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JIRI RACLAVSKY

VYZNAM ZKOUMANI OBECNE STRUKTURY
'HUDEBNI KOMPOZICE

.Cim méng jsme obeznémeni s hudbou, tim vice ji posuzujéme a vniméame
emocionélng, &im lépe ji zndme, jsme ji bliZe, tim vice ji chdpeme racionéln&.*

L. Uvod

UvaZovéni o hudbg, o hudebnich strukturdch v druhé poloviné tohoto stoleti
poprvé prakticky zcela vymizelo z filosofického diskursu.! Pfitom pravé v po-
slednich &tyficeti letech hudba prod&lala ne¢ekany skok — byly vyvinuty poi-
talové programy, které mohou samy hudebni skladby komponovat.2 Vedie
té€chto kompozi&nich, & kompozi€né-podpirnych programi jsou i programy pro
hudebni analyzu apod., t8mi se ale nebudeme zabyvat.

Stoji tu pak tyto otdzky: jak je moZné, Ze po&itate komponuji, dile (analogicky
pro filosofii mysli) poskytuji dosavadni kompoziéni programy adekvétni model
mysli skladatele? (Tyto otdzky souvisi i s mirou estetické, €i, abychom tak fekli,
muzikilni hodnoty computerovych skladeb, kterd mj. neni valni.) Promy¥lenim
t&chto otdzek se dostaneme k Fadé problému, které mohou trapit filosofii mysli
(vztah mozku a mysli, &i zda je potitat modelem mysli), ale i lingvisty (kdyZ po-

V d&jinach filosofie tomu tak nikdy nebylo; filosofové uvaZovali nejen o krése hudby, za-
my3leli se i nad hudebni teorii a &asto pfitom napsali pro muzikologii vyznamné spisy.
Vzpomeiime alespofi Pythagora (a celou jeho $kolu), Boethia, R. Descarta. Mnoz{ filosofo-
vé navic sami hudbu sklddali — napf. T. W. Adomo (jinak autor Philosophie der neuen
Musik), G. Marcel, K. R. Popper, jini hudbu alespoil provozovali — L. Wittgenstein.

Jsou to programy vystavéné na teorii pravd&podobnosti, volné stochastice, & na markovov-
skych Tet¥zcich, vizané stochastice, kde generdtor ndhodnych &isel doddvd hodnoty pro
numerizované hudebni parametry. LepSi z t&chto programi komponuji na zdkladé iprav
t&chto ndhodnych fet€zcli budto pomoci matic pfechodu vyanalyzovanych z n&jaké hudby
(JiZ roku 1956 Pinkerton pouZil analyzovany vzorek dé&tskych pisni), nebo pomocf vypraco-
vanych (&i opét z hudebnich analyz odhalenych — napf. kdysi v&hlasnd ILLIAC-Suite Leja-
rena A. Hillera a L.M. Isaacsoona, 1959) algoritmd, tedy z vn& zadanymi parametry.
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&itad generuje hudbu, miZe generovat i jazyk? ), dile se mizeme dostat i k otaz-
kam filosofie (urtité€) techniky, estetiky, epistemologie aj.

Politagové programy miZeme oviem povaZovat i za teoretické modely hu-
debni kompozice. Kromé& toho miZeme jako model chipat i tradi¢ni hudebni
teorie (nauku o kontrapunktu, harmonii apod.), mohli bychom jej nazvat tradi¢-
ni model. Mimo to musime vzpomenout z po¢étku stoleti i dodekafonii (posléze
serialismus) — tedy dodekafonni model. Samozfejmé&: co autor-teoretik, to
,wJjiny* model. Tyto , kompozi¢ni metody* jsou niznymi variantami i hidty vySe
uvedenych modeld. Dal$im okruhem je n&kolik modelt matematickych, vyvi-
nutych pro potfeby hudebnf analyzy (aplikuje se, oviem jen dil¢im zpisobem
ase skromnymi vysledky, teorie mnoZin a teorie pravdépodobnosti — srov.
napf. Ludvové (1975)). Musime se ptét: jsou tyto modely adekvétni? je néktery
z nich ten pravy?

Dodejme, Ze pov€domi o vztahu matematiky a hudby, jak vime, je v&kovité
a stdle drazdivé téma. Navic ponéti o blizké souvislosti hudby a matematiky je
mezi lidmi alespofi trochu zabyvajicimi se hudbou velmi rozgifené.3 I proto by
otdzka obecné teorie kompozice méla byt pro soucasnou filosofii zajimava.

H. Epistemologie

a) Hudebni dilo

Za&néme ujasnénim toho, co vlastné je hudebni dilo, jaké je povaha entit, jeZ
budeme zkoumat. Bolzanovsky fe€eno (analogicky k definovani ,,véty o sob&*):
je zné&ni hudebniho dila a z4pis hudebniho dila a my3lené (pfedstavované) hu-
debni dilo; to, co maji znéni a zépis a pfedstava spole&né, je to hudebni dilo,
skladba.# Znéni a z4pist jednoho hudebniho dila miZe byt mnoho, skladba je
jen jedna (ta existuje abstraktn€). Znéni, z4pis i pfedstavu miZeme povaZovat za
vyrazy hudebniho dila (termin ‘znak’ nebudeme pouZivat pro jeho &asto ne pfi-
1i§ jasné uZivani v estetickych sémiotikich). Zn&ni (jako i pfedstava) oviem ne-
ni vyrazem, zvuky se prosté objevuji za sebou — &Elov&k si viak skladbu rekon-
struuje prostfednictvim pojmového uchopovani. Hudebni skladba (dilo), i jeji
C4sti (tony, melodie, apod.) jsou abstraktni. (Obecné&: kaZdé umélecké dilo je abs-

3 Faktem, ktery je nutno zde uvést, je, Ze krom& 19. stoleti (srov. hned dile), byl podil racio-
nilni sloZky pii komponovéni vZdy znafny. Skladatelé vidy vyuZivali moZnost zmnoZeni
objemu svych kompozic, variovini jiZ nakomponovanych melodii, pomoci urtitych racio-
ndlnich k1f&). V3echna tato kompozi¢ni pravidla byla zdhy po jejich odhaleni kodifikovina
a v&domé pouZivina (hudebnici romantismu t8%ili z hudebnich teorii svych klasicistnich
pfedchiidcd, ktefi nastolili systém, ktery umoZiioval vyuZiti — s minimem inovaci — jeSt&
v 19. stoleti). V d&jinidch hudby nalézdme ob&as i nivrhy na automatickou kompozici —
napf. u W. A. Mozarta,

4 Vzpomeiime téZ Charlese Sanderse Peirce a jeho type/token distinction — token' je n&&im
napsanym, fefenym, &i mySlenym, entita fyzického svéta, type je to, co je mnoha tokendm
spoleZné.
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traktni na rozdil od svych konkrétnich realizaci.)> Skladatelé objevuji, odhaluji
ony abstraktng existujici skladby, pfedstavuji si je, zapisuji je notami. N&kdy mu-
Ze byt hudba ,,nezndm4”, nemédme jeji notovy z4pis, ani znéni, pfesto ale abstrakt-
né (objektivn€) je. MiZeme téZ mit noty a ne znéni, & znéni a ne noty.

Hudebni zné&ni (v pojmovém uchopeni) mé byt, jak uvaZoval jiz Wittgenstein
ve svém Traktatu (srov. tyZ (1993), 4.014, 4.0141), isomorfni zdpisu. Zapis hu-
debniho dila nezapisuje vie. Nezapisuje tfeba alikvotni tony, dynamika je také
vZdy jen rdmcov4, aj. Jinym zkreslenim isomorfie jsou napfiklad zkratkové z4-
pisy — nétryl, trylek apod., i zkratky — napf. zna€ka iterace fika opakuj &ast
taktu, pfipadn& cely takt, ad. Divodem pro tuto nedokonalost notovych zapist
je neschopnost €lovéka vnimat pfi hfe viechny podrobné& vypsané parametry.
Uméni interpreta pak spo&iva v tom, Ze dostrukturuje to, co mu notovy zapis
skladby nabizi. )

b) Denotace

U€inime-li nyni malou komparaci s jazykem z hlediska logické sémantiky,
pak miZeme nahlédnout, Ze hudba neni jako jazyk. Ze viech divodu je nejsil-
n&j3im ten, Ze postrada centrélni pojem logiky — vyplyvani.6 Co ale m4 hudba
a jazyk spole¢né z logického hlediska jsou sémantické vztahy denotace a refe-
rence (vzpomeiime vztah vyrazu a abstraktniho pfedmétu, jak jsme jej probirali
vy3e). Nejprve — co je vyznam? Logik fik4, Ze vyznam je to, diky &emu vyra-
z0m rozumime. Vyznam pfitom musi byt objektivni a ne subjektivni, ne pfed-
stava, ne pfedmét (srov. Matema (1995)); musi to byt abstraktni (objektivni)
entita. Timto vyznamem jazykovych vyrazd je denotit. To, k &emu vyraz
»vposledku” odkazuje ve fyzikilnim sv&t&, nazyvime referent. Cili: vyraz
(jazykové vyrazy, znaky, noty, &islice) denotuje denotét (propozice, &isla, funk-
ce) a jeho prostfednictvim ptipadng referuje k referentu (jednotlivé objekty to-
hoto svéta, napf. zn&€ni ténl (viz i déle); &isla, funkce ne — u matematickych
vyrazl neni referent, je jenom denotit). DilleZitym mezikrokem mezi vyrazem a
propozici, &i matematickym objektem, je to, co Pavel Tichy nazval konstrukce

5 Také Pavel Tichy vyjédfil (srov. Cmorej&Tichy (1998)) v podstat stejny ndzor na abs-
trakinf povahu hudebnich entit: ,,‘Melodie’ je jako ‘symfonie’ — neni to n&co, co se d&je,
ale n&co, co miZe mit nesEetné provedeni, z nichZ kaZdé je uddlost, a nikoli symfonie. Ale
terminologie stranou, melodie-ud4lost (=provedeni melodie) je samozfejmé jednoducha en-
tita. Melodie samd, jako kaZdy komplex, je abstraktni entita.”

Hudebni dflo nem4 sémantické vlastnosti jazyka proto, Ze nelze sestavit slovnik typu vyraz
a jeho definice; v hudb& neni nic, co by pfipominalo v&u, co by vyjadfovalo n&ktery ze
vEech moZnych stavil v&ci (ani minulé, budouci), neméme ani hudebni souvéti (pro analyzu
vyrokovou logikou), v hudb& nemime predikaci predikitu k subjektu (pro analyzu predi-
kétovou logikou); odkazovani k jinému, neZ psychickému ,stavu v&ci” (tzv. mimohudebni
vyznam, ikony) neni jazykovou referenci, ale pouze tektonickou podobnosti; neméme ani
pravdu, zékladni sémantickou kategorii, hudba se tedy ned4 falsifikovat, ani verifikovat
(v hudebnim dile tak nejsou kontradikce ani tautologie), zikonit® pak postrddime vyplyva-
nf, jenZ je zaloZeno na pojmu pravdivosti.
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(tento pojem konstrukce neni ani psychologicky, ani intuicionisticky). Kon-
strukce je néco jako algoritmus, totiZ jakysi postup (zad4ni) uchopeni objektu
— napf. rovnostranny a rovnouhly trojthelnik uchopuji tentyZ objekt, ale dvé-
ma zpusoby, dvéma intelektudlnimi postupy (viz Tichy (1988)).

V hudb& nejprve odli¥me (na rozdil od ostatnich hudebné sémiotickych teorii
epistemologicky jasné) ¢tyfi zdkladni mody prezentace hudebni skladby. Na jedné
stran€ midme noty a popis not, na druhé stran€ mime znéni a popis znéni. Noty
jsou pomé&mé dokonalymi vyrazy hudebni skladby, znéni oviem ne, u néj je po-
tfeba pojmové uchopeni, ,,popis znéni“. Popis not a popis znéni (tedy pojmové
uchopeni notovych &i ténovych entit) by mély byt konceptuilné isomorfni.

- Aplikujeme-li naSe pfedchézejici tvrzeni o denotaci a referenci, pak miZeme
konstatovat, Ze noty maji jednak denotaci, ale (jejim prostfednictvim) i referenci
k t6ndm. Zné&jici tény, které jsou referenty not, viak nemaji referenci, tény také
nedenotuji, jsou to prvky fi¥e obyCejnych véci, spiSe naznaCuji neZ oznacuji
(viimnéme si — a to minim Zertem — , Ze to, co délaji noty je denotace, ale
sotva bychom fekli néco podobného o ténech — to by byla detonace). Nas za-
jima pfedeviim denotace, co ozna&uji noty, tedy ,,hudebni dilo an sich*.

Na skladbu je moZno nahliZet jako na funkci (zachytitelnou v trojdimenzio-
nélnim kartézském grafu). Tato funkce muZe byt oviem rizné€ zad4véna, a tak
vyznamem budou, jak uvidime také dile, konstrukce.” KaZd4 konstrukce je
vlastné tim, diky &emuZ rozumime (&i prostfednictvim &eho uchopujeme) on&m
konkrétnim notovym realizacim hudebniho dila, potaZmo znéni — ne jako né-
hodnym skvrndm na papife, potamo nshodnym zvukim, ale jako ,fdu“3
Konstrukce — denotity také budou zfejmé shodné s konstrukcemi — denotity
vyrazll o hudbé (popisy not a znéni). Struéné shriime: noty jsou zipisem kon-
strukci, popis not, podobné jako popis znéni, denotuje konstrukce.

MuZe ndm zde jit o ,,sémantiku hudebni notace”. Ta je jist&€ svym zpﬁsobem
trividlni, av3ak jde nepochybné o rozsifeni oblasti aplikovatelnosti transparentni
intenziondlni logiky (TIL), kterd je svym aparitem schopna analyzovat jak vy-
razy pfirozeného jazyka, tak d€lat i sémantiku matematické notace (srov. Tichy
(1995)). — TIL analyzujici (cely) pfirozeny jazyk navic musi zahrnovat analyzu

7 Dokladem toho, pro¢ je nutné pro analyzu uZiti konstrukci, a ne pouze funkci, nim budiZ
ekvivalence notovych zdpisil. M4ame totiZ n&kolik notatnich systémi (pfi mluveni o hudb&
n&kolik konceptudlnich teoretickych soustav), jenZ mohou, stejn& tak jako jejich dfl&i seg-
menty vyjadfovat, denotovat, stejnou skladbu. Je tak moZny plepis ze systému do systému
— transkripce (napf. ze standardni notace do proporéni), a diky diléim synonymiim
(ekvivalence &isti notovych z4pist), jeZ jsou snad ve viech systémech, je moZn4 i transno-
tace, jiné vyjédren téhoZ prostfedky jednoho systému (napf. jednu notu &vrtovou lze zapsat
dv&ma osminovymi s ligaturou). Jsou tu rozdilné konstrukce skladby., té funkce.

8 TéhoZ ndzoru byl i Tichy (Tichy&Cmorej (1998)): ,Jak to, Ze miZeme slySet abstraktni

entitu? Sly3et melodii (& symfonii) znamen4 byt vystaven a vnimat zvukové ylny zpisobe-

- né jejim provedenim. Ten komplex, ktery ty zvukové viny napovidajf, si &lovek musf

fprostfednictvim pojmového uchopovdénf; J.R/ aktivn& zrekonstruovat ve své mysli. Tim se
lidsky posluchaZ li3f tfeba od koZky, kterd je vystavend tymZ zvukovym vindm.*
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vét 0 hudb&.? Je zfejmé, e bez jasného chépéni skladby (jejiho modelu) a jejich
segmentd neni takovd analyza vyrazii o hudb& moZn4, respektive dostateCné
adekvétni. Kromé& toho se ndm timto zprihledn&nim ukaZe jasné€ i oblast znéni
a moZnost jejtho uchopovini estetikou.

III. Ontologie

Jak tika zakladatel TIL, Pavel Tichy, (srov. Tichy (1995)), logika a matema-
tika se zabyva ontologii abstraktnich entit, konstrukcemi. Model skladby, ktery
vz4péti nastinime, je rovn&Z ontologii uritych abstraktnich entit. ProtoZe hu-
debni skladba je bezpochyby strukturovand, jednd se i o zkouméni uréitych
struktur. Strukturou je v3ak obecné (ve filosofii i jinde) chdpino kdeco empiric-
kého. P. Tichy ale fik4, Ze viechny strukturované entity — komplexy jsou abs-
traktni objekty (&ili: hudebni dilo neni n&jaké sloZenina — tfeba i zbytnélych —
emoci ¢i pfedstav, jak se mé za to u fady estetiki pokouSejicich se je definovat
— srov. jejich prehled v Cerny (1974)). Tichy ziroveii upozoriiuje (ibid.), Ze
moderni filosofie (a tim i jiné discipliny) se podivné€ vyhnula zkouméni kom-
plexti — struktur, jako i zkoum4ni vztahi komplext k jednotlivindm; nase ro-
zebirdni struktury hudebni skladby je tedy pFispévkem k obnoveni tohoto filoso-
fického tématu.

Nyni budeme navrhovat model skladby. Budeme diisledn& pracovat s pomér-
né jednoduchym konceptem — pojmem funkce (neustile budeme drZet funk&ni
hledisko) a jeho optimélnim uchopenim — konstrukcemi. U kaZdé poloZky totiZ
muZeme vidy uvadét jednak mnoZinové pojeti a jednak uchopeni pojmy TIL.
Pijde tak vlastn& o dva modely — matematicky mnoZinovy model a model lo-
gicky. Matematické modely — af uZ jsou & budou jakékolivl® — pouZ¥ivaji to-
tiZ konceptl ne zcela vhodnych. Konstrukce jsou nejen pro logiku, matematiku
a sémantiku, ale i pro nds optimiln&j’i. Matematické (ani pravdépbdobnostni)
pojeti hudebni struktury neni navic vhodn& kompatibilni s pojmovym uchope-
nim hudby jazykem, konstrukce viak mohou dobfe slouZit jak pro uchopem
skladby, tak i pro uchopeni pojmu Jazyka o skladbé. '

Model skladby:
a)

Nejprve stanovime zékladni prvky, resp. mnoZiny elementd (skladateli téZ na-
zyvané hudebni parametry) pro vystavbu hudebni kompozice. Pfedtim si v3ak
stru¢né nastinime, jak chépe skladbu hudebni akustika: iniciaci oscildtoru vznika
akustické vinéni (vinéni vyvolané tlakovymi zménami ve vzduchu nebo ve vodg)
urtité frekvence, tj. po€tu kmitli za sekundu — to vniméme jako vy3ku; bezpro-
stfedné dochéazi k protindni se kmitu, jim dochédzi ke vzniku dalSich frekvenci

9 Autor pfipravuje na toto téma stat , Mluvenf o hudb&*.

10 Jsouto modely jednak Cist® mnoZinové (srov. napt. Ludvovi (1975)), jednak pravdépodob-
nostni (srov. Xenakis (1992), &i Ludvové (1975)), i n&§ (matematicky) model.
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(vy3Sich harmonickych ténd, alikvoti), aviak pfevaZné ve slablich dynamikich
— to vnimdme jako barvu ténu (dile se na tom podili Sumy a 3elesty, vedlej$i os-
cildtory); je-li chvéni pravidelné, pak je to t6n, je-li nepravidelné, je to hluk; riz-
nou velikost amplitudy chipeme jako silu, dynamiku ténu; délka ténu je samo-
zfejmé dédna dobou zaznivéni ténu. Pfi znéni skladby jdou zvuky — zné&jici tény
prosté za sebou, pfipadné i soucasn€ (uvaZme slova polyfonie, harmonie, akord),
napf. zn&ni melodie je ,,privod* zvuki za sebou. Pfi analyze tohoto uZijeme teorii
typu, coZ je pro klasifikaci ontologickych objektl néstroj par excellence.

Toén je tedy (jako i celd skladba) zachytitelny v tfidimenziondlnim grafu
s osou lexikografického &asu (tj. ne redlného &asu, ale jeho abstraktni modela-
ce), osou frekvenci (Hz) a dynamik (Db). Tén tak, zd4 se, mame jako uspofédda-
nou trojici (produkt kartézského soudinu) té€chto tfi parametrd (hned jeden pro-
blém — zileZi na pofadi prvki v té trojici? — obecn& vlastné neznidme v mate-
matice piipad, kdybychom n-tice nezbytn& potfebovali). S pfibytim alikvotnich
frekvenci a jejich dynamik se ndm trojice zna¢né& zkomplikuji. Typovou analy-
zou na druhou stranu oviem zjistime, Ze jde spiSe o funkci, dvojice frekvenci
a dynamik (&as nepotfebujeme, frekvence je jiZ definovand na &ase). Déle mu-
Zeme odliSit viechny druhy pojeti t6nu, lehce sestrojime i pfisluiné konstrukce
(miZeme sestrojit i konstrukci pro obecny tén). Tény miZeme uskupovat do
ténovych soustav, & ténovych skupin (srov. Pifios (1971), & Raclavsky (1998)),
jenZ jsou definovény jako vyseky — podmnoZiny dané ténové soustavy. Lehko
nahlédneme, Ze diky frekvencim, jsou uspofédané.

. Chépeme-li tén jakoZto pouhou vySku (jak to i skladatelé délaji), pak muZe-
me samostatn& konstituovat i mnoZinu barev (typov& mimochodem analogickou
jako tén s alikvoty a pfisluSnymi dynamikami, pfi alternativnim pojeti jen jako
dvojice alikvotl a dynamik), &i mnoZinu dynamik. Na zdklad€ t6ni miZeme
konstituovat intervaly i jejich mnoiiny (intervalové skupiny). Interval v hudb&
znamena vy$kovou vzdilenost mezi dvéma t6ny (a to melodické mtervaly —
jsou-li tény uvedeny po sob&, harmonické — jsou-li uvedeny zariz). Lze je se-
strojit jako produkty kartézského souinu ténové soustavy, &i pfimo peanovsky.
MnoZinu délek miZeme chépat jako mnoZinu délkovych hodnot, nebo mnoZinu
délkovych proporci, délkovych intervalid. Mimo to miiZeme pro n&jakou skladbu
konstituovat jako vstup mnoZinu akordd, aj. Viechny tyto mnoZiny jsou uspofa-
dané. (Patfi¢né konstrukce lze lehko sestavit.)

Hudebni teoretikové, kdyZ se zmifiuji o elementech, je nikdy nedefinuji
(vyjimkou je Xenakis (srov. Xenakis (1993)), jenZ se pokusil — nedisledn& —
definovat tén); jejich kolekce povaZuji za pouhé mnoZiny (mnoZiny barev kon-
stituuji vZdy ponékud problematicky).

b) :
"Méme-li dané elementy skladby, pak miZeme sestrojit, pofadat, jednotlivé
sekvence, tj. vZdy funkce z Casovych okamZiki do jednotlivych prvki dané
mnoZiny elementi. Jsou to posloupnosti, funkce z &isel do prvki. V této sou-
vislosti musime uvést, Ze zcela neadekvatni jsou pokusy muzikologi (srov.
Ludvové (1975)) chépat posloupnosti (hudebni horizontily) — napi. melodii,
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jenZ je posloupnosti tént a jejich délek — jako mnoZinu (mnoZina je déna vy-
&tem prvkd, ne jejich pofadim, jak je tomu v melodii, také nemohou — na roz-
dil od melodie — obsahovat opakované prvky).

Nyni miZeme provést pracovni klasifikaci ndmi explikovanych sérii. Jsou to
nejprve jednovrstevnaté série — ténové (tradiéni pojem melos — tedy ténovy
obsah melodie s pofadim, dvanictiténové fada dodekafonie, ténové série seria-
lismu, stupnice, modus), intervalové (srov. Pifios (1970)), rytmické (tj. z téno-
vych délek sestaveny rytmus), dynamické, barevné. Kromé t&chto mame jejich
kombinace, funkce z &ast do n-tic elementd (pomni téZ vyraz matematiki pro
sloZenou funkci — kompozice), — dvouvrstevnaté (napf. rytmicko-dynamicka
série tradi€n€ zvand metro-rytmické vztahy, aj.), tfivrstevnaté, Etyfvrstevnaté
(od podrobnosti zde musime upustit). O viech kombinacich, které maji uréené
tony (resp. intervaly) a rytmus bychom mohli fici, Ze jde o melodii (pfi¢emZ
Ctyfvrstevnaté série maji jiZ viechny parametry melodie urfené). Dédle miiZeme
nahlédnout — a to lze ucinit dobfe diky konstrukcim — Ze jde vlastné jen o je-
den (Etyfmistny) typ, pfiCemZ v pfipad€ tvart jako je napf. melos nejsou hod-
noty ostatnich parametri pfesné udidny (nebo jsou udény vz4djemnymi
relacemi).!! Tento z4v&r ndm potvrzuje tato \ivaha o melosu: melos je ,.vyjmut”
z melodie, ztrici-se tak udani délek, dynamik, barev; stejny melos miZeme
zjevné obdrZet z riznych melodii; miZeme tedy fici, Ze melos v sob& neurlené
zahrnuje vSechny délky (i dynamiky a barvy); toto ndm potvrzuje pfirozené vé-
domi, Ze stupnici, &i melos lze hrat v riznych rytmech (napf. v t&ch, které ndm
zad4 ucitel klaviru). / Tak jako horizontily miZeme konstituovat i vertikdly —
souzvuky (soucasné uvedeni alespoti dvou téni), akordy (sou¢asné uvedeni ale-
spoii tfi toni rizné vysky).

Porovname-li vy$e uvedené se serialismem, pak ten hovoii jen o jednovrstev-
natych posloupnostech (pfi€emz historické druhy zcela pomiji), o vicevrstev-
natych posloupnostech se sice zmifiuje, neprovadi viak jejich klasifikaci; speci-
aln€ hudebni teoretikové povaZuji posloupnosti zcela neadekvatné za mnoimy
(srov. Ludvovi (1975)).

c)

Jednotlivé série — posloupnosti miZeme nyni variovat, obméfiovat tim, Ze je
transformujeme funkcemi vy$§iho typu, funkcemi na funkcich (budeme je na-
déle psat jen s kapitdlou na zad4tku — Funkce). Z hlediska skladatele je to pro-
cedura, jak z jedné (zdafilé, hezké) melodie vytvofit melodie ji pfibuzné, na-
mnoZit tak hudbu skladby a zaroveii docilit vnitini celistvosti této skladby.

11 pro autora této stats bylo ptijemnym pfekvapenim zjiit&ni, Ze Pavel Tichy (Tichy&Cmorej

(1998)) byl také téhoZ nézoru na povahu melodie: ,Melodie o&ividn& neni mnoZinou t6nt
zrovna tak, jako nenf jejich mereologickou sumou."“, ,Melodie je vice ne? suma ténd, které
se v ni spojuji. Je to komplex, nebo také struktura.", pfiemZ ,,vSechny komplexy jsou kon-
strukce v mém smyslu.”. Srov. téZ Wittgensteinovo tvrzeni: ,V&a neni sm&sici slov —
(Tak jako hudebni téma neni smé&sici to6nl.)" (tyZ, (1993), 3.141).
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Odlifime jednak Funkce totilni, jednak parcidlni. Totilni Funkce, jenZ kaZ-
dému argumentu pfifadi néjakou hodnotu, jsou matematicky vlastné€ permuta-
cemi prvkui bez opakovani. Vezmeme-li si dvanéctitonové série, dodekafonni
fady, v rozsahu jedné oktivy, pak jich mdme 479 001 600, a pravé& tolik je
k jedné fad® moZnych obmén, tedy je i pravé tolik Funkcil2. V&tSina skladateld
si dosud skute¢n& uvédomila jen malo t&chto Funkci — originél (identita), raka
(obricené pofadi prvku), kvartovou, & kvintovou proménu (specifikovana pfi-
fazeni t6nt), zrcadlo-inverzi (pfifazeni intervali opaéného sméru), zrcadlo raka
(sloZeni Funkci rak a zrcadlo), rotace (pfefazeni prvniho ténu na konec), kontra-
rotace (Funkce inverzni rotaci). VSechny tyto Funkce jsou definoviny zobraze-
nim t6nd, resp. dvojic tén — pofadi. Lze je ale definovat efektivn&ji — pouze
zobrazenim pofadi (rak, rotace), pouze zobrazenim t6n0 (kvartova a kvintova
proména); miZeme téZ odliSit i Funkce efektivné zadané intervaly (zrcadlo);
u identity nelze zvolit nejefektivnéjsi tabulku. Funkce pisobici v jedné oktévé
povaZujeme za zvl4Stni- pfipad Funkci pusobicich ve vice oktivich (téch je
2,99x10%). Dalsi jsou Funkce parciélni nepfifazujici viem argumentim hodno-
tu; je jich oviem nepfebern& mnoho. Serialismus znal ob€ dvé& rodiny Funkeci
(rodinou rozumime celou skupinu Funkci fungujicich stejnym principem) —
selekei (,,vybere” ze série jen n&které prvky; tradini kraceni motivu), interpola-
.ci (roz&i¥eni, ,,vsunuti” téni do série; tradi&ni roziifeni motivu).13

Na viechny jednovrstevnaté série — uZijeme-li nale pracovni odliSeni — lze
obecné€ aplikovat v3echny totélni i parcidlni Funkce (mimo tzv. zrcadlovych), vy-
jimkou je rytmické série, na niZ miZeme aplikovat nisobné zvé&t3eni (augmentce),
&i zmen3eni (diminuce) délek (souvisi to s proporcemi). Co se ty&e vicevrstevna-
tych sérii, pak by mohl n&do usoudit, Ze je tfeba nejdfive u€init rozklad vrstev,
vybrané vrstvy transformovat a pak viechny sloZit dohromady. To v3ak nemusime
délat, miZeme urdité Funkci podrobit hned viechny vrstvy (celou konstrukci) za-
raz (coZ potvrzuje na3i tivahu o jednom obecném typu série).

S Funkcemi jsme schopni explikovat nejen viechny operace dodekafonie (I.-
I1. stupnég), serialialismu, ale i tzv. tématicko-motivickou préci, jenZ dosud ne-
byla takto teoreticky reflektovana (rozbor zde nemiizeme uvadgt).

d

Skladbu si pak miZeme pi‘édstavit jako uspofadani posloupnosti — sérii, které
Jsou ve Funkenich (variatnich) vztazich. KaZdé komponovini je tak manipulovani
s funkcemi (,,na“ elementech) a s Funkcemi (,,na* funkcich). Jednotlivé formové
druhy (variace, sonéta, rondo, atd.), jenZ jsou vSechny néjak zaloZeny na opako-
'véni, zde nelze rozebirat, jen pro ilustraci si uvedme pisefi — jeji sloky (i refrény)

_jsou vlastné& vysledkem aplikace Funkce identity na cely blok hudby.

12 Musfme poukézat na to, Ze dodekafonie z tohoto mnoZstvi Funkci znala jen 48, v nejvy$iim
ptipadg 576 (co% j je zhruba mlhonkrét méng). '

13 NemiZeme se zde pro jCchh néro&nost pouldt¥t do analyz zvl&3tnich Funkci: transpozice,
translace, ale i jinych. .
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IV. Vyhodnoceni

a) Pro hudebn( estetiku

Tato teorie dobfe detekuje sloZenost, ale i sloZitost v hudebni skladbé
(sloZitost je samozfejmé pon€kud antropologicky pojem, timto v¥ak méi byt
pfedmétem estetiky). Lze ji aplikovat na cokoliv, u &eho chceme zjistit sloZitost.
Alois Pifios ve své monografii Ténové skupiny (1971) odhaloval sloZitost v t6-
novych kombinacich, zamyZlel se i nad obecnym pojetim modality a seriality
(srov. Pifios (1996), Raclavsky (1997)) nalel tam jisté analogie. Serialismus
vypracoval nékteré postupy, n€které vztahy mezi fadami, pracoval i na n-
parametrickych sériich, nachdzel n&které vztahy mezi sériemi riznych paramet-
ri. Xenakis, a jini, na¢rtl model kompozice na informa&nim-stochastickém
principu, n€co mélo pfispél i k mnoZinové matematickému modelu. My jsme se
vé€novali sloZitosti vztahu melodie i celé skladby k zdkladnim hudebnim ele-
mentim, vice neZ serialismus jsme formulovali pojeti vztahu mezi dvéma me--
lodiemi, tedy fundovali obecné principy komponovéni (srov. téZ dale).

Jde tak o vysvétleni variaci v hudbé v nejiirSim slova smyslu. Vetkerd hudba
si je, diky vztahim Funkcemi, pfibuznid (A. Habou proklamovani atematické
hudba striktn& vzato neni moZn4). Za piekvapivé povaZujeme zjiiténi, jak bliz-
ko k sob& maji seridlni a ,.klasicky* zpisob komponovini, a také mnohé jiné.
Komponovani se dokonce jevi obecné seridlnim zpisobem komponovini.

Skladatelova préce je sice Easové a okolnostné podminéna, nicméné to, co se
dé&je, je vybér z objektivnich moZnosti a nepfekraduje to — abychom tak Yekli —
ramec racionality, a to i kdyZ mu emoce pomaéhaji. Emo&né ladéni hudebnici ted
vidi, Ze v8e se déje v prostoru racionality, racionélni hudebnici zase vidi, Ze rAmec
racionality je podstatné $ir8i neZ se mélo za to, 3irSi neZ lze (rozumem) zvladat.

Funkce s velkym F se znanou mérou podili na estetické dcinnosti, krise
skladeb. Od skladatele vdZné hudby (pfece) oekdvdme umné a mnohé trans-
formace melodii (coZ je zaloZeno na tom, Ze n&€které Funkce vyrobi melodii vi-
ce, n¥které zase mén piibuznou!4), promy¥lenou kompozici skladby.

b) Pro modely skladby

To, o &em mluvi tradi€ni hudebni analyza — motiv, téma, penody, dily, kla-
sickd harmonie, dur-moll — bychom mohli nazvat tradini model. Popisuje
oviem jen skladby uréitého druhu, ostatni, napf. fada skladeb druhé poloviny
dvacétého stoleti, jsou takto neanalyzovatelné. Pfesto je nim tento model bliz-
ky, nebot zpracovava uritou &ast technologie skladby. K hlavnim vaddm patfi
limity hudebniho materidlu (dur-moll), viibec viechny pojmy nezahrnujici
struktury hudby 20. stoleti, ale hlavné Funkce. Dodekafonni model skladby

14 Ppolo¥ime-li si v této souvislosti otazku, pro¢ neni napf. ta &4st Mozartova Requiem, kterou

dokomponoval Sussmayer, dostaten& pusobivé, pak to muZe byt sice jednak tim, Ze melo-
die nejsou dost hezké, jednak i tim, Ze Sussmayer konstruoval melodie struktumé Jmak neZ
Mozart, ale hlavné, — varioval je jinymi Funkcemi.
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(napf. Hanns Jelinek v Uvodu do dodekafonni skladby), byl kupodivu pom&mé&
rozvinuty, aviak zase jen &iste€ny — popisoval jen urcité dodekafonni skladby.
Xenakisiv model (abychom to tak nazvali), resp. model Xenakisiv (srov. Xe-
nakis (1992)) a jeho souputnikd, stoji cely na domnénce, Ze pravdépodobnostni
vztahy jsou viude ve svét& i v Zivot€ (Xenakis byl veden i dsilim materializovat
pohyby my3leni skrze zvuky). Stochasticky systém, kde jedné pfi¢iné odpovida
vice nasledki, nebo jeden nasledek je zapfiindn nékolika pfidinami
(deterministicky systém, kde jedné pfi€in€ odpovida jeden néasledek, pravdépo-
dobnost je rovna jedné, je zviastni pfipad stochastického systému), se mu stal
modelem skladby. Hudebni skladba pojimana coby stochasticky proces je hudba
chédpand jako posloupnost, v niZ jsou pravdépodobnosti pfechodu ze stavu n+1
na stav n+2 rozloZeny alespofi mezi dvé moZna pokraCovéni. Tj. nisledujici stav
neni zcela, ale jen Céstecn€ determinovin, je to generovani posloupnosti pomoci
zavislosti na pfedchazejicich krocich (zdvislost na jednom kroku = markovov-
sky fetézec 1.fadu, na dvou krocich = m. f. 2.fadu).

Av3ak je tomu skutené tak? DuleZité je zde ukazat, Ze se tak dd komponovat
— o tom jsou oviem mnohé pasiZe jeho Formalized Music. JenZe jedna véc je,
Ze to tak jde, a druhé vé&c je, jestli tak vétSina skladateld komponuje, a to musi-
me Fici ne. Lidsky mozek (patrné) nepo¢iti markovovy fetézce, je v ném snad
jen néco podobného generatoru ndhodnych &isel; mozek mozna pracuje na prin-
cipu zivislosti kroki, av§ak troufime si fici, Ze sotva dodrZuje markovoviv fe-
tézec 1.-ho, druhého, &i n-tého Fadu; obdvame se, Ze ani pfi rekurzivité typu ,,na
zékladé€ prvniho ténu vyvodim druhy, na zdklad€ prvych dvou tfeti, na zikladé
prvnich tfech &tvrty, atd.* (mj. tuto myglenku nalézdme ve skryté podob& u R.
D. Hofstadtera v proslulé knize Gédel, Escher, Bach: An Eternal Golden Braid)
neni mozek pfesny, rigidni; navic nas napadaji hudebni struktury také ,,v celku®,
na nejriznéjsich drovnich abstrakce.

To, co viem pravdépodobnostnim modelim principidlné chybi, jsou 0v§cm
Funkce. Pfedstavme si, Ze se ve skladb& dvakrit vyskytuje, tfeba hned za sebou,
tdZ melodie. Pro nis je to jednoduchy vztah (Funkce identita), av¥ak restriktivni
mechanismus algoritmii by mél hodné prace, neZ by dostal od generatoru na-
hodnych &isel vhodnou kombinaci ¢isel, pomoci niZ by vytvofil opakovanou
melodii. Problémem je pak celd tématicko-motivickd prace. Algoritmy jsou (u
algoritmicko-pravdépodobnostnich programii) omezenimi, kterd maji vyloucit
ta neZddouci ndhodna &isla. To ale jinymi slovy znamend, Ze si dobrovolné nasa-
dime zbyte€né jho ndhodnych &isel a k tomu si pak jsme nuceni dat dalsi jho, jez
nam tyto ndhodn4 &isla bude omezovat.!5 U Funkci takovéto obstrukce nemohou
nastat, jsou to univerzilni (t€Z i nekomplikované) kompozi¢ni operace.

15 nejnovEjsi stochasticky program, ktery je s to produkovat bachovské skladby, je zaloZen
jednak na markovovskych fet€zcich, jednak na kontrole algoritmy. Kontrola algoritmy fun-
guje tak, Ze viechny struktury, které maji vzniknout jsou o3etfeny tak, aby byly bachovské.
Abychom mohli sklddat jako Haendel, tak musime naprogramovat zase takové algoritmy,
které nalezneme u Haendela. Pro kaZdého skladatele historie to musime udé&lat zv14st, jed-
notlivé. A novi skladatelé si musi naprogramovat zase své algoritmy.
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Shrmeme-li to, pak viechny tyto modely hudebni kompozice jsou parciilni,
nepopisuji viechny moZné kompozice. V mnohém také neni jejich popis struk-
tur tvoficich skladbu zcela adekvétni. Stochastika (Xenakis), i jakékoli dalSi
statistické koncepce jsou chybné tim, Ze pracuji na ,,povrchu véci“, nepostihuji
vnitini principy kompozice, komponovani. — Pojedndme-li alespoit stru€né
o poitatovych kompozi¢nich programech, tak nahlédneme, Ze aby mohl poci-
ta¢ komponovat, musi znit Funkce, a to snad v3echny (pfibuzné). V dne¥ni dobé
je tomu tak, e jich zn4 jen pér, a pravé proto je komponovini potitatem dosud
jen v plenkéch.16

¢) Rozpracovdni projektu

Pro v3echno, co konzistentn® a smysluplng fikaji skladatelé o technologii
komponovéni a samotnych kompozicich, musi byt nalezena analyza. Lze zma-
povat viechny funkce a Funkce, resp. jejich rodiny; l1ze sestavit katalogy, rejst-
fiky, srovndvaci klasifikaci. MiZeme vyhodnotit v8echny definice hudebnich
pojmi a zjistit zda jsou korektni (analogicky k filosofii matematiky je to jakasi
filosofie hudebni teorie). Pfi disledné funk&nim chdpini miZeme nachizet
viechny principy spole€né jak staré, tak nové hudb&; odhalit to, jaké funkce,
a zejména Funkce, vybiré dany autor (v jednom &i mnoha dilech), hudebni Zénr,
&i cely styl (zde jsou moZnosti pro hloubkové zaloZenou kritiku, srovndvani
autorstvi apod.). MiZeme uéinit ndvrhy skladatelim, uk4zat nevyuZité — tim
minime neotfelé —, nebo méilo vyuZivané, zptisoby konstruoviéni.

Cilem by mélo byt vytvofeni po&itaového programu (pro komponovéni
i analyzu), ktery by usnadnil mechanickou femeslnou praci (kterd vznika i pfi
komponovéni, i pfi analyze). Mohl by napf. umoZiiovat volbu oblibenych Funk-
ci, vybirdni pfibuznych Funkci, moZnost specifickych zadani pro vyhled4ni
Funkce atd. M&] by té% byt pokud moZno univerzalni.!”

V. Zavér

Po nutnych epistemologickych rozliSenich jsme uvedli hlavni rysy nového
nivrhu modelu hudebni skladby. Ontologicky nim 3lo o to, jak je skladba slo-
Zena nikoli z psychologického hlediska, ale z hlediska objektivniho. To objek-

16 - o se tyké krasy takto komponovanych skladeb, je zfejmé, 3e af uZ zkomponuje podita&
cokoli, stejn& mu bude chyb&t emo&ni kontrola, cit pro to, co se posluchaZi ,dotyki"”. Ur-
&itou roli zde mbZe sehrat hudebni analyza, kterd pfipravi, dod4 antropologicky t&inné (&i
pro pfitomnost aktuilni) kombinace, resp. Funkce.

17 2z knihy skladatele Daniela Forré PoSitae a hudba v této souvislosti vyjimime: ,,zbavit se
mechanické prace materidlové sondy*, ,, Takovy program by oviem musel byt dostatetn&
univerzilni, aby umoZfioval nasazeni nejrizn&j§ich kompozitnich technik v nejriizn&jiich
hudebnich stylech* (s. 211), ,Jedin4 limitace by mé&la byt v tom, jaké nipady je Elov&k vi-
bec schopen vloZit na vstup stroje”, ,,programy uZ existuji, jejich moZnosti jsou zatim znag-
n& omezené* (s. 212).
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tivni manifestuji noty, denotuji strukturu. SloZenosti této struktury jsme se za-
b)"va.li Také jsme zjistili, Ze pro vyjédfeni abstraktnich entit, struktur, jakymi
jsou hudebni skladby, jsou optimélni konstrukce. -

Miéme-li model skladby, pak miZeme jednotlivé skladby analyzovat porov-
ndvat, atd., Cili délat védeckou — muzikologickou préci. SnaZili jsme se téZ po-
ukizat na to, Ze nd$ model skladby je lepsi, adekvitné&;si, neZ jiné modely. / Bu-
de-li vytvofen né&jaky po&itaovy program, pak budeme moci skladby nejen ana-
lyzovat, ale i vytvéfet, resp. napomihat jejich vzniku. Kompozi¢ni (kompo-
zi¢né-podpurné) programy jsou dnes v bandlnim stidiu (dosud chyb&la spravna
teorie, model skladby), nicméné je to perspektivni obor. / N4§ model skladby
téZ fika néco o kombinacich, a pravé nevyuZité kombinace mohou byt v uméni,
jenZ potfebuje obméfiovat své vyjadfovaci prostfedky, velmi zajimavé. Pro
skladatele je oviem prosp&$né i samo nahlédnuti vztahi, ur&ité zobecnéni pfe-
kra¢ujici dil¢i kompoziéni techniky.

To, co jsme nabizeli v pasdZich o denotaci, je kyiené abstraktni (a tudiZ ob-
jektivni) sémantika. Ostatni teorie vyznamu jsou ji, v t&h vécech, ve kterych

jsou korektni, podfazené.
Jde tu i o sémantiku hudebni notace, ale i o roz3ifeni TIL v oblasti analyzy
vyrazii o hudbé.

NaSe zkoumini je i pfisp&vkem k interdisciplinarit® (vztah hudby k logice,
matematice, filosofii, estetice, apod.), kterou snad prévé filosofie mé iniciovat.18
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THE SIGNIFICANCE OF THE RESEARCH IN GENERAL
STRUCTURE OF MUSICAL COMPOSITION

This paper is divided into two parts. First the epistemological distinction is applied. Analogically
to Bolzano's ,,Satz an sich** we have found ,,musical composition an sich*. This abstract thing is what
the notes (the score) denote. The sounding composition is (one of many) references of notes. In ano-
ther section we propose an original ,,model" of musical composition (the ontology of musical enti-
ties). 1) The ,elements*” are (abstract) tones, intervals, thythms, timbres. 2) They are ordered into
sequences (in mathematical sense), i.e., functions from time-points to elements (of a given type). This
means that melody is-a function — the musicological statement that melody is a set is roughly inade-
quate. 3) There are also functions upon previous functions (we catled them Functions), which trans-
form melody into another melody; they enable us varying of music (this is the right job of an artificial
composer). The computer-aided composition do have to use these Functions. The composing of mu-
sic by computer (like Xenakisian) is in a germ without them.






