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Abstract: In my study, | pursue an
important feature of the late com-
positions of Morton Feldman that
directly influences the possible ana-
lytical approach. The compositions
analyzed are notated in a relatively
standard manner; however, the
symbols we face in the score might
not always be what they seem to
be. The boundaries separating the
notation and the acoustic reality
are challenged. It is not possible
to unambiguously determine the
angle through which to view these
works, we find ourselves between
different phenomena, between
categories. In my analysis, | take
into consideration Feldman’s
early works; this method helps in
understanding his later composi-
tional procedures, and also shows
the overall integrity of Feldman'’s
compositional thinking. | try to set
my reflections within a broader
theoretical framework, especially in
relation to certain ideas of Gilles
Deleuze.
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V tomto textu bych se chtél vénovat dllezitému rysu pozdnich kompozic Mortona
Feldmana,' jenZ ma pfimy vliv na moznost jejich analytického uchopeni. Tyto skladby
jsou notovany pomérné standardnim zplisobem - Ize vSak tvrdit, Ze symboly, se ktery-
mi se setkdvadme v partitufe, nemuseji vZzdy byt tim, ¢im se zdaji. P¥i jejich analyze mu-
sime byt schopni pfihlédnout k aspektlim, které mifi ,za né“. Je to pomérné netradi¢ni
situace — ,s notami“ jsme zvykli pracovat a hledat v jejich rdmci rlizné vztahy, vytvaret
schémata, naznaCovat souvislosti (at jiz jakéhokoli druhu a na zakladé jakékoli metody).
V pfipadé Feldmanovy hudby v8ak neustdle dochazi k miSeni hranice mezi kompozi¢éni
a akustickou realitou (tyto vyrazy pouZival sam autor). Nelze jednoznaéné urdit, z jakého
Uhlu bychom méli na jeho kompozice nahlizet, pohybujeme se mezi rliznymi jevy, nacha-
zime se mezi kategoriemi. Pfi zkoumani autorovych kompozi¢nich postupt je dle mého
nazoru prospésné prihlédnout k jeho ranym dilim.? Tento pfistup usnadriuje pochopeni
procesl ve Feldmanovych pozdnich skladbéach a rovnéz poukazuje na celkovou integri-
tu jeho kompozi¢niho mysleni.®

Pokusme se nyni pfibliZit vySe uvedené pojmy — jako kompozi€ni realitu bychom mohli
chapat napft. vybér jednotlivych ténovych vySek a zplsob prace s nimi na zakladé urce-
nych pravidel (napf. seridIni metoda organizace ténovych vysek). V obecném povédomi je
Feldman zapsén jako skladatel, ktery nevyuzival Zadnou systematickou kompozi¢ni meto-
du. P¥i bliz§im analytickém priizkumu jeho skladeb v8ak miZeme fici, Ze jisté (i kdyz vol-
néjsi) vztahy v jeho skladbach nalézt Ize.* Feldman navic ve svych pozdnich dilech vidy
notuje presné ténové vysky, coz nas mlze svadét k tomu, abychom se pokusili jejich vybér
néjakym zptsobem zdivodnit (tj. zkoumat je z hlediska kompozi¢ni reality). Je nutno po-
dotknout, Ze v rdmci tohoto pojeti chapeme jednotlivé tény jako hudebni lokality. Pro pre-
hlednost dalSi argumentace uvadim citat z knihy Jaroslava Zicha Kapitoly a studie z hu-
debni estetiky, v niz je uvedeny termin definovan:

1 Jedna se o autorovy kompozice z 80. let 20. stoleti, které se Casto vyznaduji extrémni délkou, napft.: Trio for
violin, cello and piano (1980), Triadic Memories (1981), For John Cage (1982), String Quartet no. 2 (1983),
For Philip Guston (1984), For Bunita Marcus (1985), Piano and String Quartet (1985), Palais de Mari
(1986), Coptic Light (1986), For Samuel Beckett (1987) &i Piano, violin, viola, cello (1987).

2 Feldmanovy prvni umélecky zévazné skladby pochazeji z 50. let 20. stoleti. Vyznamné jsou zejména
jeho grafické partitury, napf. Projections 1-5 (1950-1951) a Intersections 1-4 (1951-1953). Oproti jeho
pozdéjsim kompozicim trvaji skladby z tohoto obdobi vétSinou pouze nékolik minut.

3 V tomto ohledu mi jsou inspiraci studie Bretta Boutwella. ,,The Breathing of Sound Itself‘: Notation and
Temporality in Feldman's Music to 1970". Contemporary Music Review. 2013, ro¢. 32, &. 6, s. 531-570;

a kniha Alistaira Nobla. Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman. Farnham: Ashgate,
2013. Oba autofi se zaméfuji na Feldmanovu ranou tvorbu, ¢asto v§ak naznacuji moznosti, jak se skladatelovy
postupy v téchto kompozicich déle rozvinuly v pozdéjsich skladbach.

4V knize Composing Ambiguity A. Noble popisuje, Ze Feldman pracuje na nékolika Urovnich hudebni
struktury zéroven a jednotlivé kompoziéni procesy se prostupuji bez toho, aby néktery z nich bylo mozné
oznadit za hlavni. Nelze tedy pravdépodobné urit jeden princip, na jehoz zékladé bychom mohli vysvétlit
volbu ténovych vysek v jeho kompozicich (Tamtéz, zejm. Chapter 1: Listening to Process, Playing the System,
s. 1-30).
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»Hudba se pohybuje ve dvou kvalitativné rlznych linedrnich rozmérech, totiz v ténovém
rozméru a v ¢ase. K hudebnim lokalitdm patfi tedy jednak pozice v ténovém rozmé-
ru, tj. tonové vysky, jednak pozice v Case, dané vzdy okamzikem, kdy se zvuk rozezni-
va, tj. jeho zadatkem. Pro oboje tyto lokality je pfiznaéné, Ze jejich pozice je singularni,
tj. ,bodové'. Je patrné, Ze tény jsou lokalitami podvojnymi, nebot zaujimaji urgité misto
v ténovém rozméru, tak i v ¢ase; [...]."°

V tomto dhlu pohledu se partitura stava prostorem ohranienym vertikalni (t6no-
vé vysky) a horizontalni (Sasovy priib&h) osou, do néhoZ jsou zaznamenany jednotlivé
hudebni lokality. MiZeme vzdy urcit jejich presné soufadnice. Zichovy uvahy jsou za-
méreny predevsim na oblast vykonného uméni.® My se na véc divame z kompozi¢niho,
resp. strukturniho hlediska a tény chapeme jako jednoznaéné uréené body, mezi nimiz
Ize hledat jisté souvislosti, napt. na zplsob teorie mnoZin.” Pfi pohledu na partitury Fel-
dmanovych pozdnich kompozic zjistime, Ze tonové vysky jsou jednoduse lokalizovatel-
né — pohybujeme se pouze v temperovaném ladéni, skladatel nevyuZiva napr. ¢tvrtténd
nebo rozsifenych technik hry na nastroj. Situace ohledné casovych lokalit je ponékud
komplikovanégjsi. Rytmické figury jsou sice notovany v konkrétnim metru, nékdy je v8ak
obtizné&jsi je presné vypocitat. Nicméné i presto je mizeme ve vétSiné pripadl chapat
jakoZto lokality.

Pokusme se nyni podivat na hudebni lokality z hlediska akustické reality. Zaposloucha-
me-li se napf. do zvuku ténu C a podivame-li se na jeho sonogram (v pfikladu &. 2 je za-
chycen pribéh tonu C hraného na klaviru), je ziejmé, Ze tén C je cokoliv jiného nez bod
nebo lokalita; spiSe jej charakterizuje neustale se proménujici priibéh, ktery je rozprostren
do delsiho ¢asového Useku. Jednotlivé alikvotni tény v priibéhu znéni ténu vystupuji riz-
né intenzivné. To, co nas vSak zajima, je Feldmanova kompozi¢ni prace a zpUsob, jak k t6-
nlm pfistupuje — v uréitém ohledu Ize analyzu ténového materidlu &init na zplisob rozbo-
ru tond jakoZto singularnich bodi a v uréitych momentech se vyplati o vyuZitych ténech
premyslet spiSe jako o volné se ,rozpinajicich zvukovych krajindch* (srov. s nize uvede-
nym Feldmanovym citatem, v némz skladatel pouziva vyraz ,departing landscape"), které
jiz nelze chapat jako lokalitu.

5 Jaroslav Zich. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Praha: Editio Supraphon, 1975, s. 13-14.

6 Autor kupfikladu Fesi, jaky je vztah mezi idedlnim symbolem v partitufe a jeho provedenim. Hudebni lokality
totiz mlZe interpret v pfiméfené mife modifikovat — Ize napf. pfipustit intonac¢ni modifikaci ptltond pfi hie

na smy€cové nastroje. AvSak i takto modifikované ténové vySky musi byt naprosto jednoznaéné promitnuty
do uréitého bodu. Viz tamtéz, s. 81.

7 Nejlepsim pfikladem tohoto pojeti je kniha Allena Forteho. The Structure of Atonal Music. New Haven —
London: Yale University Press, 1973.
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Priklad &. 1
Tén C jako hudebni lokalita

Priklad ¢. 2
Pribéh znéni ténu C zachyceny na sonogramu (klavir)

Feldman ve svych skladbach nechéva dostatek prostoru pro dozvuk ténG, snazi se je
vymanit z bodového chapani. Tato tendence je lehce pozorovatelna zejména v jeho klavir-
nich kompozicich ¢i komornich skladbéach s klavirem. DdlezZitym Cinitelem je v téchto di-

lech neustéle drzeny pravy pedal, ktery vytvari dojem prostorovosti a dava tonim moznost
dostate¢né vyznit.® Skladatel samozfejmé nevyuZivd pouze osamocené tony, nejedna se
tedy o jednoduchou situaci, jakou jsme mohli vidét v prikladu &. 2.

V autorovych pozdnich kompozicich jsou pomlky pfesné notovany, ale je tfeba dodat,
Ze pomlka vétSinou neznamena ticho — spiSe se jedna o prostor pro doznivani ténd. Tyto

8 Také pri poslechu Feldmanovych orchestralnich skladeb ¢i komornich kompozic bez klaviru je patrné, Ze se
skladatel i v téchto dilech snazi vytvofit iluzi toho, Ze pracuje s pravym klavirnim pedalem. To ostatné doklada
jeho vlastni tvrzeni — na jednom z masterclasst konanych v roce 1986 v Middelburgu (zde jako konkrétni
piiklad uvadi svou orchestrélni skladbu Coptic light, ktera byla dokon&ena ve stejném roce) fekl: ,Sibelius
said something | think was absolutely fantastic. [...] He said, ,The difference between the piano and an
orchestra is that the orchestra does not have a pedal.' Well, to me it's as if Einstein or Wittgenstein gave me
a clue, and it's a fantastic clue. [...] The piano has a pedal, the orchestra doesn't have a pedal. And it gave
me a fantastic idea of building up pedals, through the whole orchestra, one giant breathing pedal. It was
very, very difficult.” Morton Feldman. ,Appearance is not reality“ [Lecture, 3 July 1986]. In: Morton Feldman —
Raoul Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg: Words on Music (Lectures and Conversations)/Worte
iiber Musik (Vortrdge und Gespréche). Kéln: MusikTexte, 2008, s. 206-208.
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Useky jsou v poméru k plose, kterd je vymezena k uvedeni ton0, rtizné dlouhé: nékdy jsou
krat8i, jindy stejné dlouhé a leckdy dokonce del$i. Skladatel tedy s dozvukem cilené pra-
cuje a svym zplsobem ovliviiuje rychlost odvijeni a doznivani pouZzitého ténového mate-
ridlu ve skladbé. Tento efekt je dale podporen tim, Ze skladby vétSinou probihaji ve velmi
nizké dynamice (Casto ppp), Feldman tedy omezuje zfetelenost nastupu jednotlivych ténu
— tj. vlastnost, ktera je zasadni pro urCeni ténu jakozto lokality. Neurcitost nastupu ténd
samoziejmé umochuje i neustdle drZeny pravy pedal (ndstupy tont mohou pusobit ,roz-
mazané"). Jako jiny pfipad maZeme uvést situaci, kdy Feldman nepracuje s pomlkami, ale
na delSi ploSe znovu a znovu uvadi jim vyuZité tony a tim taktéZ dochazi k tomu, Ze jejich
nastup prestava byt relevantni a jednd se spiSe o ,obnovovany (do)zvuk“. K uvedenym
mys$lenkam pFipojme FeldmanUv citat z jeho eseje Anxiety of Art (1965):

»This is perhaps why in my own music | am so involved with the decay of each sound,
and try to make its attack sourceless. The attack of a sound is not its character. Actual-
ly, what we hear is the attack and not the sound. Decay, however, this departing land-
scape, this expresses where the sound exists in our hearing — leaving us rather than
coming toward us."®

Zich akcentoval jednoznaénost nastupu ténd, Feldman dava prednost spise dozvu-
ku a z uvedeného prohlaSeni je patrné, Ze jej poklada za vyznamnéjsi. Dodejme, Ze svym
zplUsobem dochdzi ke stirdni hranice mezi horizontalni a vertikalni osou — proménlivy do-
zvuk t6n0 a jejich vzajemné plsobeni jsou v tradiénich hudebnich soufadnicich nelokali-
zovatelné (na rozdil od nastupu tonu). Dostavame se k jevu, ktery bychom mohli oznadit
za zvukovou diagonalu, pocatecni jednoznaéné definované usporadani hudebnich lokalit
se postupné stava zvukovym blokem.

Ve Feldmanovych skladbach méa zédsadni postaveni prace s malou sekundou.'® Pogina-
ni s ni Ize sledovat v rdmci kompoziéni reality, kdy mizZeme napt. zkoumat uplatnéni toho-
to intervalu v rGznych ténovych skupindch a naznacovat tak souvislosti v pouzitém mate-
ridlu, ale také z hlediska akustické reality — ze vSech disonantnich prvkd zni malé sekunda
nejostreji a vytvafi zajimavou souzvukovou situaci v prostoru, ktery Feldman vymezuje pro
dozvuk tonl. Mala sekunda je samoziejmé riizné upravovana (napr. jako velka septima i
mald néna), ale vyskytuji se i situace, kdy jsou malé sekundy shlukovany u sebe.

9 Morton Feldman. ,The Anxiety of Art“. In: Morton Feldman — Walter Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen:
Beginner Press, 1985, s. 89.

10 Feldman se na své prednasce v Torontu (1982) dokonce vyjadril takto: ,I've been living with the
minor second all my life and | finally found a way to handle it [...]*. Morton Feldman. ,Toronto Lecture”
[17t* April 1982, Mercer Union Gallery, Toronto, Canada; online]. Transcribed by Linda Catlin Smith.
Cnvill.net [cit. 1. 9. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfmercer.htm.
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Priklad ¢. 3

Triadic Memories (1981) — Ukazka neustéle se prodluZujiciho prostoru pro dozvuk tonti (metrum 2/2, 3/2, 4/2
a 5/2). Zajimavé je si povSimnout intervalovych vztahl pouzitych tond, pfevlada mala sekunda (e'-f'; a'-as'-g?).
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For Bunita Marcus (1985) — V Gvodu této skladby Feldman vyuziva pouze tény cis, d, es. Pracuje s nimi

na plo$e 69 taktd. Uvedeny Usek trva v zavislosti na konkrétnim provedeni zhruba 2 minuty. Dil&i ¢asti tohoto
Useku jsou ohrani¢eny neménnym prostorem pro dozvuk tond (vzdy metrum 2/2). Tény cis, d, es nastupuji

v rlznych rejstficich.
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Priklad ¢. 5
For Bunita Marcus (1985) — Grafické znazornéni postupné pfemény hudebnich lokalit (pIna ¢éra)
na zvukovou diagonélu (pferuSovana ¢éra). Tony mezi sebou samoziejmé vytvareji rizné vztahy jiz ve chvili
svého nastupu (jiz tehdy tvofi zvukovy blok). Nam jde v8ak o zduraznéni toho, Ze prostor pro dozvuk toto
pusobeni umociiuje a déle rozviji. Dodejme, Ze uvedené grafické zndzornéni by bylo také mozné prirovnat
ke koncepci imaginarnich ténd Karla Janecka.

Pfi poslechu Feldmanovych skladeb se nachazime nékde mezi presné vymezenymi
hudebnimi lokalitami a kontrolou zvukového prabéhu vyuZitého tonového materialu." Noty
nelze chapat ani jako lokality (volné a mnohoznacné vztahy mezi nimi Ize nalézt, neni to ale
ona ,Cistd logika“ a systematicky zptsob mySleni, na které jsme zvykli napf. v postupech
serialistt), ani jako pouhé zvuky (dozvuk je vyraznym Cinitelem, vybér tonl vSak libovolny
neni). Zvyraziovani akustické reality tond je pro Feldmana charakteristické,'? to navic po-
tvrzuji i jeho vyroky, ve kterych popisuje, jakym zplsobem na svych skladbach pracoval:

»| think there are three things working with me: my ears, my mind and my fingers. | don't
think that it's just ear. That would mean that I'm just improvising, and I'm writing down
what | like, or I'm writing down what | don't like. But | think those three parameters
are always at work. Not that | write everything at the piano. Well, one of the reasons
| work at the piano is because it slows me down and you can hear the time element
much more, the acoustical reality. [...] Just sitting down at a table, it becomes too fan-
cy. You develop a kind of system, asymmetrical relations of time. You get into some-
thing that has really nothing to do with acoustical reality. And I'm very into acoustical
reality. For me there is no such thing as a compositional reality."'®

11V eseji Crippled Symmetry (1981) Feldman piSe: ,| then began to compose a music dealing precisely with
,inbetween-ness': creating a confusion of material and construction, and a fusion of method and application,
by concentrating on how they could be directed toward ,that which is difficult to categorize'." Morton
Feldman. ,Crippled Symmetry“. In: M. Feldman — W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 136.

12 K uvedenym myslenkam je také dobré podotknout, Ze Feldman nikdy nepracoval s ,abstraktnimi tony*, vzdy

je chapal ve spojitosti s uréitym ndstrojovym témbrem: ,| cannot work with sound as an illusion. If it comes from

a certain register it has to sound as if it's from that register, you see. It can't be arbitrary. The note has to be a note
that sounds only good in that instrument in that dynamic in that register. So the choice of notes here has to be for
the right instrument in the right register in the right time." M. Feldman. ,Appearance is not reality”, s. 216.

13 Epilog — Conversation between Morton Feldman and Walter Zimmermann®“. In: M. Feldman -
W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 230-231.
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Zde skladatel pfimo Fikd4, Ze dava prednost akustické realité. Konstatovani, Ze pro néj
neexistuje nic jako kompozi¢ni realita, je velmi téZko obhdjitelné. To, aby byl efekt dozvu-
ku takovy jako v jeho kompozicich, vyZaduje sofistikovanou a kontrolovanou praci s téno-
vym materidlem. Mohli bychom parafrazovat Feldmanem &asto uZivanou vétu, Ze ,zvuky
nechava byt samy sebou“"* jako ,komponuje zvuky tak, aby to vypadalo, Ze je nechava
byt samy sebou®.

Nemohu si pfi poslechu odmyslet ,spektralni charakter” Feldmanovych kompozic. Ne-
chtél bych jej oznaCovat za pseudo-spektralistu, ov§em skladatelovy vyroky a vysledny do-
jem z jeho hudby nasvédcuji tomu, Ze mnohdy s tény spiSe pracuje jako se zvuky, a to
jej se snahami spektralistd velmi sblizuje. Dodejme, Ze Feldman byl v klaviru Zakem Very
Mauriny Press, ruské emigrantky, ktera jej seznamila napt. s hudbou Fryderyka Chopina,
Clauda Debussyho ¢&i Alexandra Nikolajevi¢e Skrjabina.' Vliv téchto skladatell na formo-
vani Feldmanova hudebniho mysleni (z hlediska nami sledovaného vztahu t6n jako lokali-
ta/tén jako zvuk) je dle mého nazoru nepopiratelny.

Na zacgatku jsem hovofil o tom, Ze ve Feldmanové pfipadé je uzite€né prihlédnout
k jeho rané tvorbé. Podivejme se na partituru kompozice Between Categories (1969).
Skladatel spojuje jednotlivé hudebni Useky preruSovanou &arou, jejiz vyznam je zde svym
zpusobem shodny jako vyznam pomlk v jeho pozdéjsich skladbach — znadi, Ze hra¢ ma
nastoupit ve chvili, kdy se zvuk pfedchoziho nastroje zacina vytracet. PferuSovana diago-
nalni &ara tedy ur€uje Usek pro dozvuk a taktéZ spojuje jednotlivé zvukové bloky, repre-
zentuje prostor mezi nimi.

Jedinym rozdilem oproti pozdéjsi tvorbé je mira fixace dozvuku a jiny pouzity symbol.
Prerusovana diagonalni ¢ara dle mého nazoru lépe odpovida charakteru hudby a tomu,
co predstavuje. Pro zajimavost se posufime jesté dale do minulosti, mnohé nam osvétli
skladateliiv komentaF k Projections (1950-1951):

.My desire here was not to ,compose', but to project sounds into time, free from a com-
positional rhetoric that had no place here. In order not to involve the performer (i.e.,
myself) in memory (relationships), and because the sounds no longer had an inherent
symbolic shape, | allowed for indeterminacies in regard to pitch.“'®

14 [...] I have no secret but if | could say anything to you, | advise you to leave the sounds alone; don't push
them [...]". Viz Morton Feldman — Jolyon Laycock — David Charlton. ,An Interview with Morton Feldman*
[online]. Cnvill.net [cit. 1. 9. 2016]. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfopus2.htm.

15 Feldman v roce 1973 napsal: ,With Mme. Press at twelve, | was in touch with Scriabin, and thus with
Chopin. With Busoni, and thus with Liszt. With Varése, and thus with Debussy, and Ives and Cowell, and
Schoenberg.“ Morton Feldman. ,| Met Heine on the Rue Firstemberg“. In: Bernard Harper Friedman (ed.).
Give My Regards to Eighth Street: Collected Writings of Morton Feldman. Cambridge: Exact Change, 2000,
s. 120.

16 Toto vyjadfeni neni blize datovano. Morton Feldman. ,Autobiography: Morton Feldman®. In. M. Feldman -
W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 38.
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Priklad €. 6

Between Categories (1969).

Projections stoji na hranici mezi komponovanou skladbou a ,abstraktnim zvukovym
dobrodruZstvim* (viz Feldmanem pouZity vyraz v pozn. pod Garou &. 17). P¥ilina volnost,
kterou interpretim ponechéval, jej posléze zacala ¢im dél tim vice znepokojovat — nechtél,
aby jeho skladby pUlsobily jako pouhé improvizace."” V pribéhu své kariéry se tedy snaZzil
své hudebni predstavy stale vice fixovat. Tento proces byl postupny a probihal v nékolika
vinéch. P¥i celkovém pohledu na skladatelovo dilo vychazi najevo, Ze pozdni kompozice v na-
vaznosti na rané skladby jaksi ztraci na urlitosti a ukazuje se, Ze i kdyZ je v nich vSe jasné
zapsano, situace neni tak jednoznaéna, jak vypada. A naopak, grafické partitury ziskavaji
v konfrontaci s pozdnimi dily mnohem konkrétné;si obrysy. To taktéz naznaduje, ze mél Feld-
man pfi zapisu své grafické hudby pomérné jasnou predstavu jejiho konkrétniho vyznéni.

V prikladu &. 7 si miizeme pov§imnout toho, Ze Projections jsou ukotveny v pravidel-
ném Gasovém rastru'® (podobné Sasova miizka je charakteristickd téZ pro Intersections,
které pochazeji ze stejného obdobi). Ve Feldmanovych pozdnich kompozicich je zaklad-
ni Casovy pribéh skladby taktéz vétSinou jasné vymezen, presto se Ize setkat s prvky, jez
se vzpiraji jednoznaéné lokalizovatelnosti a vnaseji tak do hudby prvek neurgitosti — unikaji

17 After several years of writing graph music, | began to discover its most important flaw. | was not only
allowing the sounds to be free — | was also liberating the performer. | had never thought of the graph as an art
of improvisation, but more as a totally abstract sonic adventure. This realization was important because | now
understood that if the performers sounded bad it was less because of their lapses of taste than because

I was still involved with passages and continuity that allowed their presence to be felt. TamtéZ, s. 38.

18 V tvodnich poznamkéch k Projection 1 dokonce stoji: ,Each box being potentially 4 icti. The single ictus
or pulse is at the tempo 72 or thereabouts." Jednda se tedy o pomérné konkrétni predpis a asovou predstavu
vyznéni skladby.

#7 2016 Ziva hudba
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Projection 1 (1950) — Skladba je urena pro sélové violoncello. Hraé pfi provedeni voli tonové vysky podle
svého uvazeni (naznacen je pouze vysoky, stiedni a nizky rejstik). Pevné uréeny jsou ale zplsoby jejich
vyjadreni (1. Fadek: flazolet, 2. fadek pizzicato, 3. fadek: arco).

zafazeni do hudebnich souradnic. Dobfe pozorovatelné je to na zplisobu prace s ozdo-
bami (pfiklady ¢. 8-10). Feldman ve svych skladbéach také mnohdy vyuzival komplikované
metrorytmické figury, které je mozné vypocitat pouze priblizné. Jejich realizace tak pred-

stavuje jisté ,rozostreni* oproti situaci v partiture.
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Priklad ¢. 8
Variations (1951) — Cela tato klavirni skladba je notovana v neménném metru 4/8; vyskytuji se v ni pouze
ozdoby.
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Palais de Mari (1986) — Ozdoby vnasi neurgitost i do Feldmanovych pozdnich skladeb (je jich také hojné
vyuzito v jiz zminénych skladbach Triadic Memories a For Bunita Marcus).
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Priklad ¢. 10

Palais de Mari (1986) — Na konci skladby vidime, Ze motiv, v jehoz ramci je vyuzita ozdoba (prvni Gtyfi
takty, metrum 2/2), se v dalich taktech méni (metrum 3/4) — nyni skladatel pracuje s osminovou rytmickou
hodnotou. Lze fici, Ze neurcitd ozdoba se preménila na konkrétni a lokalizovatelny ¢asovy bod.

Pripojme jesté jeden pohled na diskutovanou problematiku. Naskytd se pomérné la-
kava moZnost poukdzat na to, Ze Feldmanova prace s ténovym materidlem je podobna
jistému rysu kompoziéniho uvazovani Pierra Bouleze. Jeho kniha Dnedni hudebni mysle-
ni (Penser la musique aujourd’hui),’ byla nékolikrat reflektovana francouzskym filozofem
Gillesem Deleuzem. Pokladam za vhodné predstavit Deleuzovu interpretaci Boulezovych
mySlenek a nastinit moZnost, pro¢ jsou ,diagonalni jevy“ tak obtizné uchopitelné. Deleu-
ze v Tisici plodinach (Mille Plateaux)?° piSe:

.KdyZ se Boulez stavi do role historika hudby, déla to proto, aby ukazal, jak velky hu-
debnik pokaZzdé jinak vytvafi a vede jisty druh diagonaly mezi harmonickou vertika-
lou a melodickym horizontem. A pokazdé je to jind diagondla, jind technika a vytvor.

19 Pierre Boulez. Penser la musique aujourd’hui. Paris: Gonthier, 1963. Kapitola Technique musicale z této
knihy byla preloZena téZ do &estiny: TyZ. ,Dnesdni hudebni mysleni: Hudebni technika“. PreloZil Eduard Herzog.
In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smérech a védeckych nazorech na hudbu.
Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964, s. 136-169.

20 Gilles Deleuze napsal tuto knihu s Félixem Guattarim. Titiz. Tisic plosin. P¥eloZila Marie Caruccio
Caporale. Praha: Herrmann & synové, 2010. — Francouzsky origindl: Titiz. Mille Plateaux. Paris: Les Editions
de Minuit, 1980.
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Na této pricné linii, ktera je skuteGnou linii deteritorializace,?' lezi zvukovy blok, ktery
jiz nema bod plvodu, nebot je vzdy uprostred linie, neméa horizontalni a vertikalni sou-
fadnice, protoZe vytvari své vlastni souradnice, a netvofi jiz lokalizovatelnou spojnici
dvou bodU, nebot je v ,nepulsovaném Case': deteritorializovany rytmicky blok opustiv-
§i body, soufadnice a méfitko [...] Dullezité je, Ze kaZzdy hudebnik vZdycky postupoval
takto: vytycil svou byt kifehkou diagonalu mimo body, mimo souradnice a lokalizova-
telné spojnice, aby nechal zvukovy blok plout na vytvorené, osvobozené linii a vypustil
tento proménlivy, pohyblivy blok [...] do prostoru. Diagonéla je ¢asto tvorena nesmir-
né slozitymi zvukovymi liniemi a prostory. [...] Bod bezpochyby ziskava novou a zdsad-
ni tvofivou funkci: uz se jednoduse nejednd o nevyhnutelny osud, ktery rekonstituuje
bodovy systém; nyni je to bod, jenz je podfizen linii [...]."??

Samoziejmé je mozné dodat, Ze jakékoliv hudba by se dala vnimat jako pouhy zvukovy
blok. Musime ale rozliSovat rozdily, které vznikaji v pfistupu jednotlivych skladateli. Napr.
u Bouleze predchazi predstava linie, zvukového bloku jednotlivym boddm — zajima jej vy-
sledny tvar a kombinovani téchto tvar(i. Zpisob ustanoveni bloku mGze byt rGznorody, jak
mimo jiné dokladaji obrazce v pfikladu &. 11. Feldmanovo vytyéeni kiehké diagonaly se
odehrava v prostoru, ktery je uréen pro dozvuk tonli — horizontalni a vertikalni souradnice
zde jiz neplati, tony prestavaji byt body, deteritorializuji se, stavaji se zvuky, které splyvaji

21V zavérecném shrnuti Tisice plosin se setkdme s timto vysvétlenim: ,Dleteritorializace] je pohyb, jimZ ,se'
opousti teritorium.* G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 579 (,Dl[éterritorialisation] est le mouvement
par lequel ,on' quitte le territoire. G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 634). K lep§imu pochopeni
tohoto pojmu pfipojme jesté jiny priklad: ,Kazdy jazyk, bohaty i chudy, vZdy implikuje deteritorializaci Ust,
jazyka a zubt. Usta, jazyk a zuby maji svou prvotni teritorialitu v potravé. Jakmile se Usta, jazyk a zuby zasvéti
artikulaci zvukd, deteritorializuji se." G. Deleuze — F. Guattari. Katka: Za mensinovou literaturu. PreloZzil
Josef Hrdlicka. Praha: Herrmann a synové, 2001, s. 36 (,Riche ou pauvre, un langage quelconque implique
toujours une déterritorialiastion de la bouche, de la langue et des dents. La bouche, la langue et les dents
trouvent leur térritorialité primitive dans les aliments. En se consacrant a 'articulation des sons, la bouche,
la langue et les dents se déterritorialisent. G. Deleuze — F. Guattari. Kafka: Pour une littérature mineure.
Paris: Les Editions de Minuit, 1975, s. 35-36).

22 G. Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 384-335 (,Quand Boulez se fait historien de la musique, c'est
pour montrer comment, chaque fois de maniére trés difiérente, un grand musicien invente et fait passer

une sorte de diagonale entre la verticale harmonique et I'horizon mélodique. Et chaque fois c’est une autre
diagonale, une autre technique et une création. Alors, sur cette ligne transversale qui est réellement de
déterritorialisation, se meut un bloc sonore, qui n'a plus de point d'origine, puis qu'il est toujours et déja

au milieu de la ligne, qui n'a plus de coordonnées hotizontales et verticales, puisqu'il crée ses propres
coordonnées, qui ne forme plus de liaison localisable d'un point a un autre, puisqu'il est dans un ,temps

non pulsé': un bloc rythmique déterritorialisé, abandonnant points, coordonnées et mesure, [...] Limportant,
c'est que tout musicien a toujours procédé ainsi: tracer sa diagonale, méme fragile, hors der points, hors
des coordonnées et des liaisons localisables, pour flotter un bloc sonore sur une ligne libérée, créée, et
lacher dans I'espace ce bloc mobile et mutant, [...] La diagonale est souvent faire de lignes et d’espaces
sonores extrémement complexes. [...] Et sans doute, alors, le point conquiert une nouvelle fonction créatrice
essentielle: il ne s’agit plus simplement du destin inévitable qui reconstitue un systéme ponctuel; au contraire,
c’est maintenant le point qui se trouve subordonné a la ligne, [...]“. G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux,
s. 363-365).
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dohromady a vytvari linii—blok. Zaroven je tato diagonala prostorem mezi jednotlivymi zvu-
kovymi bloky. Pro hudebni teorii predstavuji ,diagondini jevy" skoro vzdy problém a nami
vyuZivanymi prostiedky je Ize jen obtizné uchopit.?® Podryvaji pevnost nasSich teoretickych
systémU a ukazuji, Ze bychom méli vénovat zvySenou pozornost t€ém jevim, které jsme si
zvykli do svych lvah nezahrnovat.
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Priklad &. 11
P. Boulez. Penser la musique aujourd’hui, s. 61. Ukazky Boulezovych zvukovych blokd.

23 Za ,diagondlni jev* bychom mobhli povaZovat napf. ,tristanovsky akord" z Gvodu opery Tristan a Isolda
Richarda Wagnera — vice viz Petr Zvéfina. ,,Tristanovsky akord’ — analyticka interpretace”. In: Vladimir Tichy
et al. (A)tonalita. Praha: NAMU, 2015, s. 6-19.
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