nadfazend, resp. podrazena.

Rychlost je pojem obecnéjsi nez tempo, protoZe nemusi byt vdzéna na pribéh ZMJ.
Pouziva se hlavné v pfipadech vinéni tempa nebo déni mimo oblast hudebné psycholo-
gické pfesvédcivé srozumitelnosti. Lze ji uddvat absolutné (po¢et impuls / min) nebo re-
lativné (procentudlné k pavodnimu nebo jiné vybrané rychlosti).

London se zabyva percep&nimi omezenimi podrobné. Z percepénich prahl a svého
predpokladu, Ze metrické vZivani nastane jen za predpokladu alespofi jedné podrazené
roviny roviné tactu, vyvozuje konkrétni disledky. V tabulce absolutnich omezeni pro tactus
a jemu nad / podrazené Urovné zvaZuje moznosti existence jednoduchého a sloZzeného
metra v konkrétnim tempu.®?

34 Tichy, V. Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992, s. 32.
35 Tamtéz, s. 16. V pfislusné poznamce autor uvadi jako ekvivalent anglické beat.
36 Tamtéz, s. 39.

37 London, Hearing in Time, s. 38.
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Beat rate Simple SD Compound SD

<200 ms none none
200-300 ms 100-150 ms none
300-500 ms < 250 ms < 250 ms
500-750 ms > 250 ms < 250 ms

750 + ms > 250 ms > 250 ms

(Beat rate ~ 10l pulsu, simple SD ~ jednoduché periodicity na podfazené Urovni,
compound SD ~ sloZené periodicity na podfazené trovni.)

Nasledujici tabulka ujasniuje odli$nosti kategorizace a ,zaokrouhlovani“ pfi vnimani
v zavislosti na konkrétnim tempu.

Kategorie podfazeného
metrického utvaru

Pomér nastupl udalosti

Komentar

Cisty dvojdoby

chladna interpretace, min. 10l tactu 200 ms

interpretace s expresivnimi odchylkami, min. 10l tactu

expresivni dvojdoby 1,2:1 alespoft 200 ms
Lo . . interpretace s expresivnimi odchylkami, min. 10l tactu

expresivni trojdoby 1,75 : 1 blizko 300 ms

Cisty trojdoby 2:1 chladna interpretace

expresivni trojdoby 23:1 |nterpreitace s expresivnimi odchylkami, min. 101 tactu
alespori 300 ms
chladna nebo expresivni interpretace — v nékterych

&tyidoby (?) 3:1 pfipadech vnimano jako presné kvartola, jindy jako
expresivni triola
pokud IOl ,1“ mensi neZ 100ms, mlze se

??? 4:1,5:1 presmyknout do submetrického vnimani, tj. jako

ozdoba

Réada bych zminila jesté jeden prekvapujici fakt. Tyka se zapamatovani konkrétniho tem-
pa. V bézné praxi se s paméti na tempo nepocita: vétsinou se predpokladd, Ze interpreti
vaZzi tempo na svij tep nebo na néjakou pohybovou predstavu, a tedy jde o Udaje spis re-
lativni a nespolehlivé. Naopak existuji studie,*® které prokazuji absolutni pamét i na tempo.
Jejich vysledky navic poskytuji protipfiklad popularni Epsteinové tezi proporénich temp.
Ta tvrdi, Ze tempové vztahy mezi jednotlivymi vétami cyklickych skladeb nebo mezi jed-

38 Levitin, D. J. Memory for musical tempo: Additional evidence that auditory memory is absolute, 1996;
Collier, G. L. Studies of tempo using a double timing paradigm, 2007.
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notlivymi dily vét jsou vnitiné provazany vztahem ke spole¢nému pulsu, a to vzdy v pomé-
rech malych celych &isel (s hranici 6:5), tedy jsou tzv. ve f4zi.*°

Autofi zmifiované studie doloZili nejen absolutni pamét na tempo, ale i bezpecné pre-
pinani mezi dvéma tempy ne v poméru malych a celych &isel. V diskusi upozorfuji na ne-
bezpedi precenovani pomérii mezi tempy vétsich dild skladeb a podceriovani role paméti.
Svou studii povaZzuji i za zpochybnéni predstavy jednoho vnitiniho oscilatoru a priklangji
se k predstavé samostatnych mechanismi pro zpracovani jednotlivych aspekti hudebni-
ho déni, jako jsou trvani, poradi, frekvence chvéni a simultaneita.

Accelerando/decelerando

Jak je to tedy se zrychlovanim a zpomalovanim?

Berry rozliSuje dvoji aspekt tempa: ,Hustota udalosti (do jaké miry jsou ¢asova kon-
tinuita a tok naplnény artikulovanymi impulsy nebo souvisejicimi tichy) a frekvence pulsa-
ce na ur¢ité Urovni."*°

Stejné uvazuje i Tichy. RozliSuje dva pfipady, které se lisi jak koncep&né, tak v notaci.
Skladatelsky zamér mize byt pfitom stejny — odrazi se zde spis typ skladatele, nakolik pre-
nechava volnost interpretovi (dirigentovi) a nakolik chce mit nad pribéhem kontrolu. Také
jde samoziejmé i o dobové citéni omezeni notace. V prvnim pfipadé urci skladatel accele-
rando / decelerando jen slovnim popisem. Notovy zapis vypada jako periodicky, ale redlné
znéni hodnotam zapsanych not neodpovida. Méni se tedy tempo (tj. hybnost ZMJ), zatimco
rytmické hodnoty zlstdvaji konstantni. Ve druhém pfipadé naopak skladatel accel. / decel.
presné vypisuje. Tempo tedy zlstava konstantni, ale zapsané rytmické hodnoty se méni.

Nyni se mohu vrétit k otdzce prozivané rychlosti. Jde o prozivané tempo? London
tomuto problému vénuje celou studii.*' Oprfen o své zkuSenosti z hudebni psychologie
odmita hledani pocitu rychlosti jen v pulsu jako pfiliSnou abstrakci. Podle né&j jde o mno-
ky prozivani rychlosti:

a) cit pro pohyb v hudbé

b) cit pro vlastni pohyb

c) hledani periodi¢nosti, jiz by bylo a) a b) propojeno. Povazuje za podstatné studo-
vat v rdmci dané struktury rlzné zanorené periodicity. Jejich existenci, jejich pocet a je-
jich konkrétni frekvence.

Na cesté od pulsu k trvani (gestu) mne zajim4, jak Ize puls oslabit. London uvadi
jako faktor oslabujici puls za prvé existenci dalSich periodicit pod nebo nad urovni pulsu

39 Epstein, D., Shaping time: music, the brain and performance, 1995.
40 Berry, W. Structural Functions in Music, 1987, s. 305.

41 London, J. Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor Behavior, and Tempo
Judgment, 2011.
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a za druhé takovy rytmus nebo hustotu hudebniho déni, Ze se stane percepéné vyznam-
néjs$i, nez puls sém.

Akcent

Jaké vlastnosti musi mit rytmus, aby nabyl pro posluchade vét§iho vyznamu, nez ma
télem rozpoznany a pfijaty puls, pfipadné metrum? Zde se dostavam k problematice ak-
centu. Je treba rozliSovat rdizné typy akcentl. Pak Ize sledovat, jak b&€hem odvijeni sklad-
by prechazi jeden typ v druhy, pfipadné pribéh jejich vzajemného napéti. V takovych mo-
mentech mlze dojit k tomu, Ze prevazi gesto nad pulsem.

Pro mé uvahy je dileZité chapani metra jako sledu vrcholG krivky pozornosti*?. Pod-
statné je, jak poslucha¢ v daném momenté poslouchd, co si do slySeného promita. Tedy
oproti tradiénim hudebné-teoretickym Gvaham, kde je metrum povaZovano za inherentni
samotné skladbé, zdliraznuje tento pfistup aktivitu posluchace. Metricky akcent*® je uda-
lost, ktera je zaznamenana jako vyznamna védomim, nebo v ramci podvédomého zpraco-
vani. Aby $lo o tento typ akcentu, musi si posluchag, ktery kinesteticky pfijal ur€ity puls
a metrum, na urcitou udélost promitnout shodu pozice v ¢ase a relativné velkého vyzna-
mu této udalosti**. Sila metrického akcentu zavisi na sile a ostrosti oc¢ekavani, které ki-
nesteticky prijaté metrum vybuzuje.

Lerdahl a Jackendoff rozliSuji tfi typy akcentl: ,jevovy*® akcent, ktery zdGrazni urcity
moment v toku hudby (...), jako napf. sforzando, nahlé zmény dynamiky nebo barvy, dlou-
hé tony, skoky (...), strukturalni akcent, ktery je vyslednici melodicko-harmonickych tézist
v ramci drobnych vét nebo stavebnich dild (...) a metricky akcent, cozZ je relativné silna
doba v rdmci daného metrického kontextu.” #°

Ve v8ech zminénych pfipadech jde o konstrukty mysli posluchace. V kapitole o men-
talnich reprezentacich vnéjSiho svéta jsem upozorfiovala na pravdépodobnost paralel-
nich reprezentaci jednoho jevu rliznymi zplsoby. Citovala jsem Tordjmanovou a jeji dd-
raz na kinestesii jako Sesty smysl koordinujici cykly v téle a mysli, které vétSinou jsou, ale

42 attentional peaks (Hearing in Time; Psychological Aspects of Musical Meter, s. 65)
43 Tamtéz, s. 20, 23.
44 Pozice v Case bez néjaké uddlosti, kterou by se projevila, neexistuje.

45 phenomenal — Faktory pfispivajici ke vzniku jevového akcentu: Skupina | — parametrické zmény: zména
tempa, vyrazna zména ténové vysky, skok v melodické linii, prodlouzena rytmicka hodnota (agogicky akcent),
artikulaéni diraz, zména barvy, zména textury, neocekavana tonalni nebo harmonicka zména, disonance

v rdmci znéjici harmonie. Skupina Il — déni ve vztahu k funk&nim slozkdam impulsu (coZ jsou: iniciujici impuls,
ktery zacina vybijeni metrické energie — téZka doba; reakéni impuls tuto energii vybiji; zavérecny impuls
uzavird danou jednotku, tj. je metricky lehky (!) a pfipadny anticipaéni impuls, ktery vede k iniciujicimu
impulsu — zdvih). Skupina Ill - pravdépodobné: prvni v fadé (stejnych udalosti), relativni blizkost udalosti,
neocCekdavanost, vztah udélosti ke kontextem pfipravenému pulsu nebo metrické jednotce, postaveni udélosti
v ramci akcelerujiciho procesu. (Berry, 1987, s. 339-344)

46 A generative theory of tonal music, s. 17-18.
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nemusi byt v synchronu. S odrazem tohoto faktu se zde setkdvame v ramci vnimani hu-
debni struktury. Metrické akcenty se mohou shodovat s jinak vyraznymi momenty pfiché-
zejicich hudebnich udalosti, ale nemusi. Dynamické, agogické a dalSi vyrazné momenty
mohou jit proti nastavenému metru.

Lerdahl a Jackendoff popisuji strukturalni akcent pomoci metafory gravitace. Bé&Zné
se v hudbé pracuje s metaforou pohybu, ktery je projevem energie. VSechna slySena tr-
vani interpretujeme v rdmci kontextu urcité hierarchie metrickych vrstev. Lze tedy i v ob-
lasti metra hovofit o konsonanci a disonanci, analogicky k dvaham o vyskach v tonalni
hierarchii. Velmi podobné jako lze sledovat naruSovani az rozklad tonalni hierarchie, Ize
sledovat i naruSovani a rozklad metra, dokonce i vnimaného pulsu. Toto kliGové rozhrani
Ize dobfe popsat pravé pres pohyb. Mlzeme totiz rozliSit pohyb spojeny s hudbou ché-
pany nemetaforicky nebo metaforicky*’. Bez metafory jde o vzivani, skutecny télesné pro-
Zivany pohyb od nebo k tézké dobé, zaloZeny na vzivani. Ten probiha ve fyzické krajiné.*®
Vedle toho je hudebni pohyb uz v pojeti metaforickém, ktery se déje jen v krajiné mysli, je
vysledkem vyssich kognitivnich procest. Vétsinou je pohyb vniman jako smérovani k né-
jakému cili, ale mGze jit i o sledovani zmén bez tohoto zaméreni.

Obecné vzato miize jakykoli akcent plnit rGzné role. Mlze jit o cil, miZe vymezovat hra-
nice urCitého ¢asového pole (jeho zadatek a konec), mize potvrdit, zopakovat nebo pod-
porit jiny prvek, mize odkazovat zpét nebo naopak upozorfiovat na to, co pfijde.*® Pravé
diky témto vlastnostem muze dojit k oddéleni prozivaného metra (pulsu) a jiného tvaru.
Akcentaci Ize dosahnout vydéleni ur¢itého sgrupovaného celku natolik silného, Ze presta-
ne byt zavisly na béZicim pulsu. Takovy celek nazyvam gesto.

Puls < gesto a pamét

Popsala jsem pfechod od pulsu ke gestu z hlediska zamé&Feni pozornosti. Nyni popiSu
pohyb po téZe ose z hlediska paméti.®® Informace o podnétu pred percepcnim zpracova-
nim se ukladaji do echoické paméti, béhem integrace néjaké smysluplné jednotky (ted)
jsou uloZeny v paméti kratkodobé (pracovni) a do dlouhodobé paméti jsou pak ukladany
ve dvojim tvaru. Bud jako zaznamy minulosti do paméti episodické, nebo jako fakta, jevy,
vztahy apod. do paméti sémantické. Jednotlivym typdm paméti Ize pfiradit ¢asti hudebni
struktury odpovidajiciho rozsahu. Echoické paméti odpovida vzivani, paméti s vétsi kapa-
citou uz zapojuji vy$8i kognitivni funkce. VZivani stavi na anticipaci, prospektivnim mecha-
nismu, zatimco ostatni zpracovani se opira jiz o pamét a retrospektivni mechanismy ope-
rujici na reprezentacich slySeného v krajiné mysli.

47 Malin, Y. Music Analysis and the Metaphor of Energy: A Way into Selected Songs by Wolf and
Schoenberg, 2008.

48 [ andscape vs. mindscape. (Burrows, 2007, s. 46)
49 Thoresen, L. Emergent Musical Forms: An Aural Exploration, 2011, s. 245.
50 Brower, C. Memory and the Perception of Rhythm, 1993.
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Browerova ve své praci upozoriiuje v rdmci metrické hierarchie na moZnost vzniku
metra dvojiho typu: akcentované metrum a metrické grupovani.®® Akcentované metrum
je metrum tak, jak jej béZzné chapeme, tedy puls hierarchizovany tézkymi a lehkymi do-
paméti stopa predchozi udalosti. Diky tomu jsme schopni si udrZzovat povédomi, kde se
v rdmci metrického rastru nachazime tim, Ze doslova pocitujeme vzdalenost mezi bezpro-
stfedné nasledujicimi udalostmi. DokaZeme synchronizovat sv(ij vnitfni rytmus s rytmem
hudby a mizeme tak predvidat nastup kazdé jednotlivé tézké doby. Vznika tak pocit ryt-
mického pohybu k a od metricky akcentovanych ¢asovych bodd, zdvihu vedouciho k téz-
ké dobé a nasledujicich dob, které se od ni vzdaluji.**? ,Na vyS$si drovni ale prestava byt
takové vZivani mozné, protoZe otisk jednoho akcentovaného bodu v echoické paméti uz
v momenté, kdy slySime udalost novou, odeznél. Chceme-li na této Urovni zasadit néjakou
udélost do metrické hierarchie, pfepneme pravdépodobné na jinou strategii, na pogitani,
kde odpoditavame dvojice nebo trojice taktl, pfipadné hypertaktd®?. (...) Takové grupovani
se opird o cues® vlastni hudbé samé, jako jsou napf. podobnost, zména, opakovani vzor-
ce a akcent. (...) Velmi podobnymi kritérii se nase percepce Fidi pfi rytmickém grupova-
ni, kdy reaguje na podobnost, blizkost a symetrii.“°®* Tehdy jde o metrické grupovani. Je
jesté cyklické, ale probiha nad drovni vZivaného metra (tactu). Opira se o akcenty prede-
v8im rytmické®. Metrické grupovani jiz neni napojeno na pfimy smyslovy prozitek, a pro-
to nedochéazi k prozitku synkopy a odchylky od pravidelnosti (rozsifovani nebo zuzZovani
celku) nejsou pocitovany jako rusivé. V této drovni se neocekava, Ze by pohyb ved| z jed-
noho metricky zd(iraznéného casového bodu k dalS§imu. Namisto toho jsou vétSinou me-
trické akcenty navdzany na ¢asové body, kdy jsou podobné pohyby iniciovany. Metrické
akcenty na vyssi Urovni vétSinou nepusobi tak bezprostiedné, jako ty na drovni nizsi, pro-
toZze akcent, ktery oznaCuje zaCatek metrického grupovani, je vétSinou vysledkem jen re-
trospektivniho kognitivniho zpracovani.

51 grouping
52 Tamtéz, s. 26.

53 Pujde ovSem spi$ o vyhodnocovani kvalitativni (podvojnost, potrojnost atd.), nez o kvantitativni, tj. po&itanti,
protoZe to by moc zatiZilo kapacitu a ohrozilo by pfijem informaci zvnéjsku.

54 angl. narézka, signal
55 Brower, C. Memory and the Perception of Rhythm, 1993, s. 27-28.

56 Domnivam se, Ze v ¢eském prostiedi je pro spravné porozuméni tabulky Browerové tfeba upresnit pojmy
rytmicky vs. metricky akcent a rytmické vs. metrické grupovani. Uvadim Setharesovo vysvétleni (2007, s. 56),
autorka tyto terminy nevysvétluje. Rytmicky akcent reprezentuje moment stability melodické nebo harmonické
fraze, zatimco metricky akcent se tyka metricky silné pozice. Grupovani (pokud stoji bez adjektiva, mysli

se rytmické grupovani), je uspofadani sluchem vydélenych ¢asovych intervall, zatimco metrické grupovani
(metrum), je uspofadani Gasovych bodd bez ¢asového rozméru. Tato problematika je odrazem dvojiho
mozného uvaZovani: bud predpokladame, Ze akcenty vedou k percepénimu vydélovani celkl, nebo naopak, Ze
akcenty vnimame na zakladé percepci vydélenych celkd.
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Uvedené souvislosti shrnuje nasledujici tabulka:®’

Akcentované metrum Metrické grupovani

vétsinou prospektivni zpracovani vétsinou retrospektivni zpracovani

jakmile zavedeno, tézko narusitelné

L . relativné pruzné
relativné trvalé

metrické a rytmické akcenty nejsou ve fazi

metrické a rytmické akcenty silné propojeny Sasto v protifazi

metrické a rytmické grupovani nesouvisi metrické grupovani silné vazano na rytmické

ocekavano pravidelné grupovani

ocekavany pravidelné rozestupy mezi akcenty (v&tSinou podvojné)

absence vztahu mezi metrickymi a jevovymi akcenty

navozuje proZitek synkopace proZitek synkopy nenastane

metrickd jednotka vétSinou neménna rozsifovani/zuzovani metrické jednotky bézné

Rada bych doplnila tyto teoretické dvahy praktickou ilustraci — vysledky studie, které
prokazuji odliSnost a dopad prospektivni versus retrospektivni strategie zpracovani infor-
maci. Cilem experimentu®® bylo prozkoumat schopnost presné synchronizace s pravidel-
nym pulsem v pomalych tempech. Byli porovnavani hudebnici a nehudebnici. Hypotéza
predpokladala, Ze se projevi rozdil mezi zkoumanymi skupinami predevsim v reaktivnich®
odpovédich na dlouhé intervaly, tj. Ze se u hudebnikd projevi rozsifend casova kapacita
pracovni paméti. Vysledky byly prekvapivé: hudebnici prokazali naopak vice reaktivnich
odpovédi, nez nehudebnici. Hudebnici zacali je$té dfiv neZ nehudebnici tukat az reaktiv-
né, tj. po zaznéni stimulu. V diskusi je naznaceno vysvétleni: podstatou synchronu je pred-
vidani, reaktivni odpovéd na podnét znamena opusténi strategie anticipace. Hudeb-
nici tedy neprokazali rozSifenou €asovou kapacitu pracovni paméti, ale rychlejsi odhad,
Ze strategie predvidani vede k chybam a je nevhodna.

Pokud pouZziji vySe zminéné postfehy Browerové, projevil se zde pfi stale prodluzova-
nych IOl pulsu pfechod z Grovné napojené na vZivani do Urovné odkézané jen na kognitivni
reprezentace. Hudebnici tedy projevili rozvinutéjsi a citlivéjSi kognici, jen v jiném parame-
tru, nez autofi studie predpokladali. Zaregistrovali ztratu napojeni na kinestetické vzivani
dfive a zareagovali okamzitou zmé&nou strategie. Autofi uvadéji, Ze u reaktivni strategie je
rozhodujici motivace a pochopeni pravidel ¢i pokyn(i. Domnivdm se, Ze tento moment je
vyznamny, a Zze s nim (védomé nebo nevédomé) skladatelé pracuji, kdyZz manipuluji s hu-
debnim ¢asem posluchace. Zména strategie a oba uvedené ovliviujici faktory maji pfimy
vliv na to, zda v urcité situaci k odklonu hudebniho €asu od fyzikalniho dojde, nebo ne.

57 Brower, s. 28.
58 Repp, B. H., Tapping to a very slow beat: a comparison of musicians and nonmusicians, 2007.
59 Reakce po stimulu.
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P¥i retrospektivnim vyhodnocovani jsou podstatné zacatky a konce udélosti a posluchaé
se tak presunuje do vnimani trvani — asového intervalu jako samostatné kvality neopre-
né o reélny referenéni rastr. MlzZe se opirat o vnitini puls, ale pravé proto, Ze i tento opor-
ny rastr je jen subjektivni, umoZfiuje odklon od &asu fyzikalniho.

Podrobny popis pfechodu od pulsu k trvani podava Poppel, zastance predstavy vnitf-
niho ¢asového oscilatoru. Ve své studii navic navrhuje predstavu tfisekundového ¢asového
ramce, ktery odpovida kapacité prozivaného pfitomného okamziku. Nazyva ho integraé-
nim intervalem. V nasledujicim schématu jsou zakresleny ,... dva mechanismy ucastni-
ci se prace s tempem a zpracovani ¢asovych Usekd pfi provadéni hudby. Neuralni osci-
lator poskytuje impulsy vnitfnich hodin' (ve schématu osa c¢asu t). Pfedpokladejme, Ze
tento oscilator je v pozadi prace s tempem a Ze také poskytuje ¢asovy ramec pro zazna-
menavani udalosti. Navic predpokladejme, Ze existuje neuradini mechanismus, ktery sdru-
Zuje za sebou jdouci udélosti do celkl. Experimenty prokazuji, ze smyslové podnéty, které
trvaji déle, nez je Casovy rozmér integracniho intervalu, nevedou k subjektivnimu proZitku
hudebniho pohybu, a tim ani tempa. Jen pokud je v rdmci jednoho integra¢niho intervalu
zaznamenano — prostfednictvim ,vnitfnich hodin' — vice udalosti, mGZe dojit k proZitku hu-
debniho pohybu, a tedy i tempa. (...) To tedy znamen4d, Ze pokud pfesahne [rozmér jedné
udélosti] Gasovy ramec, vznika nova percepcni kvalita.“s°

Neuronal Oscillator  ("Brain—Clock")

Lt rrrperrrrprtrrrebrrrrrdberrll, ¢t
1 ] J I 1 ]
T T z: T T
Integration Intervals
P % perception
Tempo— HHHHHHHHHD—C“-@HHHHHH of tempo
Control | 1 L4 1 No perception

duration of acoustic stimuli of tempo
Domnivam se, Ze jde o popis mechanismu vzniku prozitku trvani, které je naplnéno
gestem a neni vztaZzeno k Zadnému pulsu.

Opakovani — kategorie na pomezi

Na toto misto bych rada vsunula vlastni rozsifeni pravé uvedenych pojmG. Domnivam
se, ze opakovani, nebo cykleni, je jev, ktery v sobé sdruzuje rysy jak pulsu, tak rytmu, tr-
vani i metra. ZaleZi na jeho poufZiti.

Velmi zjednodusené Ize chapat jevy rytmus — puls — metrum jako postupné emer-
gentni. Tedy z existujiciho rytmu je abstrahovan puls a pfipadné metrum. Znazornéno

60 Poppel, E. The Measurement of Music and the Cerebral Clock: A New Theory, 1989, s. 86-87.
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graficky: ramecky zastupuji konkrétni rytmus (sled trvani a pauz), z ného abstrahovany
puls (tedy ZMJ) je zndzornén body, z nichZ nékteré jsou vyraznéji — pravidelné se opa-
kujici tézka doba vymezuje metrum. Metrum byva pravidelné, rytmus, tj. délky jednotlivych
trvani, spiSe nepravidelny.

I 0 1 I 1
00000000000000000000000000

Ovsem Uplné stejné schéma mUize zastupovat i jinou situaci: jednotlivé body jako ges-
ta nebo figury (volim dva vyrazy pro rozli§eni vyznamu a rozsahu). Prvni vyskyt daného tva-
ru je zvyraznén, dalsi vyskyty jsou znazornény jako prosté body. Z momentli zmén tvaru
ni rizné kvality. Kazdé trvani ma kvalitu dvojiho typu: jednou je pocet opakovani dané fi-
gury, druhou je souhrn rysd dané figury.®' Z faktl uvedenych vySe vyplyva, Zze mize do-
jit k prozivani pulsu v podobé opakovanych nastupli znamé figury, ale pokud je tento puls
stale ménén (anticipacni strategie se neosvédcuje), pozornost se pravdépodobné zaméri
na rysy figury a védomi bude pracovat spi$ v roviné C a T kritérii®2. Pfevladne tedy stra-
tegie porovnavani trvéani, kde je ovem stéle jesté silna i kvalita po&tu opakovani (podvoj-
nosti, potrojnosti®® ap.). Jde o rytmus trvani nebo o sled stfidavého metra? Domnivam se,
Ze opakovani figury nelze obecné kategorizovat. Naopak jde o kategorii, kterd se pohybu-
je na pomezi. Jde o souast rytmu, protoZe jde o jedno trvani ve sledu, ale ¢leny tohoto
sledu nemusi byt trvani méfitelna jednim rastrem, ,poméruji* se spi$ kvality t&chto trva-
ni, tedy jsou jen porovnavany. Jde ale i o stfidavé metrum, diky nasi spontanni schopnos-
ti vnimat jiz troji opakovani jako zaklad pulsu a diky vyraznosti kazdé nové — prvni figu-
ry cyklu. Prace s cykly propojuje védomé a podvédomé, chapané a prozivané — a pravé
v tom spodiva jeji magiénost. V analytické €asti se budu jevu opakovani vénovat podrob-
néji ve skladbach Oliviera Messiaena a Petera Grahama.

61  Predmét, ktery pravé vnimam, vstupuje do mého védomi jako novy; teprve dal$i vnimani ho odsune

do pozadi. Jak ztraci povahu nového, méni se a modifikuje, uchovava si vSak tutéz predmétnou intenci: je to
stale on (§30). Mohlo by se zdat, Ze to je spor: uplyvajici pfedmét méni své misto v Case, a pfitom se viibec
neméni. Ve skutecnosti totiz méni jen svoji vzdalenost od pfitomného ted. Tén zazni a vzapéti uz je minuly:
tentyz ton. Uplyva, a pfece si zachovava své pevné misto v objektivnim (byt imanentnim) ¢ase. V plynuti

a uplyvani se konstituuje naprosto pevny, identicky, objektivni a nikoli plynouci ¢as. [Pozn. pod ¢arou: Tento
paradox se dnes obvykle nazyva McTaggartGv]. Je to tim, Ze viéi proudu asového uplyvani zGstava predmét
v apercepci absolutné totoZny jako ,tento‘. P¥itomné ted je pfitomna danost ¢asového bodu (Zeitstelle)

a prave tento bod ¢i misto v ase konstituuje posledni individualitu predmétu: je ,tento’, i kdyby se jinak
neménil, trval jako stejny apod.” (Sokol, 1996, s. 145)

62 Kritérium je zdivodnéni kognitivniho grupovani. Kontextové kritérium (C) charakterizuje sgrupovani, které
vede k propojeni jiz existujicich sgrupovani v daném hudebnim kontextu. Aktivuji se opakovanim. Strukturalni
kritérium (T) je strukturélni interpretace definovana nebo formulovana na zékladé uréitého teoretického
zaméfeni (pfejatého, uplatnéného nebo vyvinutého analytikem), jimz je zdiivodriovano dané sgrupovani.
(Hanninen, 2003, s. 67)

63 Viz pozn. 53.
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Pravé uvedené uvahy snad dovoluji i odpovédét na otazku, zda je opusténi pulsu nut-
nym predpokladem pro odklon hudebniho ¢asu. Domnivdm se, Ze nutnym predpokladem
neni. Co je ale nutné, je prevedeni pozornosti na jiny aspekt déni.®*
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