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Petr Zvěřina
Hudba prorůstající časem:  
Pozdní skladby Mortona Feldmana
Praha: NAMU, 2018, 168 s. 
ISBN 978-80-7331-502-3

■ Josef Fulka

Dialog muzikologie s filozofií není žánr, který by v českém kontextu v posled-
ních letech nějak zvlášť kvetl (třebaže zajisté existují výjimky). A to, že by byl 
veden s takovou kultivovaností, originalitou a pronikavostí, s jakou jej rozvíjí 
Petr Zvěřina ve své monografii o  Feldmanovi, je ještě neobvyklejší. Nabývá 
zde jedné konkrétní podoby, totiž pokusu uvažovat o pozdních Feldmanových 
skladbách s  pomocí pojmů, které rozvíjí francouzský filozof Gilles Deleuze 
(a částečně také jeho spoluautor Félix Guattari). Je však třeba zdůraznit, že 
nejde v žádném případě o mechanickou aplikaci deleuzovských pojmů na Feld-
manovo pozdní dílo, nýbrž, jak již bylo řečeno, o skutečný dialog, ve kterém se 
Deleuze a Feldman navzájem osvětlují. Autor svůj záměr formuluje nanejvýš 
výstižně (a zcela v deleuzovském duchu) už na první stránce „Úvodu“: „(…) do-
mnívám se, že důležitější než sumární popis průběhu hudebního dění je nazna-
čení způsobu, jakým lze o autorových dílech relevantně uvažovat. Mým cílem 
je tedy vytyčit určitý styl myšlení, který by bylo možné využít při teoretické 
reflexi Feldmanových děl“ (s. 9). A o něco dále, poté co zmínil jednu ze základ-
ních charakteristik pozdních Feldmanových skladeb, totiž jejich „ne-teleolo-
gičnost“, která stojí velkou měrou v  protikladu k  „tradičnímu způsobu chá-
pání výstavby hudební struktury“ (tamt.), autor podotýká: „V oblasti hudební 
analýzy nám schází teoretické modely pro rozbor neteleologické hudby, na 
základě některých deleuzovských/deleuzo-guattariovských pojmů lze hudební 
situace ve Feldmanových skladbách poměrně dobře pojmenovat, a získat tak 
lepší vhled do hudebního dění“ (s. 10).

Celá recenzovaná monografie je velmi důsledným a  pozoruhodným na-
plňováním této devízy. Oceňme především originalitu celého tohoto podniku: 
jestliže speciálně v případě Deleuze zhusta platí, že pokusy aplikovat jeho poj-
my na umění trpí jistou předvídatelností a absencí skutečné invence, Zvěřinova 
monografie z tohoto trendu velmi zásadním způsobem vybočuje. Symptomatic-
ké v tomto ohledu je, že nevychází ani tak z Deleuzových textů explicitně věno-
vaných hudbě (nejznámější je zřejmě slavná kapitola „O ritornelu“ z Deleuzovy 
a Guattariho knihy Tisíc plošin), nýbrž z textů, jejichž relevantnost pro muzi-
kologickou analýzu je třeba z nich takříkajíc exhumovat (jedná se  například 
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o notoricky obtížné Deleuzovy knihy Diference a opakování či Logika smyslu). 
Takovýto způsob využití Deleuzova myšlení pro analýzu Feldmanových kom-
pozic – tím spíše, že Deleuze, pokud je mi známo, Feldmana nikde explicitně 
nezmiňuje – skutečně není ničím samozřejmým, a po této stránce Hudba pro-
růstající časem představuje mimořádný myšlenkový výkon. Navíc se nejedná 
o  žádnou vágní spekulaci: všechny deleuzovsko-feldmanovské ana logie jsou 
podepřeny důkladným rozborem Feldmanových partitur a díky „pedagogické-
mu“ způsobu výkladu (v tom nejlepším slova smyslu) je přítomná monografie 
přístupná jak muzikologovi, který nedisponuje žádnou speciální znalostí Deleu-
zova myšlení, tak filozofovi, který není zcela doma v oblasti muzikologie.

Podívejme se na některé formy zmiňovaného dialogu konkrétněji. Zá-
kladními stavebními kameny onoho „stylu myšlení“ (tento výraz se opakuje 
i na s. 47), jehož prostřednictvím lze některé svébytné rysy pozdních Feldma-
nových kompozic uchopit, se autorovi stávají deleuzovské pojmy „diference 
a opakování“, „čistého dění“ či „rhizomatické formy“. Všechny tyto výrazy mají 
u  Deleuze  – jakkoli samozřejmě označují různé typy fenoménů (či striktně 
vzato spíše ne-fenoménů) – jednotné směřování: mají se stát konceptuálními 
nástroji sloužícími k uvažování o univerzu, které je zásadním způsobem ne-
stabilní, jehož základním principem je procesualita, důraz na singularitu, dění 
a proměnlivost spíše než na nějaké pevné a neměnné struktury či obecné kate-
gorie. A právě těmito charakteristikami se podle autora vyznačuje i pozdní Feld - 
manova hudba, třeba už jen proto, že v ní „neustále dochází k mísení hranice 
mezi kompoziční a akustickou realitou (…). Nelze jednoznačně určit, z jakého 
úhlu bychom měli na tyto kompozice nahlížet, pohybujeme se mezi různými 
jevy, nacházíme se mezi kategoriemi“ (s.  47). Ocitáme se zkrátka v prostoru 
mezi – abychom použili výrazy muzikologa Jeana-Jacquesa Nattieze – aisthesis 
a poiesis. Autor to přesvědčivě dokládá pečlivým rozborem Feldmanova způ-
sobu práce se samotným tónovým materiálem, díky níž tóny přestávají být 
„lokalitami“ a stávají se „rozpínajícími zvukovými krajinami“ (s. 48; výraz je 
Feldmanův). Jedním ze způsobů, jak takového posunu dosáhnout, je napří-
klad Feldmanovo svérázné traktování dozvuku, jehož korelátem je subversivní 
práce se samotným notovým zápisem: „Prázdný takt či zapsaná pomlka vět-
šinou neznamenají ticho, spíše se jedná o prostor pro doznívání tónů“ (tamt.). 
Ušetřeme si podrobnosti a podotkněme jen tolik, že díky těmto prostředkům – 
a několika dalším, kupříkladu těsné vazbě tónů na konkrétní nástrojový témbr 
(s. 51) – dosahuje Feldman něčeho, co autor v návaznosti na Deleuze označuje 
jako „vytyčení křehké diagonály“, kde „tóny přestávají být body, deteritoria-
lizují se, stávají se zvuky, které splývají dohromady a vytváří linii/blok. Tato 
zvuková diagonála rovněž představuje prostor mezi jednotlivými zvukovými 
bloky“ (s. 57). 

Takovéto kompozice, tvořené přeskupujícími se hudebními bloky, lze pak 
výstižně charakterizovat deleuzovskými termíny diference a opakování. Jest-
liže „Feldmanovy pozdní kompozice jsou často popisovány jako repetitivní, 
statické, probíhající bez větších kontrastů či změn“ (s. 57), Petr Zvěřina klade 



402 RECENZE / REVIEWS

naopak důraz na to, že tato zdánlivá indiferentnost je zcela iluzorní a že při 
pečlivém poslechu se naopak ony velké plochy Feldmanových skladeb začnou 
jevit jako neustálá produkce drobných diferencí. Této „kontinuální transfor-
mace hudebního materiálu“ (s. 58) se dosahuje prostředky velice subtilními: 
malými posuny v rejstříku, nepatrnými melodickými či rytmickými změnami, 
posuny v instrumentaci (tamt.), nebo třeba přesouváním využitého tónového 
materiálu mezi jednotlivými nástroji (s. 71) a používáním dvojkřížků či dvo-
jitých bé zejména u  smyčcových nástrojů (s.  72). A  pakliže autor tuto setr-
valou produkci diferencí odmítá popisovat podle tradičního modelu variace 
a uchyluje se naopak právě k deleuzovským pojmům diference a opakování, 
pak proto, že tyto posuny se neodehrávají se zřetelem k žádnému „ústřední-
mu tématu“, které by zde mohlo sloužit jako východisko a referenční bod – 
daleko spíše běží, opět zcela v  deleuzovských intencích, o  „samotný proces 
neustálé diferenciace materiálu, o samotné odlišování“ (tamt.). A právě onen 
značný rozsah pozdních Feldmanových kompozic se pak vyjevuje nikoli jako 
jejich akcidentální vlastnost, nýbrž jako základní podmínka, která tuto práci 
s hudebním materiálem, spočívající v drobném pozměňování a vedoucí v po-
sledku k jisté „dezorientaci paměti“ (s. 100), umožňuje. Všechny tyto postupy 
jsou v recenzované knize samozřejmě doloženy rozborem konkrétních pasáží 
z konkrétních děl, a zmiňme také, že mimořádně zajímavou odbočku v této 
partii monografie představuje exkurs k očividné rezonanci mezi tímto způso-
bem zacházení s hudebním materiálem a některými literárními postupy, jichž 
při své práci využíval Samuel Beckett (s. 71–72), a také k onomu inspiračnímu 
zdroji, jaký pro Feldmana představovaly „patterny“ na jeho oblíbených kober-
cích z Blízkého východu (s. 73–75). 

Neméně funkčním nástrojem popisu se v tomto bodě výkladu pro autora 
stávají Deleuzovy pojmy „čistého stávání“ či „čistého dění“, jak s nimi Deleuze 
pracuje především v Logice smyslu. Patterny ve Feldmanových kompozicích, 
konstruované podle principu diference a  opakování a  přecházející jeden do 
druhého, nevyhnutelně podléhají právě tomuto „dění“ a nelze je izolovat a za-
chytit jako pevné a stabilní objekty. Jinými slovy, při poslechu „jsme vrženi 
do značně nestabilního hudebního prostoru, který se znovu a znovu rekon-
struuje a ustanovuje, aniž by dosáhl nějakého pevnějšího tvaru“ (s. 76). „Hu-
dební situace“ tak přestávají být „zřetelně ohraničenými objekty“ a stávají se 
daleko spíše intenzitami  – děje se tak kromě jiného kvůli zmiňované práci 
s dozvukem, která vymaňuje tóny z jejich „bodového pojetí“ (tamt.). Jednou ze 
základních referencí, pokud jde o pojem intenzity, je zde pro změnu Deleuzova 
a Guattariho kniha o Kafkovi (s. 83). Když tito autoři v souvislosti s Kafkou 
hovoří o „menšinových jazycích“, jako jeden z jejich typických rysů vyzdvihují 
důraz na jejich čistě zvukovou, snad by se dalo říci „fónickou“ stránku, která 
je staví právě spíše na stranu hudby. O náležitosti takové charakterizace mo-
hou deleuzovští specialisté jistě vést spory, ale to už je jiná otázka; důležité 
je, že podobnou „menšinovou“ práci s  (hudebním) jazykem Zvěřina nachází 
i u Feldmana, a to zejména v podobě akcentace akustických kvalit tónu, jíž je 
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dosaženo nejen již zmiňovanou prací s dozvukem, ale také prozkoumáváním 
„molekulární podstaty“ zvuku, které Feldman podniká zvláště u smyčcových 
nástrojů (jako příklad jsou uvedeny dlouho držené tónové výšky, které opět 
vedou k vnitřní diferenciaci tónu v samotném jeho průběhu). 

Ze všech těchto „mikrostrukturních“ aspektů se potom skládá celko-
vá „rhizomatická forma“ Feldmanovy pozdní hudby. U Deleuze a Guattariho 
pojem rhizomu, převzatý z botaniky, slouží jako prostředek ke zpochybnění 
tradičního, „stromového“ modelu myšlení. Rhizom nemá začátek ani konec, 
žádnou pevně danou strukturu – vyznačuje se naopak „a-centrismem“, nemož-
ností podrobit jej jakékoli formě hierarchizace. Je to, jak Zvěřina velmi přesně 
podotýká, jakýsi mezistav (s. 94). Nuže, pozdní skladby Mortona Feldmana jsou 
„ukázkovým příkladem hudebních děl, jež bychom mohli označit za rhizoma-
tické“; „hudební struktura není zkomponována se zaměřením na vrchol, ne-
nalezneme zde žádný strukturální nebo generativní model, uplatněné kompo-
ziční procesy nelze převést na ‚společného jmenovatele‘; není zde jednoznačný 
začátek ani konec, jsme neustále ‚ve středu‘“ (s.  104–105).1 S  takto obecnými 
formulacemi se autor pochopitelně nespokojuje. Těmto tvrzením předchází 
pasáž o „šesti principech rhizomu“, jak je Deleuze s Guattarim definují v knize 
Tisíc plošin,2 přičemž u každého z těchto principů je nalezena konkrétní hu-
dební analogie ve Feldmanových kompozicích (do podrobností zde již zabíhat 
nemůžeme; čtenář tuto analýzu najde na s. 96–104). A naopak na následujících 
stranách (105–113) se postupuje inverzně: jednotlivé rhizomatické principy jsou 
předvedeny na soustavnější analýze jedné Feldmanovy skladby, totiž Patterns 
in a Chromatic Field. 

Knihu uzavírá stručná úvaha na obecnější téma, která již přesahuje, jak 
autor podotýká, do širší oblasti hudební estetiky (s.  117). Tato kapitola, pří-
značně nazvaná „Crippled Time“, se týká možného vztahu mezi Feldmanovými 
kompozičními inovacemi a zkušeností druhé světové války (byť jde ve Feld-
manově případě o zkušenost nepřímou). Ocitáme se zde, pravda, již na úrovni 
hypotéz, neboť žádný konkrétní odkaz k holokaustu u Feldmana nenajdeme, 
ale ani tyto hypotézy, udržované ostatně ve velmi střízlivé rovině, nepostrádají 
přesvědčivost. 

Na závěr poznamenejme ještě jednu věc. Z  předchozího textu by mohl 
vzniknout dojem, že recenzovanou knihu lze zredukovat jen na onen „dialog“ 
mezi Deleuzem a Feldmanem (a Petrem Zvěřinou). Ten sice tvoří, jak se mi 
zdá, základní výkladovou osu celého textu, ale interdisciplinární záběr Hud-
by prorůstající časem je daleko širší. Zmiňme, když už nic jiného, alespoň in-
struktivní kapitolu věnovanou feldmanovské literatuře (s. 15–22), erudované 

1 Na s. 91 je citován Feldmanův výrok, že po dokončení skladby odstranil to, co považoval za její 
„jasný začátek“.

2 Jedná se o princip spojení, heterogenity, multiplicity, asignifikantního přerušení, kartografie 
a dekalkomanie. 
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odbočky k výtvarnému umění (Rothko, Mattisse, Pollock a další) a k literatuře 
(Beckettovy básně a romány, ale také třeba Marcel Proust), neotřelou úvahu 
o paralelách mezi Feldmanem a Webernem či pozoruhodnou kapitolu o Feld-
manově vztahu jak k  poválečnému serialismu (Boulez a  Stockhausen), tak 
k  dalším skladatelům newyorské školy (nejen ke Cageovi, ale především ke 
Christianu Wolffovi). Všechny tyto pasáže ono ústřední výkladové schéma ne-
zanedbatelným způsobem doplňují a vyvažují.

Úhrnem řečeno, Hudba prorůstající časem je po všech stránkách výjimeč-
ná kniha. Je třeba dodat, že to platí i o stránce grafické, která z ní činí nejen 
pozoruhodné čtení, ale také, dá-li se to tak říci, vizuální zážitek. Pokud si tedy 
autor recenze na začátku stěžoval, že transpozice deleuzovských pojmů do 
oblasti umění mají často mechanický a nepříliš kreativní charakter, Zvěřinova 
kniha nevývratně prokazuje, že tomu tak nemusí být vždy. Sám autor v „Zá-
věru“ píše: „Svým textem jsem se snažil dokázat, že k rozboru skladeb soudo-
bé hudby lze přistupovat tvůrčím způsobem, a není nutné analytické závěry 
podpírat pouze číselnými statistikami a  ‚seznamy‘ tónových výšek“ (s.  121). 
Prohlášení je to možná ambiciózní, ale o to více je potěšující, že je bezezbytku 
naplněno.

Demofoonte come soggetto per il dramma per 
musica: Johann Adolf Hasse ed altri compositori del 
Settecento, a cura di Milada Jonášová e Tomislav 
Volek, collana: L’opera italiana nei territori boemi 
durante il Settecento V.
Praga: Academia, 2020, 344 s., ISBN 978-80-200-5152-5

Sborník obsahuje referáty, které byly předneseny v průběhu 
5. mezinárodní muzikologické konference o italských operách 
v Čechách v 18. století v Centru barokní kultury v Českém 
Krumlově. Obsáhlá vstupní studie Wolfganga Hochsteina 
pojednává Hasseho zhudebnění Metastasiova libreta 
Il Demofoonte na základě jejího provedení v dvorním divadle 
v Drážďanech (1748). Tímto Metastasiovým libretem byla 
inspirována nejen řada skladatelů, ale i teoretiků, estetiků 
a spisovatelů. Pozornost mnoha z nich zaujal zvláště text 
jedné árie domnělého syna krále Demofóna Timanta „Misero 
pargoletto“. Zhudebněními této árie nebo celého libreta různými 
skladateli se obírají L. Tufano, Á. Torrente a A. Llorens, R. Mellace, 
S. Voss a R. Schmidt -Hensel. M. H. Schmid volí širší problematiku: 
způsoby zhudebnění božských věšteb (tzv. „orákula“) 
od Demofoonta po Mozartova Idomenea. Sedm Mozartových 
árií, které Mozart zkomponoval na texty Metastasiova libreta 
Il Demofoonte, pojednává M. Jonášová. Unikátní skladatelský 
přístup Niccola Jommelliho, který toto libreto zhudebnil dokonce 
ve čtyřech různých verzích, je tématem příspěvku T. Balba. Také 
vyspělá italská operní společnost, působící v pražském divadle 
v Kotcích, uvedla v roce 1771 svého původního Demofoonta, 
a to ve zhudebnění Jana Evangelisty Koželuha, což je tématem 
příspěvku K. Hálové. T. Volek hledá příčiny neobvyklé historické 
skutečnosti, že pro pražskou italskou operní společnost J. A. Hasse 
žádné dílo nezkomponoval, a přesto se v českých archivech 
dochovalo množství jeho árií. Významným obohacením svazku 
je zařazení rozsáhlého katalogu libret a hudebních pramenů ke 
všem dosud známým operním zhudebněním Metastasiova libreta 
Il Demofoonte v 18. století, který je jedním z výstupů ERC projektu 
„DIDONE. The Sources of Absolute Music: Mapping Emotions in 
Eighteenth -Century Italian Opera“, vedeného Álvarem Torrentem 
na univerzitě v Madridu. Na závěr publikace je připojena 
fotodokumentace jak z konference, tak z inscenace Hasseho 
opery Il Demofoonte, kterou v rámci Festivalu barokních umění se 
svým souborem Hof -Musici nastudoval Ondřej Macek.
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