Pomér racionality, determinace a citovosti v kompozicnim procesu — pfispévek
k reflexi serialni hudby

Petr Haas

Seridlni skladby, a zejména skladby, ve kterych série ovladaji vSechny vrstvy a parametry
dila, a tedy skladby tzv. plné ¢i totalné seridlni, byvaji explicitné problematizovany za
prespriliSné umenseni podilu citové angazovanosti skladatele. Zaroven je upozorfovano na
prekroéeni miry tzv. ,racionality“’ a determinace ovladajici proces vznikéni serialni skladby.
Implicitné se tak pfedmétem problematizovani stava nenaplnéni tradi¢niho, to jest primarné
z obdobi romantismu vychdazejictho kompetenéniho modelu skladatele. Prikladem takové
skladby jsou Structures 1a (1953-5, revize 1957) Pierra Bouleze. V nasledujicim textu, jenz je
prispévkem k reflexi seridlni hudby, poslouzi pro ilustraci podoby procesu vznikani serialni
kompozice obecné. Vyuzitd pfitom bude jeji analyza, kterou provedl a v roce 1958 uverejnil
Gyorgy Ligeti.

Tonalitu je mozné vnimat jako systém hierarchickych vztah( vySkového charakteru, ktery
tvori jednu ze zdkladnich vyvojovych linii evropské hudby. Zadsadnim projevem tonality je to,
co napfiklad Milos Hons nazyva ,systém formovani“ (HONS 2000, 47). Jednak tim, podle
svych vlastnich slov, rozviji Carlem Dahlhausem vymezované cCtyfi parametry tonality
s poukazem na jejich kli¢ovy vztah k vysledné podobé vznikajici tonalni struktury, a zaroven
neptfimo zdlraziuje skutecnost, Ze prace na paradigmatickém zakladu tondlnich vztah, je
praci vjasné determinovaném systému vytvarejicim technicko kompozi¢ni a esteticky
kanon. Skladatel stojici mimo tradici zapadni hudby, by takovy systém mohl vnimat budto
jako systém totalitni a omezujici jeho tvorivost, anebo by efekty i U€innost dur—mollového
sytému vyhodnotil jako atraktivni a byl by motivovan pfijmout jeho pravidla. V tomto smyslu
je pak systém dodekafonie ¢i seridlni kompozice principielné stejnym prostfedim, které se
od systému dur-mollového lisi jen jinym estetickym nazorem a kompoziénimi metodami.
Charakter i smysl| téchto metod pracujicich s fadou ¢i sérii, je mozné odvozovat od situace,
ve které vznikly. Prostfedi volné atonality, jako prostfedi zbavené zminéného ,systému
formovani“, bylo z pohledu jedné vyvojové linie hudby reprezentované Il. videnskou Skolou
nutné vybavit ,jinym konstrukénim postupem, jez by mohl byt vhodnou nahradou
strukturélnich distinkci tondlni harmonie” (SCHONBERG 2004, 86) a byl by schopen
organizovat plné chromatizované prostredi zbavené diatonického radu. Takto chdpany zjev
metod dodekafonie a posléze serialismu, jako alternativy chybéjiciho ,,systému formovani®,
ma svou logiku. Kde systém neni, bylo napfiklad z pohledu citovaného Arnolda Schonberga
nutné jej vytvorit.

Skladebné techniky vyuZivajici praci s fadou ¢i sérii skutecné reprezentuji od doby svého
vzniku zvySeny podil racionality a determinace v tviréim procesu skladatele. Napfiklad
zminény Milos Hons vnima seridlni hudbu jako predstavitele dosavadni maximy a
,kulminace racionality v déjinach vyvoje hudby jako takové” (HONS 2010, 264). V zasadé ke
stejnym zavérim dochazi celad rada dalsich teoretiku. | na poli hudebni estetiky nebo obecné
teorie ¢i filosofie uméni panuje vtéto véci shoda. Z dlvodu zvyseni podilu uvedené
racionality a determinace, se objevuji i takové reakce, které se neomezuji jen na

1 . . . ., . s v . . . . . v . v ,
,Racionalitou” je v takovém diskurzu minén opak citovosti a spontaneity, implicitné pak ignorace nevédomi

a vsech iracionalnich proces( chapanych v tomto diskurzu v roli tvofivé sily. Pojem ,racionalita” je pouZivan

také jako synonymum pojmua ,chladny”, ,studeny”, ,suchoparny” ¢i ,sterilni“, ¢imZ se vyjadfuje nevhodnost

prilisné pfitomnosti takto chapané ,racionality” v tvircim procesu.
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konstatovani faktu, ale vnimaji zvyseny podil jako nevhodny jev. V Ceském jazykovém
prostfedi napfiklad Jaroslav Volek povaZuje vyvoj v hudbé 50 let, implicitné serialni hudbu,
za ,,suchoparny konstruktivismus” (VOLEK 1968, 113). Za prespfiliSnou racionalitu, a také za
zbaveni se urcitého podilu citovosti a religiosity, kritizuje seridlni hudbu respektovany
myslitel Roger Scruton. Znamé je jeho vyjadfeni o Boulezové skladbé Le Marteau Sans
Maitre (1953-5), kterou oznacil za ,,memento mori, suchoparné dokonalou /.../ vylisovanou
kvétinku v herbafi modernismu” (SCRUTON 2002, 115).

Veskerou kritiku seridlni hudby by bylo mozné sumarizovat a fict, Ze jejim predmétem je
nikoliv racionalita jako takova, ale racionalita jiz tzv. pfiliSnd a stejné tak vysokd mira
determinace v tvlréi praci skladatele. Déale je problematizovdano umenseni prostoru pro
iracionalitu Ci pro jevy, které jsou i z pohledu tohoto textu nutnou soucasti tvarciho procesu,
a které by bylo mozné dale popisovat obecné srozumitelnymi hesly, jako jsou ,invence” ¢i
Linspirace” nebo ,,spontaneita”“. V neposledni radé je serialni hudbé vytykdna nedostatec¢na
citovd angazovanost skladatele.

Uvedené skutecnosti se vztahuji k podobé kompozi¢niho procesu a mimo jiné vyvolavaji
otdzku patrajici po tom, nakolik musi byt umélec citové angaZovany tak, aby naplnil urcity
kompetenéni model umélce, a kolik racionality a determinace je v tvlrcim procesu Zadouci

a jaka mira uz Zadouci neni. V pripadé seridlni kompozice se nabizi jeSté jedna otdzka, jejimz
cilem je najit moment, v némz serialné pracujici skladatel realizuje svou kreativitu, kde se
jako umélec uspokojuje a kde, slovy Theodora W. Adorna , realizuje sv(lj mimeticky postoj“
(ADORNO 1997, 76). Jinak receno, kde je v prlbéhu vznikdni racionalni seridlni kompozice
prostor pro iracionalitu, mimésis, ¢i obecné pro obcovani s né¢im, co by se mohlo jevit jako
hajemstvi hudby pred-moderni a starsi.

Pro ilustraci podoby kompozi¢ni prace zakladajici eventuelni skutkovou podstatu pro vyse
uvedenou kritiku, se nabizi proces vznikani plné seridlni skladby Structures 1a Pierre
Bouleze. Jeji konstrukéni princip do podrobnosti popsal Gyorgy Ligeti a svou rozsahlou
analyzu pak s paralelnimcilem poukazat na pfiliSné Boulezovo ,zautomatizovani
kompozi¢niho postupu” vroce 1958 zverejnil (LIGETI 1958, 38). Zavéry z této analyzy
poslouZi v nasledujicim textu jako podklad pro interpretaci Boulezova tviréiho procesu a
potaimo pro nahlédnuti povahy tvlrciho procesu pfi komponovani seridlni hudby jako
takové.

Structures 1a

Pierre Boulez pfi komponovani poufZil série pro ovladani délek i vysek tond, zplsobu hry na
klavir, stejné jako poufZil sérii pro distribuci dynamickych stupnd. Seridlné jsou zpracované i
promény tempa v¢. uzivani fermat. Zbyvajici parametr skladby v podobé barvy nastroje, je
pfedem dany pouZitim dvou klavirl. Série ovladaji nejen mikrotektonické, ale i
makrotektonické ¢lenéni skladby, které je pak reseno jako predem uréeny souhrn transpozic
a jinych modifikaci pouZitych sérii v jedno az tfihlasé fakture. Vychodiskem kompozice jsou
dvé dvanacticlenné série, pricemz jedna predstavuje ténové vysky a druha délky tonl. Série
délek je tvorena pficitdnim nejmensi a zaroven v radé prvni ¢asové hodnoty k hodnoté
nasledujici. Série vysek je sloZzend z intervall v rozmezi mezi zv. 4 a v7 s vynechanim m6%. Ze
zakladniho tvaru série vySek vytvofil Boulez horizontdlni inverzi, ktera ma se zdkladnim
tvarem spoleény jen interval tritonu. Diky tomu je zakladni tvar a prevrat ve vyrazném

® P¥i analyze série je intervaly nutné vidy chdpat vzestupné.
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kontrastu. Je mozné spekulovat, nakolik je takova podoba zakladniho tvaru série vysek
inspirovana napfiklad tvarovanim hlavy fugového tématu, ve kterém se uplatiiuji
charakteristické melodické kroky umoznujici identifikaci tématu a potaimo recepcni
prehlednost polyfonni struktury. Zakladni tvar série vysek je pak ve vSech dvanacti
transpozicich serazen do tabulky evokujici podobu Sachovnice o rozméru 12 x 12 poli. To
samé bylo provedeno s prevratem zakladniho tvaru, ¢imz vznikla druhd transpozi¢ni tabulka.
V tabulkdch jsou tény série zapsany jako poradova Cisla, kterym skladatel v pribéhu
nasledujici kompozi¢ni prace pfifazoval rizné proménné a tabulky tak pouzival pro
vyvozovani dalSich fadovych utvar(i ovladajicich i jiné parametry, nez jen vysky ton(.

| dynamické stupné jsou ovladany dvanacti¢lennou, a co do miry intenzity jednoduse
linedrné vzestupnou sérii. Tu pak Boulez systematicky modifikoval do ¢tyf novych podob.
Modifikovani ale provadél zplisobem, jez vytvari zdani nesystematicnosti. Naptiklad v prvni
ze Ctyr podob odvozenych sérii intenzity se objevuje dvakrat ffff, tytikrat fff, dvakrat mf,
dvakrdt quasi p a vybrané stupné spolu vsérii nékdy i sousedi. Podobné zdani
nesystematic¢nosti ¢i nahodilosti vytvarel i pfi tvorbé Ctyr sérii ovladajicich zplsob uhozu. Ve
skutecnosti je vybér dynamickych stupil a zpUsobl ndstrojové hry ale jen diagonalnim
¢tenim zminénych transpozi¢nich tabulek.

Takovy vyse popsany tvirci prosec muze byt z uréitého uhlu pohledu opravnéné nazyvan
nikoliv ,,komponovanim®“, coZ je sloveso vyznamové obsazené tisiciletou praxi zdpadni
hudby, ale ,,organizovanim“ ve snaze dat najevo kompozi¢né neortodoxni, to jest pres pfrilis
zmechanizovany postup. Stejné tak by ale uvedené systematické vytvareni zdani
nesystemati¢nosti pfi prace se sériemi dynamickych stupnil a zplsoby uhozu, bylo mozné
vnimat napfiklad jako snahu napodobit projevy chaotického systému, jenz funguje podle
zjevné pritomnych, ale soucasné nepostihnutelnych pravidel. Tedy jako napfiklad ndpodobu
pfirodnich a nikdy plné predvidatelnych mechanizma s cilem timto zplsobem ,,0zZivit” jinak
tzv. ,suSe racionalni” strukturu kompozice. Takové vysvétleni by ,organizacni praci
skladatele nabidlo naopak jako obdobu komponovani programni hudby pohybujici se
v diskurzu aritmosofie, neoplatonismu ¢i obecné v iracionalnim diskurzu metafyziky.

S jednotlivymi sériemi a jejich obménami, pak skladatel pracoval zcela systematicky a
vytvoril celkem 14 c¢asti skladby. Pfi pfepisu do not se ale Boulez, budto védomé (i
nevédomé, dopustil nékolika nepresnosti a partitura tedy vypada jako vysledek sice
rigorézné pojatého systému, ale systému, ktery generuje chyby a obsahuje v sobé takto
projevované prvky nepredvidatelnosti. Soucasné neni moziné najit systém v uzivani
oktavovych ekvivalenci s vyjimkou zjevné snahy vyuZivat co moznd nejvétsiho vyskového
kontrastu a izolace jednotlivych tdnl po vzoru punktudlni sazby.

Zavér z analyzy by tedy mohl byt takovy, Ze kompozice je tzv. totdlné proorganizovan3,
ovsem ne zcela ddsledné. A ona nedUslednost, o jejimZ plvodu coby chybé nebo zaméru, se
analytik z partitury nic nedozvi, by mohla byt vnimana jako kontrast kjinak plné
deterministické strukture skladby ¢i jako kontrast v logice indeterminismus nebo nahoda ci
nedokonalost versus prisny determinismus. Skutecnost, Ze v nasledujicich skladbach jako



naptiklad Improvisation sur Mallarmé (1957) Boulez pouzival aleatorické prvky®, by témto
zavérlm vyhovovala.

Skladatel sam se ke svému seridlnimu obdobi vyjadfoval znamym zplsobem. V rozhovoru
pro Paris New Music Review fika: ,serialismus byl pro mne a pro mou generaci velmi
uzitecny jako ptisna disciplina [...] a domnivam se, Ze je [...] pfesné totéz, jako velmi pfisny
kontrapunkt. Nabizi velmi pfisné omezeni, které vas nuti najit feSeni tam, kde si myslite, Ze
neexistuje“ (CARVIN — CODY 1993). Ve svém textu Son et verbe z roku 1958 piSe o svém
»deliriu (z) organizace” (BOULEZ 1992, 482). Vzhledem k pozdéjsi Boulezové kritice vlastniho
seridlniho obdobi vyzniva pojem ,delirium” pejorativné, ale v dobovém kontextu je toto
vyjadireni mozné vnimat coby pfiznani se k vasni ¢i opojeni z rigorosity seridlnich technik a z
budovani pokud mozno presného, dokonalého systému. A pfitomnost vasné ¢i opojeni
v kompozi¢nim procesu uz jsou jevy odpovidajici i romantickému kompetenénimu modelu
umélce. Otazkou zUstavd, zdali vasen zbudovani raciondlniho systému ¢i systému
determinujiciho tvlrcéi proces az k hranici nivelizace autorského vkladu, maze byt jesté
vnimano jako tzv. uméni a to uméni navic neztracejici vztah k uméni pred-modernimu. Podle
umysliné vybranych autorit, jako Roger Scruton, tomu tak neni.

Citovost, konvence a iniciativa v tviiréim procesu

Zajimavou reflexi k problematice citové angaZovanosti umélce, a tvlrciho procesu obecné,
nabizi ve své Filosofii déjin uméni zcela jinak uvaZujici Arnold Hauser. , Kazdy systém, proces
nebo hra majici sva pravidla“ se podle néj ,,jevi jako nasili ve smyslu omezeni v rdmci daného
systému, procesu nebo hry“. Takovym systémem muzZe byt dur-mollovd tonalita potazmo
uvedeny ,systém formovani“, pravidla ,pfisného kontrapunktu”, dodekafonicky quaternion
nebo metody seridlni kompozice. S citovanym Boulezovym popisem serialismu jako
s metodou srovnatelnou s prisnym kontrapunktem, pak souzni druha ¢&ast zminéného
Hauserova vyjadreni. To pokracuje konstatovanim o tom, Ze ,kdo tyto pravidla pfijme,
omezeny se neciti [...] a chdpe je naopak jako prostfedek k projeveni svych dovednosti
(HAUSER 1975, 292) [...] mira citovosti je véci médy [...] a sentimentalnost 18. stoleti neni o
nic vice ¢i méné spontanni, nez napfiklad puritanstvi stoleti 17. [...]. ,,Rozhodné”, fika dale
Hauser, ,nelze dokazat tvrzeni, Ze jen upfimné procitované postoje dokazi vytvofrit
hodnotné dilo [...] Upfimnost je mravni, nikoliv esteticka kategorie. [...] spontaneita,
citovost, mira racionality je konvenci a je ovladana médou” (HAUSER 1975, 276).

Hauser a Scruton predstavuji polarity a relativné krajni meze nejen v pohledu na nutnou
miru citové angazovanosti. Specificky pohled na problematiku povahy tviréiho procesu,
nabizi v zahraniénim odborném tisku hojné citovanad celd fada ceskych odborniku
specializovanych na oblast psychologie tvorivosti. Za jednoho z reprezentantl je povazovan
Jaroslav Hlavsa. Jeho definice uvedené spontaneity je velmi Sirokd, nebot spontaneitu
popisuje tzv. ,jen” jako ,iniciativu v tvaréim procesu” (HLAVSA 1985, 122). Defini¢ni vymér
kreativity, ktery je podle Hlavsy syntézou vsech, v 80 letech aktualnich definic, je stejné
bezkonfliktni, nebot Zadny hodnotovy postoj v podstaté nezaujima. Hlavsa povazuje
kreativitu za , pokrok v subjekto - objektovych vztazich, pti kterém vznikd novym zplsobem
a spolu s formovanim védomi novy, nebo alespon stejné hodnotny produkt” (HLAVSA 1985,
44).

* Aleatorické detaily ve skladbé Improvisation sur Mallarmé (1957) spocivaji napf. v melismatice sopranu
v ndvaznosti na moznost pévcova dechu a ovliviiuji instrumentalni hru, kterd je v disledku toho ne zcela
predvidatelna.
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Bez ohledu na to, zdali se postoj ke skladbé Structures 1a bude formovat z jakéhokoliv
hodnotového ¢i pokud mozno hodnotové neutrdiniho hlediska, Ize zavérem konstatovat, ze
tato kompozice je ukazkou ne zcela plné proorganizovaného dila, nebot obsahuje projevy
ylibovile”. Libovuli je zde nyni minéna absence prokazatelné determinace tvircéiho procesu
v urcité vrstvé dila. Takto ,libovolna“ je distribuce oktdvovych ekvivalenti. Dale je
v partitufe mozné nalézt nedlslednost ¢i zamérné zakomponované chyby, které se projevuji
ve vybéru jednotlivych, predem vytvorenych sérii pfi tvorbé partitury. Zdali se jednd o
zamérny akt zanést do systému chyby, napfiklad ve snaze napodobit pfirodni a tedy ne plné
predvidatelné procesy, zdali je tedy skladba ve své podstaté programni, je z analyzy
notového zapisu neprokazatelné a Pierre Boulez se explicitné o takové snaze v dostupnych
textech nezminuje. Pokud by ale takové jednani bylo prokazadno, to znamena, pokud by se
k nému skladatel pfiznal, pak by mohlo byt povazovano za specificky projev ,,mimetického
postoje”, ktery je, opét slovy Adorna, ,uméni imanentni“ (ADORNO 1997, 76) a v némz se
uspokojuje zmifovana vasen, delirium ¢i libost a tedy jevy zvykové vnimani jako inverze k
»suché” a ,studené” racionalité. Na vysledné podobé dila by ale takové pfiznani nic
nezménilo, a pokud by se o ném posluchac, kritik ¢i analytik dopfedu nedozvédél, nezménila
by se ani jeho recepce.

Systém kompozice jako hudebni myslenka

Nezbytnou soucdsti prace seridlné komponujiciho skladatele je vytvoreni jedné nebo vice
sérii a soucasné vytvoreni kompozi¢niho konceptu, jez bude upravovat zplisob prace se sérii
¢i sériemi a nasledné tak ovliviiovat distribuci délek a vysek ton( a jinych parametr( skladby.
Povaha série, stejné jako povaha kompozi¢niho konceptu, ur€uje povahu seridlné vznikajici
hudebni struktury. Vytvoreni série i konceptu, jednim slovem vytvoreni systému kompozice,
je ztohoto divodu klicovym tvlrcéim aktem, jeZ je soucasti kompozi¢niho procesu a mize
pfedstavovat cinnost, v niz se z podstatné casti realizuje tvlrcéi potencidl skladatele.
Tradicné, v prvé fadé tedy tonalné pracujici skladatel takovy systém netvofi a v okamziku,
kdy pfFistoupi ktzv. ,vlastnimu komponovani“ v podobé psani not nebo jiného fixovani
hudby do notové osnovy ¢i jinam, ma serialné pracujici skladatel za sebou jiZz podstatnou
Cast svého tvlrciho vykonu v podobé navrhu systému. Z tohoto pohledu je jeho prace a
prace seridlné pracujiciho skladatele v rdmci ,vlastniho komponovani“ nesouméfritelna.
Libost, uspokojeni, touha a jiné jednani a postoje, jejichz absence se v kritice serialismu
vyjadfuje zminénymi pojmy jako ,suchoparna racionalita, a zaroven jevy Adornem
oznacované jako ,mimeticky postoj“, mohou byt pfitomny a realizovdny nejen pfi tzv.
vlastnim komponovani, ale pravé pfi predchazejici tvorbé systému kompozice. | systém
kompozice je vhodné a mozné vnimat jako hudebni myslenku. Jeho navrh muze byt fesen
razné, napfiklad po vzoru romantické a starSi hudby programnim zplsobem, tedy jako
napodoba velmi komplexnich prirodnich mechanizm( tak, jak o tom bylo vySe spekulovano.
Systém lze navrhovat s védomim, Ze se jedna o navrh mechanizmu, jez je, nebo by mél byt,
schopen po zadani vstupnich parametr( skladby v podstaté sam generovat umélecké dilo.
Stejné tak mlzZe navrh vychazet ze zcela iracionalné racionalni aritmosofie, neoplatonismu
nebo obecné z premis hermetismu ¢i metafyziky tak, jak to naznacuji néktera vyjadreni a
postoje Antona Weberna.* Jeho tvahy o systému kompozice jako o nastroji pro vytvoreni

* Jako priklad systému s maximalni intenzitou a poctem souvislosti volil Webern napf. i slovni a potazmo
numerickou hric¢ku, tzv. magicky ¢tverec ve znéni: ,Sator Arepo Tenet Opera Rotas” (WEBERN 1964, 85). Jeho
jednotlivych pét slov z péti pismen je mozné napsat pod sebe a Cist je horizontdIné, vertikdlné i pozpatku.
Vysledek je vidy stejny. Pismena je mozné zaménit za Cisla, anebo vnimat pismena jako proménné, a ziskat tak
nastroj pro vytvoreni uzavieného systému pouzitelného i pro dodekafonickou ¢i seridlni kompozici.
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maximalni intenzity a poctu souvislosti a volba tzv. magického ctverce pro ilustraci takové
maximy a intenzity, jsou nejen ptikladné, ale nabizeji pohled na tvorbu systému jako na
aktivitu stojici na hranici mezi filosofii a uménim, na hranici, kde ma umélec ukol navrhnout
maly model svéta a verifikovat jej sledovanim procesu, jenz se uskutecni po zminéném
zadani vstupnich parametri kompozice. Na konci procesu by v asistenci skladatele mélo
vzniknout umeélecké dilo. Z tohoto pohledu by ta samad, dfive ,suse raciondlni“ serialni
hudba, byla naopak doménou romantizmu a doménou vsech téch, ktefi chtéji, napriklad po
vzoru Arthura Schopenhauera a slovy Thomase Manna, zazivat ,rozko$ z ndvrhu
metafyzického systému” (MANN 1993, 7).

Structures 1a a tradi¢ni kompetencni model skladatele

Na zakladé analyzy notového zapisu lze ve skladbé Structures 1a konstatovat pritomnost
vysledku tvarcéiho aktu, jenz napliiuje kompetencni model skladatele i v ndvaznosti na praxi
hudebni kompozice pred-moderni. Takovym aktem je tvorba série vysek, jejiz zakladni tvar
nechdva vzniknout kontrastni horizontalni inverzi. Diky tomu je zakladni tvar rozpoznatelny
v komplikované struktufe a jeho zjev podporuje tvorbu hudebniho vyvoje. Nasledkem toho
je skladba rovnéz receptné prehlednéjsi. Takovy pracovni postup je srovnatelny napfiklad
s praxi instrumentalniho kontrapunktu a lze jej vztahnout k tradici hudby pred-moderni.
Plati-li pak, Ze takova pred-moderni hudba vykazovala dostatenou miru citové
angaZovanosti skladatele, pak je takovd angaZovanost ¢astecné pritomnd i ve skladbé
Structures 1a. Soucasné je tuto skladbu, stejné jako jakoukoliv jinou seridlni kompozici,
mozné nahlizet jako vysledek specifického zaujeti obsahem pojmu ,fad“, ¢i civilnéji feceno,
obsahem pojmu ,,systém®. Plvod zaujeti systémovou praci ¢i plvod zaujeti ,,organizovanim®
je pfi analyze seridlni hudby moZné vyklddat napriklad jako zaujeti uvedenym
neoplatonismem, ale stejné tak naopak jako vyraz proklamativni opozice vicéi vsemu
metafyzickému, programnimu a mimohudebnimu. V jednom pfipadé by se jednalo o
iraciondlni racionalitu blizkou tendencim pozdni renesance a posléze Descartovu
racionalismu, a v pfipadé druhém o racionalitu tzv. Cistou. V kazdém pfipade se jedna o
zaujeti, které je zapadni hudbé vlastni, stejné jako je ji vlastni zaujeti rigoréznim
dodrzovanim zminéného systému ¢i fadu. Praxe ,pfisného kontrapunktu” maze byt jednim
z prikladu. Serialni hudbu je mozné nahliZet jako specifickou obdobu této tradice. Zaroven je
to obdoba charakteristickd zvySenym podilem racionality v kompozi¢nim procesu, jejiz miru
je velmi problematické vnimat jako referenci o kvalité nebo legitimité seridlni i jiné
kompozice stejnym zplsobem, jako je problematické coby takovou referenci vnimat
napfiklad zvySenou nebo jinou miru citové angazovanost skladeb napftiklad tzv. citového
slohu v 18. stoleti.

Pfi reflexi seridlni hudby je nutné vnimat jako soucast kompozi¢niho procesu nejen ,vlastni
komponovani“, ale i tvorbu sérii a kompozi¢niho konceptu, tedy tvorbu systému kompozice,
jenz je sam o sobé hudebni myslenkou.
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Prilohy

Zdkladni tvar série (Z) a prevrat (P).
(foto prevzato z publikace: KOHOUTEK, Ctirad. 1965. Novodobé skladebné sméry v hudbé.
Praha: Statni hudebni vydavatelstvi.)



Zakladni tvar Z Prevrat P

11213141516l 718910[11[12] [1[7[3[10[12[9[2[11]e|4 |85
218|4|5|6|1i1|9(12[3[7[10] [7[11|o12[9|8|1|e|5|3 |24
3(41]2|8]|910[5|6|7[12[11] [3fwo[1|7]11]|6]|4[12]9|2]5]8
405|208l 9(12/3|6|11]1]10]7]| [10[12]7|11]|6]|5|3]9]8]1]4]2
5|6 8|9|12{10|4|11]7]2|3|1]| [12|9]11|6]|5|4 10/8]2]7]|3]1
61119 (12{10{3|5|7|1]8|4|2| |9]8|6]|5|4]|3[12]2(1|11]10]7
701 (1034|5128 [12[6]9 21 (4|3 ]0[12]8[7[11]5]9]6e
8|9|5|6|11|7]2]12|10[4|1|3| [11|6|12|9|8|2|7|5 |4][10[1]3
9(12[e|1n|7 1810|355 24| [e|5|9|8|2|1[11]4|3[12]7 10
10{3(7[1]2]8{12[4(s[11]9]e]| [4(3[2]1]7][1]5][0]12 9
1|7 121034 112958 8125/4|3|10|9 716 [12[11
12110[11] 7 [1]2 3(4|6|8l5] [slalsl2]1171e|3]10|9[11]12

Transpozi¢ni tabulky pro odvozovdni dalsich modifikaci Z a P.
(foto prevzato ze seridlu LIGETI, Gyorgy. 1958. Pierre Boulez, Entscheidung und Automatik
in der Structure la. In Die Reihe, IV/ 1958. Wien: Universal Edition A. G..)

7 12 2 5
9 7 6 2
67 92
11 81
1" 3 8 3
S 2 12 7
¢ ly 5 - 912 12 .
9 1" 6 8
611 98
71 21
7 3 2 3
12 2 ) 7

g b
a: 12 7 7 11 1" 5 5 1 N 7 7 12

fif mf mf ff fff quasip quasip fff fff* mf mf ffif
b: 5 2 2 8 8 12 12 8 8 2 2 S

quasip ppp PpPP quasi f quasi f ffif® ffff* quasi f quasif ppp ppp Qquasip

c: 2 3 1 6 9 7 7 9 6 1 3 2

PPP PP PPPP mp f  mf mf f mp  PPPP PP  PPP
d: 7 3 1 9 6 2 2 6 9 1 3 7

mf  pp pppp f mpP  ppp ppp mMp f pppp pp mf

Série dynamickych stupfid a zpusob jejich vyvozovani z transpozic¢nich tabulek.
(foto prevzato ze seridlu LIGETI, Gyorgy. 1958. Pierre Boulez, Entscheidung und Automatik
in der Structure la. In Die Reihe, IV/ 1958. Wien: Universal Edition A. G., 1958.)
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