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1. Uvod

1.1 Poéme électronique jako klicova realizace koncepci prostorové
projekce hudby

Rok 1958 byl pro tivahy o kinetické ¢i prostorové hudebni kompozici obzvlast
ptihodny. Edgard Varese spolu s Iannisem Xenakisem a Le Corbusierem
realizovali pro firmu Philips prevratny multimedialni environment Poéme
électronique. Ve stejném roce Karlheinz Stockhausen publikuje text Musik
im Raum a podtrhuje jeji teoreticka vychodiska praktickymi aplikacemi jak
v instrumentalni, tak v elektroakustické tvorbé.

Dtivodem existence této knihy je jedno z prvnich komplexnich multi-
medialnich dél vyuzivajici fizeny pohyb vizudlniho a akustického materialu
v prostoru, které béhem Svétové vystavy v Bruselu v roce 1958 zhlédly sta-
tisice navstévnik.

Kofteny této knihy musime hledat v letech 2002-2003, kdy jsem se diky
studijnimu pobytu na Albert-Ludwigs-Universitit ve Freiburgu seznamil
s fenoménem prostorové hudby, respektive vztahu hudby (zvukového uméni)
a prostoru v dile Karlheinze Stockhausena. Tato publikace rozviji téma pro-
storovych kompozic po diachronni ose smérem hloubéji do historie. Ukazuje
na podminky (estetické, filozofické a obecné teoretické), ve kterych vyklicily
Varéseho ideje zvukového uméni v prostoru.

Tato prace si klade hned nékolik cilti. Zaprvé by se méla stat v ceském
prostfedi nejuplnéj$im pojednanim o prelomovém dile v historii elektro-
akustické hudby a multimédii. M4 tedy potencialni informac¢ni hodnotu
pro véechny, ktefi se budou chtit zabyvat historii téchto uméleckych druhi.
Do prosttedi ¢eské hudebni védy vnasi problematiku multimédii, kterd se
v soucasnosti jevi jako jedna z diilezitych modalit existence hudby. Dale prace
prinasi faktograficky a biograficky material tykajici se tii velkych osobnosti
umeéni 20. stoleti: Le Corbusiera, Iannise Xenakise a Edgarda Varése, z prii-
niku jejichz tviircich estetik Poéme électronique vzesla. Podstatou predkladané
préace je rekonstrukce historického a estetického kontextu vzniku dila, mozné
paralely, vlivy a disledky pro dalsi vyvoj mysleni v oblasti elektroakustické
hudby a multimédii.

1.2 Komentar k dostupnym pramentim a bibliografii

Centra shromazdujici pramenny material k dané problematice jsou rozeseta
po celém svété a zahrnuji jak instituce, tak jednotlivce. Mezi nejdilezitéjsi



patii Getty Research Center v Los Angeles, Philips Company Archives v Eind-
hovenu, Institut voor Sonologie na Kralovské konzervatofi v Haagu a Paul
Sacher Stiftung v Basileji. Jednotlivci, vlastnici skic a fragmentti pozusta-
losti a autofi vare¢sovskych monografii jsou predev§im profesor University
of Columbia Chou-Wen Chung, Kanadan Fernand Ouellette — autor zfejmé
nejstar$i monografie o skladateli, Odile Vivier, Louise Varese, Helga de la
Motte-Haber, Olivia Matis ad. V poslednich zhruba patnacti az dvaceti letech
lze registrovat zvySeny zdjem o tvorbu Edgarda Varé¢se: mezi prvni patfila
v evropském prostoru prace Helgy de la Motte-Haber: Die Musik von Edgard
Varése: Studien zu seinen nach 1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke
Verlag, 1993. O tfi roky pozdéji nasledovala diserta¢ni prace Roberty Lukes
na Harvardské univerzité: Edgard Varése: Poéme électronique. Velmi dilezity
prispévek do rozvijejici se diskuze pfidal také Marc Treib svym Space Calculated
in Seconds: The Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgard Varése, ktery vydal Princeton
University Press, New Jersey, 1996. Nejnovéj$im a zaroven asi nejuplnéjsim
zdrojem informaci, faksimili pramenti a klicovych dokumentii, fotografii
a partitur skladatele je mohutnd monografie sestavena diky péci Paul Sacher
Stiftung v Basileji a kolektivu autort (z velké ¢asti jiz zminénych vyse), na-
zvana Edgard Varése: Komponist, Klangforscher, Visiondr. Mainz: Schott, 2006.

Stav literatury reflektujici tvorbu E. Varese se zamétenim na Poéme électro-
nique v ¢eském prostredi je v podstaté zalostny. Spise nez o literatufe bychom
mohli hovorit o dil¢ich zminkdch v ramci piehledovych praci k déjinam
hudby, pripadné o nékolika piilezitostné vzniklych studiich a publicistickych
statich. Mezi né patfi predevsim studie Jindry Bartové tykajici se Vareseho
prazské dirigentské epizody v éele Ceské filharmonie v r. 1914. Vyjime¢nou
osobnosti je vtomto ohledu skladatel a muzikolog Vit Zouhar, ktery ptisobil
jako ¢len mezindrodniho tymu zabyvajictho se rekonstrukei Varesovy Poé-
me électronique. Studie, jejichz je spoluautorem, patfi mezi prace citované
na mezinarodni drovni.

O malo lepéi je situace literatury a textii tykajicich se tvorby a mysleni
Iannise Xenakise a Le Corbusiera. Ackoliv zdjem o Xenakise se v posledni
dobé tu a tam vynofuje v podobé dil¢ich studii (J. Raclavsky, P. Bakla ad.),
o soustavné recepci skladatele a jeho dila tu jisté hovorit nelze. Le Corbu-
sier je u nas vniman pfedevsim jako prikopnik architektonického funkcio-
nalismu, purismu a ,,betonového brutalismu®. Z hlediska logiky lokalnich
souvislosti se v Brné Le Cobusierovou estetikou zabyval napt. Mirko Novak:
Le Corbusierova prostorovd esthetika. Prispévek k rozboru nového tvdrného citéni.
Rozpravy Ceské akademie véd a uméni, ¢. 75, 1929.!

Z vyse uvedenych diivodi je text knihy zaloZen téméf vyhradné na dis-
kurzu vedeném v cizojazycné literature, predevsim americké, francouzské

1 Mezivale¢nd funkcionalisticka architektura patfi mezi charakteristické rysy brnén-
ského urbanismu.
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a némecké. V nékterych ptipadech maji tyto prace pramennou povahu (to
plati zejména pro vareseovskou monografii, Xenakisovy prace Musique de
I’Architecture, Formalized music ad.), v jinych pfipadech pracujeme s vice ¢i
méné syntetickymi pracemi vy$e zminénych i dalsich autort.

Zvlastni kapitolu tvoii audiovizualni zdroje, které jsou snadno dostupné
v elektronickych verzich. Konkrétné mame ptistup k filmové verzi Poéme
électronique, pocitacovym simulacim nebo virtualni rekonstrukci vnitiniho
prostfedi pavilonu Philips (projekt VEP — Virtual Electronic Poem). Tyto
zdroje informaci by mély doplnit uceleny pohled na fenomén Poéme électro-
nique garantovany tradi¢nimi metodami historického vyzkumu. Pokud plati,
ze historie je konstrukt své budoucnosti, nyni nadchazi ten spravny cas pro
jeji konstrukei.

Utelem existence této préce je také doplnéni dal$i ¢4sti do mozaiky nage-
ho poznani euro-americké medialni tvorby v problematickém obdobi 50. let
20. stoleti, zna¢n¢ narusené¢ho dobovymi kulturné-politickymi podminkami,
jejichz konsekvence de facto zakousime do dnesnich dnti, kdy se nésledky
Ctyticetileté vynucené ztraty paméti a orientace snazime ze vsech sil napra-
vovat. V tomto rozsahu je pfedkladana prace zatim bohuzel jen ojedinélym
pocinem interpretujicim prelomové dilo v oblasti svétové multimedialni
tvorby. Ackoliv je tato prace primarné zaméfena na analyzu zvukovych slo-
Zek multimedialniho projektu Poéme électronique, jeji nedilnou soucasti jsou
také okolnosti, fakta a jejich interpretace, tykajici se konceptualni, vizualni
a architektonické slozky dila.

Predkladanou publikaci je nutné vnimat jako work in progress. Odrazi stav
dobovych trendt, moznosti vyzkumu a aktualni pozici autora. Konzervuje
stav poznatk své doby a prostoru. Davame proto piednost Ecovu pojeti tex-
tu, ktery ma byt spise ,,ndstrojem” stimulujicim mysleni nez hotovym (a tedy
mrtvym) produktem. Nejvystiznéji tuto metodu popisuje Carl Dahlhaus,
ktery esejistickou (otevienou) formu uvazovani oznacil za jistou nad¢ji pro
hudebni historiografii:

,Bylo by tudiz na case rehabilitovat esej jako modus védecké konstrukce
a sdéleni. Jako otevirend forma, v niZ jsou uvaZovdny rdzné mozZnosti souvis-
losti a uvadeény do prozatimni rovnovdhy, predstavuje jako typ historiografie
presny panddn historického bdddni, jehoz dilci studie se nespokojuji pouhym
hromadénim fakt, nybrz se probojovdvaji k ndznaku historiografickych vy-
vojovych cest, jimiZ Ize pokracovat.”>

2 DAHLHAUS, Carl. D¢jiny hudby jako déjiny lidské kultury? Opus musicum, 1980,
ro¢. 12, €. 1, 8. 5.
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2. Metodologické meditace

2.1 Basen vytvorena z hlukt a tond

Pozice Poéme électronique, kolektivniho dila vytvofeného Edgardem Varésem,
Iannisem Xenakisem a Le Corbusierem, se zda byt v pribéhu 20. a 21. stoleti
stale dalezitéjsi, coz je spojeno se skutecnosti, Ze se zvolna méni ne dilo samé,
ale jeho postaveni v diskurzu medialniho uméni.

Poéme électronique vznikala v letech 1956—58 a determinovala celou ob-
last uméni. Le Corbusier, slavny architekt $vycarského ptivodu, byl vyzvan
Louisem Kallfem, uméleckym feditelem spolec¢nosti Philips v Eindhovenu,
k vytvoreni projektu pavilonu pro firemni prezentaci na Svétové vystavé
EXPO 1958 v Bruselu. Jeho ptvodni myslenkou bylo vytvorit ,nadobu®,
ktera bude obsahovat zvuk, svétlo, obraz a pohyb, zkratka Elektronickou
basen. Pti hledani nazvu projektu, ktery presahuje ustalené druhy uméni,
mohl byt Le Corbusier ovlivnén dilem Pierra Schaeffera a Pierra Henryho.
Kolektivni kompozici konkrétni hudby s nazvem Symphonie pour un homme
seul (Symfonie pro osamélého ¢lovéka; 1949-50) autofi oznacili za basen
vytvofenou z hlukil a ténfi, zrozenou v rozhlasovém vysilani.3

Oznaceni Poéme électronique v této knize funguje ve dvou rovinach:

V uzsim smyslu oznacuje samotnou elektroakustickou kompozici Edgarda
Varese, kterd zaznéla v pavilonu Philips na Svétové vystavé v Bruselu v roce

1958.

V §ir§im smyslu, ktery spise odpovidd zdméru této prace, slouzi jako za-
stfesujici oznaceni pro soubor uméleckych dél, konceptii a vyjadieni, ktera
s pavilonem Philips souviseji. Jedna se o jiz zminénou kompozici Edgarda
Varese, déle elektroakustickou kompozici Iannise Xenakise Concret PH, ktera
zaznivala v prestavkach mezi jednotlivymi produkcemi Poéme électronique,
a kone¢né kompozici Iannise Xenakise Metastaseis. Geometricky plan jeji
partitury Xenakis aplikoval na architektonicky navrh pavilonu Philips a vy-
tvoril tak doslova zhmotnéné trojrozmérné hudebni dilo, které poslouzilo
jako nadoba pro dalsi umélecka dila. Nesmime zapomenout na obrazové
projekce (oznadit je za film by bylo spravné jen z¢asti) a prostorové objekty
zavésené v prostoru pavilonu, které navrhnul a realizoval Le Corbusier.

3 SCHAEFFER, Pierre. Symphonie pour un homme seul [online]. [cit. 7. 7. 2008]. Dostupné
z: <http://www.bejart.ch/fr/argus/symphonie_homme_seul.php>.
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Klicem k projektu, ktery predstavuje paradigmatické umeélecké dilo
20. stoleti, jsou univerzalni kompetence jeho autort: Varese jako skladatele
a znalce piirodnich véd, Xenakise jako skladatele a architekta a Le Corbusiera
jako architekta, vytvarnika a znalce hudby.

2.2 Na kriZovatce médii. Interdisciplinarita

Interdisciplindrni pfistup se snazi ptekonat omezeni specializace na tzké
oblasti védéni a snazi se hledat transversalni vztahy mezi jednotlivymi druhy
umeéni. A to i za cenu, ze autor bude v nékterych oblastech povazovan za di-
letanta. Pierre Schaeffer, ktery tento pojem ve svém kanonickém teoretickém
dile Traité des objets musicaux prosazuje, pfipousti, ze

~un projet interdisciplinaire est toujours ambitieux, en raison des compéten-
ces qu'il cherche a grouper. Ou bien il faut qu’un seul chercheur les assume
toutes, et il sait d‘avance qu'il ne sera en chacune qu’'un amateur [...] ou
bien il faut qu'il les réunisse autour de lui, ce qui est théoriquement possible,
mais pratiquement acrobatique.”4
Presto je nutné toto riziko podstoupit a zkoumat vyssi hierarchické struktury,
které jsou spole¢né vice druhim uméni. Iannis Xenakis v této souvislosti
snil o ,obecné morfologii“ jako interdisciplinarni teorii, nebo lépe feceno
metateorii forem abstrahovanych z jednotlivych druhti uméni a zdroven viem
spole¢nych. Tento novy zptisob chdpani tviir¢ciho mysleni v intencich syntézy
zékladnich principti uméni mél byt zdkladem nového ,,metauméni®.

Zakladnim pfistupem ke zkoumani je historiograficka metoda. Je nutné,
aby fakta a udalosti sméfujici k projektu Poéme électronique byly zasazeny
do pevného ¢asového horizontu.

Neméné dilezité je sledovani individualnich vyvojovych linif samotnych
umélct (I. Xenakise, E. Varese, Le Corbusiera), které se sbihaji v priseciku
vzajemné spoluprace. Dalsi klicovy soubor metod vychézi z estetiky. Poeme
électronique by méla byt chapana jako ,,Gesamtkunstwerk® forem uméleckého
vyjadreni, resp. médii. To znamend, Zze musime nezbytné zkoumat interakce
mezi jednotlivymi formami uméleckého vyjadfeni: obrazem, svétlem, zvu-
kem, pohybem, architekturou atd.

To pfinasi nutnost dalsich drobnéjsich a detailnéjsich operaci: séman-
tického rozboru filmu, analyzy zvukovych struktur, jejich notace a zptisobti

N7z N7

technologické realizace. Jako nejzajimavéjsi a nejslibnéjsi ¢ast vyzkumu se

4 SCHAEFFER, Pierre. Traité des objets musicaux. Paris: Seuil, 1966, s. 640. Cit. dle
CHION, Michel. Guide des objets sonores. Paris: Buchet/Chastel et INA.GRM, 1983,
s. 89.
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jevi oblast analogii, vzdjemnych vlivli a interakci mezi jednotlivymi prvky
superstruktury multimedialniho dila.

V souvislosti s vySe naznacenymi metodologiemi se vynofuji nasledujici
otazky a myslenky: Jak pojem prostoru souvisi s hudbou a architekturou, kte-
ra je v tomto pfipadé trojrozmérnou projekci hudebnich struktur obsahujici
dalsi podiazené pohybujici se hudebni (nebo zvukové) struktury? Nebo: zda
a za jakych podminek se architektonickd forma muze stat formou hudebni?
Je mozné chapat prostor jako formu uméni odvijejiciho se primarné v case?
V této souvislosti si uvédomujeme, ze zde chybi fadny konceptudlni systém
nutny k popisu takového dila. Je velmi dtilezité hledat pfesné pojmy, které
by byly schopny obsahnout v$echny aspekty problému.

Jak jsme uvedli na zacatku této kapitoly, to, co se méni, neni dilo sa-
motné, ale cely systém konceptl a celkovy diskurz. Teprve v poslednich
nékolika desetiletich ¢i dokonce letech jsme ziskali pojmy a néstroje, pomoci
kterych lze popsat a uchopit jevy z oblasti interdisciplindrniho jevii. Stru¢né
feceno, oblast interdisciplindrniho vyzkumu zahrnuje cely komplex riiznych
ptistupti, od védeckych po filosofické, a metodologii rozprostirajicich se
od socialnich véd k védam ptirodnim.

2.3 Filozoficky pristup
2.3.1 Existencialismus - zaostieno na ¢lovéka

Zda se byt nepatti¢né hovotit v kontextu Poéme électronique o filozofii. Nicmé-
né jsou to prave estetické, ale i obecné filozofické otazky, které oteviraji hlubsi
moznosti porozuméni zminénému dilu v jeho vrstevnatosti a kontextech.

Jednim z hlavnich pfedmétti zajmu dobové filozofie se stavd postaveni
¢lovéka v ramci masové spolecnosti. Tento problém se snazi fesit filozofie
existence (existencialismus), ktery byl jistou reakci na socialismus (at levi-
covy ¢i pravicovy) a marxismus. Varese sam byl plné zaméstnan myslenkou
sjednocenti lidskych mas prostfednictvim své hudby. Jeho koncept rozsahlé
skladby s ndzvem Espace (Prostor) sahd do roku 1929. Jako motto kompozice
Varese dokonce koncipoval jakysi vlastni manifest humanismu.

Skladatelova idea spocdivala v simultdnnim provedeni dila v mezina-
rodnim prostoru propojeném radiovymi vlnami (satelity, které pozdéji vy-
uzili umélci jako Nam June Paik, Tan Dun a dalsi, byly zatim vzdalenou
budoucnosti). Toto dilo vzniklé v priibéhu Varéseho vnitini krize ziistalo
nedokoncené, nicméné hudebné-prostorova koncepce ziistavala v jeho my-
sli i béhem druhé svétové valky. Dalsi moznosti provést tento zdmér byla
Poéme électronique.

Otazkou, ktera si vyzaduje zvlastni pozornost, je postaveni clovéka, lid-
ské bytosti, individua uprostied 20. stoleti. Druha otazka, kterd musi zaznit,

14



je, jak velky prostor jesté ztstava pro ¢lovéka obklopeného technologiemi.
Existuje jesté néjaké misto pro jeho zivot, praci a jeho uméni?

~Ever since Man was created he has been up against sorrow and distress.
Torn between the great unattainable ideal and the many small humdrum
worries, he endeavoured, with difficulty, to keep his balance. Slowly did he
evolve, through hundreds and hundreds of centuries.

Towering above the turbulent sea of humanity, rare geniuses of art and
science have always shone, fostered and inspired by the more tardily evolving
masses below them. Geniuses of our time, like so many before them seized by
the march of progress of Mankind, and fired by a masterly spark of one of
the greatest among them - Le Corbusier - have created the complete work
of art: the electronic poem.

The synthesis of art and the latest achievements of science and technolo-
gy confronts you with the genesis of the earth and the creatures that populate
her. It contrasts the playing child with suffering Man, the imminent forces
of destruction with the constructive powers of the inspired human mind.”

Jak je patrné, ve hte je také pojem pokroku. Skute¢né, bylo by uzite¢né a za-
jimavé sledovat linii osvicenského konceptu lidského ,,pokroku do konce
20. stoleti. V 50. letech je mozné stale silné citit technologicky optimismus,
ktery se stal pozdéji teréem kritiky a nakonec byl postmoderni filozofii ra-
dikalné prehodnocen.

2.3.2 Uméni porozuméni jako metoda porozuméni uméni

Pti pokusu o interpretaci fenoménu Poéme électronique jako komplexniho
umeéleckého dila by pouziti metod kvantitativniho vyzkumu bylo netcelné.
V oblasti kvalitativniho vyzkumu se jako adekvatni feSeni nabizi hermeneu-
ticky pfistup. Hermeneutiku zde budeme chépat jako metodu (pripadné
soubor dil¢ich metod) slouzici k vykladu a interpretaci sémioticky chadpaného
stextu“. Ackoliv byva nékdy hermeneutika spojovana s vykladem biblickych
textl, lze jeji prinicpy vysledovat napt. u Aristotela ve spise O vyjaa’v‘ovém’.6
V 18. a 19. stoleti Fridrich D. E. Schleiermacher (1768-1834) hermeneutiku
chapal jako metodu, nebo uméni porozuméni. Ve stejné linii byl hlavnim
protagonistou hermeneutiky Wilhelm Dilthey (1833-1911). Hermeneutika se
pro néj stala hlavnim ndstrojem humanitnich véd (Geisteswissenschafien), které
chapal v pfisném protikladu k pfirodnim védam. Pro Diltheye je hermeneu-
tika také zptisob porozuméni (verstehen x erkliren). Porozuméni je dtlezité

5 Programovy text k expozici Pavilonu Philips, Expo 1958, Philips [online]. Dostupné
z: <www.alice-eindhoven.nl>.

6  Srov. heslo Hermeneutika, In FUKAC, Jit{ - VYSLOUZIL, Jii. Slovnik ceské hudebni
kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997.
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pro piekonani objektivniho pfistupu. Cilem je vciténi se a porozuméni (das
Verstehen) problému v celém rozsahu.

Nejdulezitéjsi impuls vnesl ve 20. stoleti do hermeneutiky némecky filo-
zof Hans Georg Gadamer. Vystudoval u Husserla a Heideggera ve Freiburgu
a Marburgu a jeho pojeti hermeneutiky spojuje myslenky Platéna, Aristotela
s hledisky fenomenologie a existencialismu. Vychazi z analyzy feckého pojmu
logos, ktery mlize mit rizné vyznamy, jako rozum, slovo, ¢i rozprava.’

Jen dialog (v sékratovsko-platénském smyslu) je hlavnim néastrojem k do-
sazeni oboustranného konsensu a k ilustraci a vykladu problému. Velmi di-
lezitym bodem v Gadamerové pojeti hermeneutiky je vtazeni véech aspektti
lidského uvazovani do hry, coz znamena také iracionality. Tyto myslenky ko-
difikoval ve svém slavném pojednani Wahrheit und Methode (Pravda a metoda,
Thiibingen 1960). Zdkladem pouziti této metody je pojem pred-porozument
(Vorverstandnis) — stanoveni pracovni hypotézy. Ta je hlavni podminkou
pro zahajeni ,hermeneutického kruhu® (nebo spise spiraly). V tomto kruhu
(nebo spirale) se porozuméni problému neustale prohlubuje zaroven s tim,
jak ziskdvame nové kontextualni poznatky.

V tomto bodé bychom chtéli uchopit tuto metodu a aplikovat ji na kolek-
tivni dilo Poéme électronique. Bez znalosti kontextu, zivotnich drah hlavnich
protagonistti (Xenakise, Varese, Le Corbusiera), historicko-politické situace
v Evropé a vitbec ve svété ve 40. a 50. letech 20. stoleti bychom nebyli schopni
provést jakoukoliv rekonstrukci zakladnich podminek.

2.4 Archeologie multimédii?

Tuto moznost ndm snad poskytne novy obor, ktery se nazyva archeologie
multimédii. Postmoderna pfinesla zvlastni obrat v pohledu na historii. Vy-
tvorit néco nového mtize znamenat vytvoreni jiz existujiciho a navic stejnym
zplusobem. Ale mozna na novém misté, s pouzitim novych technologii atd.
To je také pripad projektu s ndzvem ,,Virtual Electronic Poem — Make it New!”.

Na projektu vzkiiseni pavilonu Philips s jeho unikatnim architektonickym
a zvukovym prostiedim se podilela ¢tyfi evropskd vyzkumna pracoviété.8
VR&MM Park a Universita di Torino provedly prizkum historickych do-
kumentd, studie architektury pavilonu, scénare svételného prostiedi, ziskaly
origindlni video zdroje a realizovaly 3D digitalni model interiéru pavilonu.
Katedra informatiky University of Bath se podilela na ziskani originalnich
zvukovych zdrojii, pfipravé softwaru a hardwaru pro digitalni zpracovani
téchto zdroji. Obor komunikac¢ni véda Technische Universitit Berlin pro-

7 HROCH, Jaroslav. Filosofickd hermeneutika v déjindch a v soucasnosti. 2. vyd. Brno: Ma-
sarykova univerzita, 2003, s. 50.
8 Dokumentace k projektu je dostupna z: <http://www.eduvrmmp.it/vep>.
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vedla technickou studii zvukové spacializace Poéme électronique, technologii
Philips pouzitych v r. 1958 a jejich naslednou a realizaci. Instytut Informatyki
Politechniky Slgskej Gliwice vytvotil navrh a realizoval WWW rozhrani pro
online interaktivni instalaci §D modelu Poéme électronique.

Predpokladané cile projektu byly formulovany takto:

1. Rekonstrukce Pavilonu Philips prostfedky virtualni reality (VR), ktera
bude poctou prvnimu multimedialnimu projektu elektronické éry. Poslouzi
k zachovani evropského kulturniho dédictvi.

2. Instalace ve formé VR bude potencialné schopna oslovit $irsi publikum
nez jeji fyzicka varianta v roce 1958.

3. Z hlediska védeckého badani bude tento projekt zdkladem pro dalsi stu-
dium soudobé architektury.

4. Z hlediska teorie uméni maji prostfedky VR obohatit kreativni mysleni
o nové technologie.

5. Z technologického hlediska se jedna o vytvoreni komplexniho digitalni-
ho prostoru propojujiciho obraz a zvuk, ktery vyzaduje specialni piistupy
k integraci riiznych médii.

Nadace Alice se sidlem v Eindhovenu (Nizozemi) usiluje o rekonstrukci
pavilonu ve zmenSeném méfitku pfimo v jedné z hlavnich ulic ve mésté.
Pavodni pavilon postaveny pro Expo 1958 v Bruselu byl rozebran, kvali
obavam o jeho technické vybaveni vystavené nepiizni pocasi.

Cely komplex védeckych pfistupii, které vznikaji okolo rekonstrukce
pavilonu Philips, mtizeme jednoduse nazvat ,archeologii multimédii*.

.In fact, the supports of the media contents as well as the control devices
become obsolete in short time, and the renovated fruition of a multime-
dia installation becomes a matter of archeological investigation, that must
access the media contents with a current technology, discover how such
contents were structured in the original installation, propose a method for
the description of the performance, provide a mean for the delivery of the new
experience that can recreate or mediate the original setting and dynamics.
We call this remise-en-oeuvre of an installation archeology of multimedia. 9

9 LOMBARDO, Vincenzo et al. Archeology of Multimedia. ACM Multimedia 2006, s. 1
[online]. [cit. 15. 9. 2009]. Dostupné z: <www.eduvrmmp.it/vep>.
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Pod pojmem multimédia zde rozumime slozené umélecké formy, kte-
ré zahrnuji rozmanitd média. Charakteristickym znakem multimédii je, ze
respektuji autonomii konfrontovanych vrstev ¢i elementti (obrazu, zvuku,
textu, pohybu, gest, prosttedi atd.), které funguji stejné¢ dobre v celku dila
jako samostatné.'®

Z tohoto pohledu je také reinterpretovana a piehodnocovana starsi his-
torie. Dnes mame tendenci nazirat napf. antické drama jako ranou formu
multimedidlniho mysleni. V hudbé 19. a 20. stoleti existuje nékolik dtlezitych
momentt, které jsou chapany jako vysoce propracované pokusy o sjednoceni
nékolika forem umeéleckého vyrazu v jeden komplex.

Prvnim z nich je Wagnerova idea Gesamtkunstwerku, dale pak myslenky
Alexandera Skrjabina, realizované v jeho symfonické basni IIpovemeii, ,,ITooma
oens“ (Prométhée, ,Le Poéme du feu®), a dalsich. Ale archeologie multimédii se
zaméiuje na projekty, které jsou jednoticim momentem uméni a techniky, jako
v ptipadé Poéme électronique. Vétsina z piredchozich pokusti o rekonstrukei
tohoto projektu byla zaméfena predev$im na zvukovou slozku. Existuji nej-
méné tii komercni stereo verze této kompozice a Concertgebouw v Bruggach
hosti od roku 2003 ¢trnactikanalovou verzi jako trvalou instalaci (autorem
realizace je Kees Tazelaar).

Zvukové a vizualni slozky byly také reprodukovany na DVD (Piet Le-
lieur, Ghent, Belgie, 2003), samostatnych instalacich (Bianchini, L., Casali,
V., Lupone M. Varése-Le Corbusier. Scene di un pensiero in rivolta: Ricostruzione
del Poéme électronique, Proceedings of ICMC oo, Berlin, 2000.), prostfedky
virtudlni reality systému VARESE (V. Zouhar, Lorenzy R., Musil T., Zmélnig,
J., Holdrich, R. Hearing Varése’s Poéme Electronique inside a virtual Philips Pavi-
lion, Proceedings of ICAD o5, Limerick, Ireland, July 6—9, 2005). A kone¢né
existuji — jak jiz bylo feceno — pokusy o obnovu pavilonu fyzicky (nadace
Alice; www.alice-eindhoven.nl).

2.5 Metody sluchové analyzy - fenomenologicky pristup

V metodach pfistupu ke zkoumanému dilu musime uvazit jeho historické
i geografické zakotveni. Ackoliv pfedznamendva novou odnoz uméni, vychazi
z tradice evropské hudby vrcholici v povale¢né francouzské musique concréte,
jejimz hlavnim predstavitelem a zakladatelem je Pierre Schaeffer. Vychazi ze
dvou hlavnich myslenkovych smért své doby: fenomenologie (E. Husserl,

10  Srov. zakladni monografické publikace a lexika na toto téma: PACKER, R. — JOR-
DAN, K. Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. New York: W. W. Norton, 2002;
COOK, Nicholas. Analysing Musical Multimedia, Oxford Uni Press, 1998; SEXTON,
J. (ed.) Music, sound and multimedia. Edinburgh University Press, 2007; JONES, Steve
(ed.). Encyclopedia of New Media: An Essential Reference to Communication and Technology.
Chicago: University of Illinois, 2002.
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M. Merleau-Ponty) a strukturalismu. Jejich principy aplikuje na zvukové
umeéni. Zvukova struktura se sklada ze zvukovych objektt, které jsou ziska-
ny na zakladé redukovaného poslechu. Podivejme se, jak Schaeffer definuje

4

zakladni pojmy své teorie, se kterymi budeme v analytické ¢asti pracovat.

Redukovany poslech (écoute réduite) je zalozen na husserlovském pojmu
époché jako uzavorkovani vnéjsiho objektivniho svéta a prihlédnuti k samot-
nému aktu percepce, ve kterém se konstituuje vlastni zkuSenost posluchace.
Znamena ocisténi poslechu od vsech stereotypti, podminénosti zptisobené
predchozimi zkuSenostmi a sémantickych vazeb, zkratka navrat k ,,prapti-

vodni zkusenosti“.!*

Schaeffer zdroven pfichdzi se étyFmi mody poslechu (les quatre écoutes):**

1. Poslouchat (écouter) — obraceni pozornosti ke zdroji zvuku.
2. SlySet (ouir) — pasivni vnimani sluchem.

3. Naslouchat (entendre) — intencionalni poslech.

4. Chapat (comprendre) — vnimani smyslu slySeného.

Pojem zvukovy objekt (/’object sonore) oznacuje véechny zvukové jevy a uda-
losti vnimané jako celek v ramci redukovaného poslechu (écoute réduite),
které sméruji k sobé samym a jsou nezavislé na svém zdroji ¢i sémantickém
vyznamu. Neexistuje ,,0 sob¢“, ale jako na zakladé zvlastni konstitutivni
intence. Jedna se o jednotku zvuku, ktera se vyznacuje vlastnimi kvalitami,
materialem, texturou. Zvukovy objekt tvoii usporadany celek, ktery bychom
mohli pfirovnat ke ,gestaltu® ve smyslu psychologie forem."3

Zvukovy objekt nesmi byt zaménovan s hmotnym zdrojem zvuku, fyzikal-
nim signalem, tryvkem zvukového zaznamu, symbolem zapsanym v partitufe
(napt. s notou) ¢i psychologickym stavem. Zvukovy objekt vznika na strané
posluchace.

Kazdy objekt je percipovan v ramci struktury, kterou utvafi. Proto je
identifikace objektt, které strukturu konstituuji, zakladnim bodem kazdé
analyzy. Ta spociva v nalezeni specifického zptsobu, jakym zvukovy objekt
(jako zakladni prvek mikrostruktury) vystupuje v kontextu makrostruktury
dila. Vysledkem takové analyzy by méla byt identifikace objektt na zakladé¢
Schaefferovy typologie a morfologicky rozbor struktury hudebniho dila.

Ackoliv se mtze zdat kombinace fenomenologickych a strukturalistic-
kych pfistupti anachronismem, Schaefferovy myslenky dodnes nachazeji své
¢tendre a studenty v faddch tviircti a experimentétorti v oblasti terénnich na-

1 CHION, M., Guide des objets sonores: Pierre Schaeffer et la recherche musicale.
Paris: Buchet/Chastel, 1995, s. 31-32.

12 Ibid,s. 25.

13 Ibid., s. 34.
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hravek (field-recordings) a prizkumnikii ,,zvukovych krajin“ (soundscapes),
kteff se snazi pritdhnout pozornost ke zvukiim naseho prostredi, ekosystému
planety apod., prostfednictvim naslouchani. Schaefferovy ideje jsou dnes
aplikovany v zajmu aktivit zasazenych do $irstho ramce eko-aktivismu, ktery
tvori samostatny proud v uméni.
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3. Teoretické, technologické a estetické predpoklady
Vareéseho tvorby

Jak jiz bylo fe¢eno na predchozich stranach, smyslem této prace je zasazeni
Poéme électronige do Sir§iho interpreta¢niho kontextu. Jeho rdmec se poku-
si nacrtnout nasledujici kapitoly, které se pokusi vnést vice svétla do sité
uméleckych, filosofickych i védeckych vlivl, v niz se odehraval Varéseho

myslenkovy vyvoj.

3.1 Teoretické uchopeni kategorie prostoru
Prostor jako celek

Jednou z nejvlivnéjsich inovaci kognitivni reflexe kategorif ¢asu a prostoru
v novodobé filosofii je pojeti Immanuela Kanta, nastinéné v jeho Kritik der
reinen Vernunfi (Kritice ¢istého rozumu).'*

,Bei dieser Untersuchung wird sich finden, daf$ es zwei reine Formen sinnli-
cher Anschauung, als Prinzipien der Erkenntnis a priori gebe, ndmlich, Raum
und Zeit [...],"5 zahajuje jeden z nejvlivnéjsich novodobych filosofickych
diskurzii o téchto kategoriich Immanuel Kant. V jedné z podkapitol své Kritiky
nazvané Transcendentdlni estetika se zabyvd pojedndnim o povaze pojmd
prostoru a casu. Otdzka, kterou si klade, zni ndsledovné: jsou prostor, cas
a vztahy mezi nimi predméty o sobé (tedy objektivné existujici) nebo spojené
s formou samotného ndzoru (subjektivni)?

Kanttv vyklad pojmu prostoru bychom mohli shrnout do nésledujicich tezi:

1. Prostor nenf empiricky pojem, ktery by byl odvozen z vnéjsich zkusenosti.
Prostor je podminkou (ne disledkem) vytvareni vztahti mezi pfedméty.

2. Predstava prostoru je zakladem vsech vnéjsich nazord. Prostor je pod-
minkou moznosti jevl, pfedstava a priori, ktera je zakladem vSech vnéjsich
nazord.

14 KANT, Immanuel. Kritik der reinen Vernunfi. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun., 1971,

S. 94.
15 wExistuji dvé isté formy smyslového ndzoru jakoZto principy apriorniho pozndni, totiZ prostor
acas[...]“, KANT, Immanuel. Kritika ¢istého rozumu. Praha: Oikiimené, 2001, s. 55.
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3. Prostor neni diskurzivni, nybrz je to Cisty nazor. Existuje jen jeden jednotny
prostor, ostatni prostory jsou jen jeho omezenimi, ¢astmi.
4. Prostor je nekone¢na dana velikost.

Z vyse uvedenych tvrzeni vyplyva nasledujici:

a) Prostor neni vlastnost véci o sobé, ani jejich vzdjemnym vztahem.
b) Prostor je subjektivné danou podminkou vnimani.

Apriorni piedstava prostoru tak predchazi vzniku pojmu tvarti i vztah mezi
predmeéty. Jediné diky prostoru je mozné, aby se pro nas véci staly vnéjsimi
predméty.'S Prostor je tedy subjektivné utvatend forma smyslového nézoru
(vnimani) svéta a je podminkou, nikoliv disledkem vytvareni vztahu mezi
predméty.

3.1.1. Modality vztaht hudba-prostor

Pokusme se nyni nastinit, do jakych vzdjemnych vztahi mtze vstupovat
dvojice pojmi prostor a hudba.

I. Hudba determinovana prostorem

a) Hudba determinovand charakteristikou prostoru.

b) Hudba urcena pro konkrétni prostor (zvukova instalace, environment).
¢) Hudba ptebirajici prvky architektonické struktury.

I1. Prostor determinovany hudbou
a) Redlny prostor determinovany hudbou (hudba-architektura).
b) Prostor konstruovany hudbou (virtualni prostor, partitura apod.).

I. Hudba determinovana prostorem
Jeskyné jako rituélni prostor — echo

Jeskyné ziejmé fungovaly jako magické ritualni prostory, které od pravéku
slouzily ke komunikaci s nadpfirozenymi silami. Dokladajf to nasténné malby
zobrazujici divoka zvifata, ur¢end k lovu. Nesmime ov$em opomijet akustické
prostiedi jeskyni na tikor jejich vizudlni stranky. Je stejné tak mozné si pied-
stavit, Ze ozvéna (echo), kterd v téchto jeskynnich systémech casto vznika,
mohla byt chdpana jako forma dialogu s duchem zvifete. Pokud bychom
¢isté hypoteticky volanim imitovali hlas urcitého zvifete, echo prichdzejici

16 KANT, Immanuel. Kritik der reinen Vernunfi, op. cit., s. 102, pozn. 1. Cesky Kritika
Cistého rozumu, op. cit., s. 61, pozn. 66.
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z tmavych hlubin jeskyné by mohlo byt za jistych podminek (v urcitém ritu-
alnim ramci) povazovano za hlas odpovidajictho zvitete. Tato forma virtualni
komunikace s duchem zvifete pak mohla slouzit jako simulace skute¢ného
lovu, kdy lovec laka kofist napodobovanim jejiho volani.

Prostor chramu jako multimedialni prostiedi

Jakykoliv dalsi druh prostoru je pouze umélym vymezenim urcitého diléi-
ho prostoru z prostoru jako celku. Toto plati zejména pro architektonicky
prostor. V historickém pohledu zpét nachazime jako dtlezity Cinitel prostor
sttedovékého chramu, ktery snad jako prvni v historii evropské hudby byl
pevné svazan s podobou hudby, ktera v ném zaznivala. Stfedovéky chram,
at romansky nebo jiz goticky, byl vice nez pouhym prostorem pro ritualni
shromazdovani véricich. Katedraly slouzily také jako ,multimedialni u¢ebni-
ce”. Umberto Eco o nich mluvi jako o ,,biblich chudych® (biblia pauperum).'?
Naptiklad hlavice sloupti, tympanony portalti, oltdfni skulptury nebo malby
zobrazujici scény ze zivota svatych v burgundskych chramech, ty vSechny
slouzily jako naucné vyjevy ze Starého nebo Nového zdkona, ptipadné zivotti
svatych a mucednikt. Zatimco zrak véricich byl zaméstnavan pitoresknimi
vyobrazenimi, k uchu doléhal jednohlasy zpév katolické cirkve, gregoriansky
choral. Bylo to ale skute¢né vSechno tak jednoduché? Byl skute¢né grego-
riansky choral jednohlasy?

Vladimir Helfert jej ve své Periodisaci déjin hudbylg radi do obdobi mo-
nodialniho cirkevniho stylu, coz jisté plati pro notovany zapis choralu. Pla-
ti ovSem tato kategorie také pro realizaci choralu, tedy pro jeho samotné
rozeznéni? Ma notovy zapis choralu takovou vahu, ze si mizeme dovolit
ignorovat fakt, ze v redlném piipadé jednohlasy nebyl? Faktor, ktery zde
Helfert opomiji, je pravé architektonicky prostor. Goticky chram, jako pii-
klad mazeme uvést chram sv. Vita v Praze na Hrad¢anech, ma dobu dozvuku
okolo osmi sekund. Na zakladé i zbézné znalosti repertodru gregorianského
choralu mtzeme fici, Ze melodicky pohyb je jisté rychlejs$i nez jedna zména
za osm sekund. Z toho ov$em vyplyvaji nutné piekryvy a kolize doznivajicich
tond s nastupujicimi. V ptipadé melismat bychom tak mohli uvazovat az o né-
kolikahlasé polyfonii. V. mnohém stale nepfekonany Vladimir Lébl'9 v této
souvislosti odkazuje na pojem Kurta Blaukopfa ,Modulationsgeschwin-
dichkeit“?® (Lébl preklada jako ,modulaéni rychlost®). Tento termin mé
oznacovat rychlost harmonickych zmén v urcité ¢asové jednotce. To ovsem

17 Piednéska The Future of the Book pfednesené v ¢ervenci 1994 na symposiu na Univerzité
v San Marinu. Cesky: ECO, Umberto. Mysl a smysl: Sémioticky pohled na svét. Pielozil
J. Fiala, Z. Frybort. Moraviapress, 2000.

18 In Musikologie 1, 1938, s. 7-26

19 LEBL, Vladimir. Elektronickd hudba. Praha: SHN, 1966, s. 88.

20  BLAUKOPF, Kurt. Raumakustische Probleme der Musiksoziologie. In Gravesaner
Blatter 1960, No. 19-20, s. 163-173.
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tento pojem odkazuje do sféry harmonického (vertikalniho) mysleni, které
je vsouladu s nasimi soucasnymi predpoklady v piipadé jednohlasu ¢i rané-
ho vicehlasu pfitomno pouze latentné. Dalsi moznosti, kterou musime vzit
v tvahu, je hypotéza, ze sttedovéci hudebnici chapali jiz jednohlasy choral
vertikalné, ovSem rozvijeli jej horizontdlné (podobné jako jednohlasé sonaty
a partity J. S. Bacha).

Vzhledem k uvedenym skute¢nostem by bylo nutné analyzovat grego-
riansky choral z hlediska po sobé jdoucich intervalti pouzitych ve vystavbé
melodického oblouku, kde bychom ziejmé zahy zjistili, ze vybér tont vylu-
coval jakékoliv disonance v prostoru vy$e zminénych osmi sekund. Tento fakt
neznamena, ze se Helfert mylil — vzdyt ivahy o hudebnim mysleni rozvijel
pravé nad notovym zapisem. Spi§ ukazuje na jiny pohled, jiné paradigma
nastolené prichodem moznosti zaznamu zvuku ve 20. stoleti, a to casto
bez notového zapisu (resp. partitury), které si vyzadalo nové metody Ccisté
sluchové analyzy hudebniho dila.

Cori spezzati — architektonicky prostor promitnuty do hudebniho dila

Chram sv. Marka v Benatkach (dokonceny roku 1617) je, jak znamo, opat-
fen oddélenymi protilehlymi kiiry, tzv. cori spezzati. Vnitini architektonické
usporadani tohoto prostoru projektovala fada skladatelt1, kteti zde ptisobili
v obdobi renesance, do svych dél. Adrian Willaert, Andrea a Giovanni Gabri-
eliad. Ukazali tak, Ze je mozné, aby se architektonicky prostor stal uréujicim
faktorem tektonického prostoru kompozice, a to prostfednictvim provoznich
podminek nuticich sbor k jakémusi inscenovanému rozmisténi v prostoru
chramu. Heinrich Schiitz pozaduje v predmluvé ke svym almiim Davidovym
(1619) rozmisténi sbord na rtizna mista. Tento téméf rezijni pozadavek vna-
$i do prostiedi chramu principy divadla, Schiitz v podstaté vkomponoval
prostor do hudebniho dila. Prostorovy princip pouzity ve vokalni hudbé
plynule postupem ¢asu prechdzi do hudby instrumentélni. Stava se zaklad-
nim elementem concerta grossa a pozd¢ji instrumentalniho koncertu. Hector
Berlioz pouzil ve svém Requiem (Grande Messe des Morts) v r. 1837 prostorové
rozlozeni ¢tyr skupin Zest do Etyf stran parizské Invalidovny.

V ceském prostiedi se problematice vicesborovych kompozic vénuje
predev§im Katefina Mayrova. Ve své studii*' uvadi topograficky prehled
provozovani polychérického repertoaru v ¢eskych zemich. Vysvita z ni, ze
tento druh hudby péstovala piedevsim literatska bratrstva (v Hradci Kralové,
Klatovech, Rakovniku atd.), fid¢eji se tento repertoar zachoval na fimskoka-
tolickych ktirech (Rokycany) ¢i Slechtickych dvorech (Rozmberska kapela

21 MAYROVA, Katetina. Compositions for double-choirs [...]. Acta Universitatis Palac-
kianae Olmucensis, sv. 17,1998, s. 123-137.
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v Ceském Krumlové). V kazdém piipadé jsou tyto vicesborové kompozice
ptikladem migrace polyfonniho repertoaru v evropském prostoru.

II. Prostor determinovany hudbou

Vznik opery, ktera byla jak znadmo vysledkem nepiesné historické rekon-
strukce antického dramatu v okruhu florentské Cameraty, byl podminén
srozumitelnosti slova, které trpélo v predivu polyfonie a v ptipadé star§iho
vicetextového moteta bylo zpivano dokonce v nékolika jazycich najednou.
Pozadavku srozumitelnosti zpivaného slova musel logicky vyhovovat i pro-
stor — barokni operni divadlo.

Pro ptiklady dochovanych originalnich interiérti nemusime chodit da-
leko: Opernhaus Bayreuth vyprojektoval a postavil bolonsky architekt Gi-
useppe Galli Bibiena na prani knézny Wilhelminy v letech 174448, cely
interiér vcéetné 16zi je proveden ve drevé, které pohlcuje akustické vinéni
a brani tak vzniku dozvuku. Dal3imi ptiklady jsou Cesky Krumlov, kde
v letech 1765—66 Josef Adam ze Schwarzenbergu nechal vystavét zamecké
divadlo, které dnes nema v Evropé pftili§ mnoho konkurentt.

Okolo r. 1910 Alexander Nikolajevi¢ Skrjabin planoval své Mystérium
jako souborné umeélecké dilo ve snaze o propojeni véech médii. Sedm dni
trvajici slavnost, kterd méla proménit obecenstvo, zahrnujici tanec, hudbu,
svétlo, poezii a viiné. Jako misto provedeni mél slouzit ptlkulovity ve vodé
se zrcadlici chram s plynulou (tekutou) architekturou a osvétlené sloupy
koute z kadidla. Chrdm mél byt ziizen v Indii v ndvaznosti na principy
theosofie a ruského symbolismu. Ve skutecnosti k realizaci takového projek-
tu nedoslo a akci podobného rozsahu se podaftilo uskuteénit az Karlheinzi
Stockhausenovi jeho monumentalnim cyklem Licht s podtitulem Die sieben
Tagen der Woche.

3.1.2 Hudba v éase i ,,mimo” ¢as. Translace tempordlnich uddlosti
do prostoru

Na tvahu o nezbytnosti vizudlni reprezentace hudby navazuje také Xenaki-
sova stat, kterd se snazi odlisit hudebni struktury existujici v ,¢ase“ a ,,mimo
¢as“.?? Xenakis pfirovnava notovy zépis k fotografii (podobné jako Stravin-
skij), kde jednotlivé entity, vztahy mezi nimi i formy, které vytvareji, exis-
tuji zdsadné mimo cas. Pfirovnava je ke stopam v nasi paméti, coz ale nenti
pfesné, protoze narozdil od papiru podléha lidska pamét ¢asu daleko snaze.
Xenakis 11ka, ze geografickd mapa téchto pamétovych zdznami je situovana
»mimo“ ¢as. To se tyka napt. stupnic, cirkevnich modd, morfologickych utva-

22 XENAKIS, Iannis. Formalized Music, op. cit., 1992, s. 264.
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T

rt a struktur vy$si trovné. Vytvareji systémy abstraktnich pravidel, podobné
jako matematika nebo logika. Tyto entity jsou bezprostfedné k dispozici
a pristup k nim nenf zavisly na linearnim toku ¢asu. Ve vztahu znéjici hudby
a hudebni teorie ¢i terminologie tak dochazi k paradoxu ¢asové dichotomie:
hudba se podili na prostoru v ¢ase i mimo jeho proud.

Obraz ¢asu (jako urcitého fadu daného fetézenim naslednych udalosti) je
zachycen v naSem mozku. Pfi urcité mife generalizace miize byt pocitatelny
(v ptipadé hudby napf. pomoci metronomu) a zdroven miize byt zakreslen
na pfimku ve formé temporélnich struktur ¢ temporélni architektury.?3

Zde je Xenakisovo predbézné vymezeni axiomt popisujicich temporalni
struktury stojici ,,mimo ¢as“:

1. Vnimame jednotlivé temporalni udalosti.

2. Diky vzajemné odd¢litelnosti mohou byt tyto udalosti pfirovnany k milni-
ktim v toku casu, které jsou neustale vykazovany mimo cas diky jejich stopé
v paméti (at uz chdpeme jako pamét cokoliv — od lidské paméti pres papir
az po elektronicka pamétova média).

3. Srovnani milnikd ndm dovoluje pfipsat jim vzdalenosti, intervaly, trvani
(délky).

4. Vzdalenost mezi milniky pfeloZena do prostoru muze byt povazovana
za krok nebo skok z jednoho bodu do jiného, prostorovou distanci.

5. Je mozné opakovat a spojovat tyto kroky do fetézu.

6. Zde jsou mozné dv¢ orientace: jedna spociva v akumulaci krokt, druha
v jejich dekumulaci.

Shrnuto: prace s ¢asovymi (temporalnimi) strukturami je mozna jen mimo
¢as, a to diky jejich zachyceni (obrazu) v paméti (jakémkoliv pamétovém mé-
diu). Pfi tomto procesu dochdzi k prelozeni (translaci) temporalnich udalosti
do prostoru. V pripad¢ hudby k pfeloZeni sénickych (temporalnich) udéalosti
do vizudlni (tedy prostorové) sféry. Xenakis ndm tedy fika jen tolik, ze pro
préaci s akustickym materidlem potfebujeme jeho vyjmuti ze sféry ¢asu a jeho
translaci do sféry prostoru. Jen takto — mimo ¢as — miZeme s materialem
zalozenym na plynuti ¢asu pracovat.

3.1.4 O meznich druzich hudby

V ramci interdisciplinarniho diskurzu se slusi zminit také studii Vladimi-
ra Lébla, tykajici se meznich druhti hudby. Ackoliv Léblova studie nese
ambicidzni titul, obsahové je pomérné chuda a piinasi obecné formulace.

23  Ibid.
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Pro 20. stoleti Lébl konstatuje piedevsim tendence k propojovani hudby
s ostatnimi druhy uméni:

~Na mistech cerstvého styku a srazu spickovych tendenci hudby s tendencemi
Jinych umeéni srostla silné dynamickd ohniska aktivity, zdrodecné nové druhy
uméni a nalézéme je zejména v prostoru mezi hudbou a poesii, uménim
witvarnym a divadelnim. >4

Vsima si krystalizace novych zakonitosti a forem, které pracuji s riznymi druhy
umeéni, ¢imz predznamenadva teorii multimédii: ,Zdsady hry jsou v prostoru
novych uméni stdle obecnéjsi, mohou byt pouZity pri organizaci zvuku, ja-
zykového materidlu, hmoty, barvy & pohybu.”V tomto ohledu mdzeme jeho
teoretické postrehy srovnavat s Xenakisovym poznadmkami k multimédiim.
Upozormiuje na totozné problémy jednotlivych druhd uméni: zkoumani moz-

nosti usporadani materialu, tedy pohybu mezi pély fadu a chaosu a entropie.

Klade také diiraz na nepostradatelnost zrakové slozky v procesu vnima-
ni hudby. Kazda ziva hudebni realizace je pro néj zaroven jistym druhem
hudebniho divadla, které je obfadem, ritudlem, ceremonii s pfesné konven-
cionalizovanymi pravidly.?>

Jak ukazeme, Poéme électronique je piikladem pravé takového chapani
hudebniho dila. Doposud vizualné inertni akusmaticka dila vznikajici od pie-
lomu 40. a 50. let trpéla absenci divadelni slozky. Poéme électronique se méla
stat novou formou ritualizovaného prozitku.

3.2 Technologické promény kategorii casu a prostoru ve 20. stoleti

Vnimani neoddélitelnosti kategorii ¢asu a prostoru se na pocatku 20. stoleti
ukazuje jako velmi silné predevsim v oblasti védy a techniky.

Rozvoj védy je charakterizovan pfedevsim pfekonanim euklidovské geo-
metrie koncem 19. stoleti, kterd byla schopna formalné vyjadrit svét pouze
ve tfech (prostorovych) rozmérech. Einsteinova teorie relativity (Specidini teo-
rie relativity v 1. 1905, Obecnd teorie relativity v 1. 1915) piindsi zasadni diisledky
pro vnimani ¢asu a prostoru. Dosud oddélené kategorie ¢asu a prostoru se
spojuji do jednoho ¢tyfrozmérného kontinua. Mimo jiné z ni vyplyva, ze ¢as
neni absolutni, protoze ¢as je v prostoru vzdy obsazen. Dostat se z jednoho
bodu v prostoru do jiného ,vezme ¢as®, i kdyz je tento ¢as zavisly na refe-
ren¢nich ramcich pohybujicich se vzhledem k pozorovateli. Zaroven neni

24 LEBL, Vladimir. O meznich druzich hudby. In: Nové cesty hudby: Sbornik studit o no-
vodobych skladebnych smérech a védeckych pohledech na hudbu. Editio Supraphon Praha
— Bratislava, 1970, s. 218.

25  LEBL, op. cit., 1970, s. 239—41.
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mozny skok z jednoho bodu v prostoru do jiného (tedy moznost eliminovat
¢as z pohybu v prostoru). Rovnéz neni mozna ,prostorova vsudypfitom-
nost“ — tj. sou¢asna pritomnost jedné udalosti nebo objektu na dvou nebo
vice mistech v prostoru.26 Z toho vyplyva nasledujici: pohyb v sobé vzdy
nutné zahrnuje kategorii prostoru i ¢asu. Tento zdkon plati bez vyjimky pro
vSechna pohybova uméni véetné hudby.

Technologicky rozvoj a zejména vyvoj médii vnasi do uvazovani nové
rozméry a zkus$enosti, které potvrzuji Einsteinovy myslenky spojitého ca-
soprostorového kontinua. Stroje pfindseji nové vnimani ¢asu, rychlosti, de-
terminace a kvality. Diktuji nové tempo i novou estetiku. Nové dopravni
prostiedky jako automobily, motorky, letadla, vzducholodi a zaoceanské
lodé se zdaji byt na pocatku 20. stoleti ve svych moznostech omezovany
jen lidskou fantazii. Nové kladou otazky pirekonavani prostoru, které se méti
stéle krat§imi ¢asovymi Gseky.?7

Technologie prindsi také nové vyjadiovaci a komunikacni prostredky
(média), kterd zdsadnim zptisobem formuji obsah, ktery jimi protéka nebo
je jimi zprostiedkovan. Mezi takova nova média na pocatku 20. stoleti patti
fotografie, film (médium spojujici v sobé prostor a ¢as), rozhlas (vytvaii novy
virtualni prostor) a gramofonova deska.

Na hudbu maji zdsadni vliv véechny z vySe zminénych médii:

a) Fotografie. Stravinskij o svém Ragtime hovoii jako o momentce jazzu, ¢imz
se pfiznava k distanci typické pro vSechna zdznamova média. Ambici Stra-
vinského neni komponovat jazz, ale hudbu, ktera je jeho pohledem na jazz.
Adorno v této souvislosti hovori o metahudbé, tedy hudbé o hudbg.?8 Atkoliv
je pro n¢j priznakem hudby pocatku 20. stoleti, sleduje retrospektivné tuto
tendenci pres Mahlera, Wagnera, Spohra az k Mozartovi. Klicovymi pojmy
jsou zde citat, pastiche, pfekonani originality. Adornovo vysvétleni je zde ryze
hudebni: vycerpani tonalné organizovaného materidlu (a jeho omezeného
poctu kombinaci). Co Adornovi unika, je mozny vliv zdznamovych médii,
ktery umoznuje myslet a pracovat s vy$simi celky zvukového materialu (uz
ne s ténem, jako zakladni jednotkou, ale celymi hudebnimi tseky: motivy,
tématy apod.).

b) Film. Metoda stfihu a kolaze je typicka stejné tak pro dadaistické vytvarné
pociny jako pro film. Objevuji se filmy bez obrazu, které pfedjimaji praci
francouzskych konkretistli s linearnim médiem magnetofonového pasku.

26  XENAKIS, Iannis. Formalized Music. New York: Pendragon Press, 1992, s. 256.

27  Vr. 1902 dosahuje zdvodni automobil rychlosti 100 km/h, v r. 1905 bratti Voisinové
konstruuji v Pafizi prvni letadlo, v r. 1909 Blériot piekonava letecky La Manche. Srov.
MARTINOVA, Sylvia. Futurismus. Taschen/Slovart, 2007.

28  Philosophie der Neuen Musik. Frankfurt am Main : Suhrkamp Verlag, 1976, s. 166-167.
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Jak znamo, vjem pohybu ve filmu vznika rychlym sledem statickych zabért,
ve kterych je skutecny pohyb rozfazovan. Metodu rozfazovani pohybu dnes
nazyvame vzorkovanim (samplingem) a v oblasti digitalnich technologii
plati pro rizné druhy uméni zalozenych na ¢ase. Vzorkovani ov$em neni
pouhym ,,pfekladem® spojitého zvuku do diskrétniho digitdlniho k6du, ale
pokud uvazime notovy zapis predchazejici zvukovému zaznamu, jedna se de
Jacto o pfeklad z jednoho kédu (notového zaznamu) do jiného (digitalniho).

c) Rozhlas konstituuje novy, virtuélni prostor. Jak upozoriiuje Rataj,?9 roz-
hlas byl ve 20. letech minulého stoleti zamyslen v prvé radé jako médium
zpravodajské. Velmi zahy vSak Siroky potencial rozhlasu zarezonoval s celou
fadou uméleckych koncepti a osobnosti té doby (K. Weil, B. Brecht, F. T.
Marinetti a P. Masnata, P. Hindemith, J. Cage ad.) a zcela neodmyslitelné
prispél k formovani, vzniku a distribuci celé rady klicovych tviir¢ich pocint
v oblasti rodici se hudebni a zvukové avantgardy, elektroakustické hudby
a experimentalnich divadelnich forem.

Michel Foucault ve své ptednasce z r. 1967 Des espaces autres, Heterotopias3°®
vymezuje klicovy pojem heterotopie jako pandanu k utopii. Utopie zde chape
jako prostory dokonale analogické k realiim kazdé spole¢nosti, presto véak
prostory nerealné, neexistujici, prezentujici idedlni typ spolecnosti, zatimco
heterotopie jako paralelné existujici prostorové konfigurace, jiné prostory,
k nimz odkazuji redlné prostory (,svét za zrcadlem®), virtudlni prostory
propojené s realnymi.

Heterotopie je ,,jiny prostor®. Prostor, ktery je podle Foucaulta vymezen
nékolika zékladnimi rysy. Mezi né patii jasné vymezeni vii¢i nasemu ,,redlné-
mu“ prostoru a ,realnému* ¢asu. Heterotopie nejsou volné piistupné prosto-
ry. Bud je vstup do nich vazan povinnosti (kasarna, véznice) nebo vyzaduje
specifické ritudlni tkony, které jedinec musi podstoupit. Zvlastnim druhem
hetereotopii jsou mista slouzici k ocisténi (duchovnimu ¢i télesnému). He-
terotopie jsou také zaroven nejveétsim rezervoarem imaginace. Ohrani¢enym
prostorem, mistem bez mista, kde plati jiné zakony nez v naSem ¢asoprosto-
ru. Poéme électronique je jednim z nejlepsich prikladi z této kategorie. Jak se
zda, jedna se o disledek zmény chapani prostoru, kterou nastolil rozhlas se
svymi moznostmi rychlé zmény, synchronicity a akumulace riznych prostort
na jednom misté, misté poslechu.

29  RATA]J, Michal. Elektroakustickd hudba a vybrané koncepty radioartu. Edice Disk — mala
fada, sv. 3. Praha: HAMU, 2007.

30  FOUCAULT, Michel. Of Other Spaces (1967), Heterotopias [online]. [cit. 8. 2. 2008].
Dostupné z: <http://www.foucault.info/documents/heteroTopia/foucault.hetercTo-
pia.en.html>.
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3.3 Varese a jeho postaveni v ramci dobovych uméleckych smért a hnuti

Jako zasadni se jevi otazka postaveni Edgarda Varése v ramci uméleckych
proudui, smérti a hnutf, jejichz nedostatkem prvni polovina 20. stoleti roz-
hodné netrpéla. Mohutnosti stylu v tomto obdobi zZadny smér nedosahl
— tradice velkych stylovych epoch kon¢i romantismem, impresionismus je
kategorie velmi spornd a tyka se pfi nejlepsi vili jen nékolika jedincii v cele
s Debussym. I toho bychom ovSem méli radéji oznacovat za modernistu,
coz jeho tvorbu a estetiku lépe vclenuje do mezinarodni i historické situace
prelomu stoleti. Které umélecké sméry a ptipadna Vareseho koketerie s nimi
tedy ptipadaji v ivahu? Jak si ukazeme, jsou to kubismus, futurismus, supre-
matismus a dadaismus.

Teorii relativity v dobé jejiho vydani malokdo skute¢né rozumél, pfesto ji
byla fascinovana predevsim pfedvédle¢na avantgarda. Jako jeden z prvnich se
na ni odvolava Guillaume Apollinaire ve své prednasce k otevieni kubistické
vystavy v listopadu 1911.3! Varése se s Apollinairem dobfe znal. Setkdvali se
pomérné pravidelné v letech 1913-16 v Patizi a prispél také do jeho ¢asopisu
Les Soirées de Paris.3* Pravé Apollinairovi pfi¢itd Battier33 zdjem o ideje simul-
taneismu propagované basnikem a dramatikem Henri-Martinem Barzunem
a zprostfedkované také Varesemu. Ten povazuje ,metrickou simultaneitu®
za jeden z nejvétsich piinost elektroakustické hudby, ktera podle néj umoz-
nila simultdnn{ uspotddani nezdvislych zvukovych mas.34

Apollinaire obhajuje postoj soudobych maliit a fikd, Ze jsou obvinova-
ni z piiliSné ndklonnosti ke geometrii. Podle néj ale geometrie, véda, kterd
se zabyva prostorem, jeho méfenim a vztahy, byla vidy nejzakladnéjsim
pravidlem malby. Pokud euklidovska geometrie dosud stacila k rozptyleni
uzkosti umélcti z nekonecna, tak dne$ni umélci jsou nuceni reagovat na nové
vysledky védeckého badani, které prekrocilo hranice tii rozmérti euklidovské
geometrie smérem ke ¢tvrté dimenzi. Jaké z tohoto zjisténi vyplyvaji dtusledky
pro uméni? Predev$im snaha obohatit uméni o dalsi rozmér:

a) Uméni primarné prostorové (vytvarné uméni ve 2 nebo § rozmérech -
malifstvi, sochafstvi) se snazi dobyt dimenzi ¢asu. At uz prostfednictvim
namétu (pohybujici se pfedméty, ¢asti téla apod.) nebo pomoci formy (viz
napt. Giacomo Balla: Dinamismo di un cane al guinzaglio, 1912; Le mani del vi-

31 APOLLINAIRE, Guillaume. The New Painting: Art Notes. In Art in Theory 1900-2000:
An Anthology of Changing Ideas (Orig. in Les Soirées de Paris, April-May 1912.), s. 188.

32  MOTTE-HABER, Helga de la. Die Musik von Edgard Varése: Studien zu seinen nach
1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke Verlag, 1993, s. 186.

33  BATTIER, Marc. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and
audio art — between instruments and faktura. Organised Sound 8(8), Cambridge Uni-
versity Press, s. 249—255.

34 VARESE, Louise. Varése. A looking-glass diary: Vol. I, 1883-1928. New York: W. W.
Norton, 1972, s. 105. Cit. in BATTIER, Marc. op. cit.
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olinista, 1912 apod.). V prvni tfetiné 20. stoleti se také v malifstvi, sochatstvi
a architektufe objevuje pojem typicky hudebni — ,,rytmus®.

b) V primarné ¢asovém uméni (tedy napt. v hudbé) se objevuje snaha ovlad-
nout, absorbovat, objevit v sob¢ prostor (E. Varese, P. Scheaffer, I. Xenakis,
K. Stockhausen, P. Boulez a dalsi). S odstupem casu zacind byt jasné, ze
prostor byl v hudbé vzdy implicitné pritomen a zakédovan, a tak se jedna
spise o vyvojovy proces uvédoméni si této skutecnosti.

Pojem ,,¢étvrty rozmér” je v uméni a védé pocatku 20. stoleti silné zakote-
nén. Dokazuji to publikace Charlese Howarda Hintona: The Fourth Dimension
(1904) a kniha Claude Bragdona: Four Dimensional Vistas (1916).35 Bragdon
sam experimentoval se svételnou architekturou, kterou bychom mohli chapat
jako anticipaci pozdéjsich architektonickych experimentti Iannise Xenakise.

Zékladni spis Du Cubisme (1912) pfinasi koncepci formy zalozené na po-
hybu téles. Jako smér pracujici s geometrickou abstrakci a mnohosti perspek-
tiv pouziva techniky rotace a translace. Varese chape hudbu jako prostoro-
vé téleso, resp. trojrozmérny objekt, ktery se pohybuje a rotuje v prostoru.
V tvodni poznamce ke své kompozici Intégrales uvadi, ze byla koncipovana
pro prostorovou projekci a akustické moznosti, které jesté neexistuji, ale diive
nebo pozdéji budou k dispozici. Také kladna kritika po premiéie 1. 3. 1925
v New Yorku dévala skladbu do souvislosti s kubismem.3°

Dals$im, kdo promluvil do podoby vyvoje nové hudby v desatych letech
20. stoleti, byl prekvapivé malii Kazimir Malevi¢. V dopise z roku 1915 malifi
a hudebnikovi ukrajinského ptivodu Michajlovi Matju$inovi37 formuluje

v,

Kazimir Malevi¢ své predstavy o ,suprematické hudbé®:

~Que la musique contemporaine doit aller vers I'expression des couches
musicales et doit posséder la durée et I'épaisseur de la masse musicale en
mouvement dans le temps, en foi de quoi le dynamisme des masses musicales
doit étre changé par le statisme, c’est-a-dire par I'arrét de la masse musicale
sonore dans le temps. 38

Predstavuje si hudbu strukturovanou ve vrstvach, ktera je zalozena na trva-
ni a hustoté hudebni masy pfi jejim pohybu v ¢ase, az po nutnost iplného
zastaveni hudebnich mas, tedy zastaveni znéjici zvukové masy v Case.

Piet Mondrian (podobné jako fada umélct pied nim: R. Wagner, F. Bu-
soni ¢i ital$ti futuristé) hovoii o tom, Ze vS§echna uméni véetné hudby usiluji

35  MOTTE-HABER, Helga de la, op. cit., 1993, s. 177.

36  Ibid.,s.197.

37 S Matjusinem pfed tim spolupracoval napt. na opete La victoire sur le soleil (1913) jako
autor grafického navrhu opony.

38  Lettres de Malévitch a Matiouchine (1913-16), in Musée National d’Art Modern, Paris:
Malévitch 1878-1978. Actes du Colloque Intenational, S. 171. Cit. dle MOTTE-
-HABER, H. de la, op. cit., 1993, s. 177.
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o osvobozeni vlastnich prostiedkil vyjadteni.39 Tak jako literatura sméfuje
k osvobozeni slova, hudba tihne k osvobozeni zvuku. To, co zlstava po ocis-
téni slov a zvukti od sémantickych piivazkd, je sit vztahi. Tak neoplasticismus

vytvaii jednotu vSech uméni. Jak na prvni pohled vidime, tyto myslenky
rezonuji nejen s idejemi futurismu, ale také strukturalismu.

Syntetické tendence italskych futuristti vhodné reprezentuje vyrok Umberta
Boccioniho, ktery tvrdi, Ze:
,Zddny strach neni hloupéjsi nez ten, ktery v nds vyvoldvd obavu, Ze prekro-
¢ime obor uméni, v némz plisobime. Neexistuje malirstvi, socharstvi, hudba,
poezie. Existuje pouze tvorba.”4°

Futurismus je umélecké hnuti, které svym myslenkovym radikalismem za-
chvatilo snad vechny druhy uméni (poezii, literaturu, sochafstvi, divadlo,
architekturu, hudbu, malifstvi), véetné novych médii (tedy filmu, pozdéji
rozhlasu apod.). Italsti futuristé také vychrlili dlouhou fadu manifestd pro-
klamujicich nové ideje v téchto druzich uméni. Za otce futurismu je pova-
zovan italsky malif Filippo Tommaso Marinetti (1876-1942). Znalost fran-
couzského prostfedi a kultury ziskal pii studiu na Sorbonné, kde se mimo
jiné seznamil s francouzskym symbolismem a dekadenci. Prvni manifest
futurismu také publikoval 20. tinora 1909 ve francouzském listu Le Figaro,
presto, ze se v té dob¢ obklopoval okruhem podobné smyslejicich pratel
v Milané. Patfil k nim Umberto Boccioni — malif a sochat, autor manifestu
z 1. 1910, Giacomo Balla — malif, Gino Severini — malif, Carlo Dalmazzo Carra
- malif, dekoratér, Luigi Russolo — hudebnik, malif, vynalezce, Francesco
Balilla Pratella — skladatel, Antonio Sant’Elia — architekt.

Mezi dillezité body estetického programu futuristti patfil antihistorismus,
aktualita, pragmatismus, nacionalismus,*' antifeminismus, bergsonovsky in-
tuitivismus, rytmus moderniho Zivota, pohyb, rychlost, krdsu strojii, radost
z nebezpedi, odvaha, agresivita, zaniceni pro technickou civilizaci a indus-
tridlni krajinu. Tyto rysy jsou obecné zndmé, méné patrné jsou ovSem ten-
dence k syntéze druhtt uméni a objev simultaneity, kterou futuristé odhaluji
i v konkurencnich dobovych smérech fauvismu a kubismu. Simultaneitou
rozumi souc¢asnou ptitomnost riznych dusevnich stavi: ,,La simultaneita degli

39 MONDRIAN, Piet. Neo-Plasticism: The General Principle of Plastic Equivalence
(1920). In Harrison, Ch. — Wood, P. (eds.). Art in theory 1900—2000: An Anthology of
Changing Ideas. 2nd Edition. Blackwell Publishing, 2003, s. 291.

40  Cit. dle MARTINOVA, Sylvia. Futurismus. Taschen/Slovart, 2007, s. 18.

41 Nezapominejme, ze pravé v Milané v roce 1919 Benito Mussolini zorganizoval tzv.
Cerné kogile, hnutf, které tvofilo jadro italského faSistického hnuti a o tfi roky pozdéji
Mussolini zah4jil sviij pochod na Rim prévé v Milané. Ptesto, Ze futurismus zastaval
radikalné nacionalistickou pozici, Mussolini jej prohlasil za zvrhlé uméni.
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stati d’animo nell’opera d’arte: ecco la méta inebriante della nostra arte“,** nebo
také prolindni svéta stroji a lidského svéta (jak vidime na ptikladu, kde je
popisovano, jak se ¢lovék jedouct v tramvaji stavd jeji soucdsti).43

Manifest futuristickych hudebniki (F. Balilla Pratella, 1911)

Hudbou se zabyvaji tii futuristické manifesty. Mys$lenkovou rezonanci nevy-
volal v nésledujicich desetiletich ani tak Manifest futuristickych hudebnika
(Manifesto dei musicisti futuristi) z 11. fijna 1910 a Futuristickd hudba (La musica
JSuturista) z 29. brezna 1911, jejichz autorem byl Francesco Balilla Pratella,
jako spiSe Russoltiv manifest Uméni hluku (L’arte dei rumori) z roku 1913.
Neuskodi si pfipomenout jejich zakladni teze, v jejichz odlesku Varéseho
myslenky ztraceji na originalité a nahravaji hypotéze o tizké ideové vazbé
skladatele k tomuto hnuti.

Balilla Pratella v Manifestu futuristickych hudebnik44 vede ttok na in-
stituce predstavujici tradi¢ni hodnoty. Jeho vypady ndpadné pripominaji
Varéseho kritiku patizského akademismu. Na adresu italskych hudebnich
$kol, konzervatofi a akademii fika, Ze jsou to ,,pafeni$té impotence, profesorti
a uditeld proslulych neschopnosti, vé¢ného tradicionalismu® atd. Dlouho
pfed Adornem se pousti do boje proti hudebnimu primyslu, kdyz upo-
zornuje na komercionalizaci a institucionalizaci uméni, které chape jako
patologické jevy. Futurismus je podle néj vzpourou intuitivniho a citového
Zivota, chvéjiciho se a vasnivého jara, a proto vyhlasuje nesmifitelny boj
vSsem doktrindm, jednotlivctim a diltim, kterd opakuji, prodluzuji nebo ve-
lebi minulost na tkor budoucnosti. Hlasa dobyti amoralni svobody, akce,
védomi a imaginace. Proklamuje, Ze uméni znamend nezaujatost (nezistnost),
hrdinstvi a pohrdani lacinym Gspéchem.

Zobecnéni jeho zavért jsou stejné radikalni, jako opravnéna:

1. Presvédcit mladé skladatele, aby dezertovali ze §kol, konzervatoii a hudeb-
nich akademii a rozhodli se pro svobodné studium jako jediny prostfedek
regenerace.

2. Bojovat s iiplatnymi a nevédoucimi kritiky trvalym pohrdanim, osvobodit
vetejnost od zhoubného vlivu jejich psani. Zalozit s timto cilem na zfeteli
hudebni revui, ktera bude nezavisla a rezolutné opozitni ke kritériim profe-
sorti konzervatoii a ¢asti ponizené vefejnosti.

42 Zkatalogu k putovni futuristické vystavé po evropskych velkoméstech. Cit. in PAL-
MIERI, Giovanni. Invito a conoscere il Futurismo. Milano: Mursia, 1987, s. 93.

43 Ibid,, s. 94-95.

44  BALILLA PRATELLA, F. Manifesto of Futurist Musicians. [Cit. 2. 4. 2009]. Dostupné
z: <http://www.unknown.nu/futurism/musicians.html>.
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3. Zrici se ticasti v jakékoliv soutézi s obvykle zalepenymi obalkami a odpovi-
dajicimi ticastnickymi poplatky, demaskujice celou mystifikaci vefejné, a od-
kryvajice nekompetenci poroty, ktera je obecné slozena z blaznti a impotentd.
4. Drzet se dal od komer¢nich a akademickych kruhti, pohrdajice jimi a da-
vajice pfednost skromnému zivotu pfed pohadkovymi vydélky ziskanymi
prodejem umeénti.

5. Osvobodit individualni hudebni senzitivitu od vsi imitace nebo vlivii mi-
nulosti, citit a zpivat s duchem otevienym budoucnosti, ¢erpat inspiraci
a krasu z ptirody, skrze vSechny lidské i mimolidské zjevy v ni pfitomné.
Povznaset symbol ¢lovéka vééné obnovovany riznymi hledisky moderniho
zivota a nekonecnosti jeho dtivérného vztahu k ptirodé.

6. Zbofit — rétoricky a impotentni — ptredsudek ,,dobfe napsané“ hudby
a vyhlasit jedine¢nou myslenku Futuristické hudby jako absolutné odlis-
né od médni hudby a tim v Italii utvaret futuristicky hudebni vkus, nic¢ice
doktrinafské, akademické a uspavajici hodnoty, a oznacit frazi ,vratme se
ke starym mistram® za nenavistnou, hloupou a hanebnou.

7. Vyhlasit, Ze vlada pévct musi skoncit a Ze vyznam pévce ve vztahu k dilu
je rovnocenny vyznamu nastroje v orchestru.

8. Zménit ndzev a hodnotu pojmu ,operni libreto“ na ,,dramatickd nebo
tragickd hudebni basen®, tedy nahradit metrickou strukturu volnym ver$em.
Kazdy operni skladatel musi absolutné a nutné byt autorem své basnické
ptedlohy.

9. Kategoricky bojovat proti véem historickym rekonstrukcim a tradi¢nim
inscenacim a deklarovat nesmyslnost pohrdani soucasnym odévem.

10. Odmitnou duchovni hudbu, ktera nemaje zadny divod k existenci zapfi-
¢inény upadkem viry, se stala vysadnim monopolem ,,impotentnich feditelti
konzervatoti a nékolika nedomrlych knézi“.

11. Vzbudit ve vefejnosti neustale vzristajici nenavist viici exhumaci starych
dél, ktera brani vystoupeni inovatort, v hudbé podporovat a vyzdvihovat vse,
co se jevi jako originalni a pfevratné, a povazovat za cest vypady a ironické
poznamky skomirajicich oportunistti.

Uméni hluku (L. Russolo, 11. biezna 1913)

»L...] hluk, ktery k nadm prichdzi neuspordadané a nepravidelné jako Zivot
sdm, nikdy dpiné neprozradi svou podstatu, ponechdvd si pro nds nescetnd
prekvapeni. Proto jsme presvédceni, Ze vybérem, koordinaci a ovldddnim

hlukt obohatime lidstvo novym a netusenym zdrojem potéseni.”*5

Luigi Russolo inspirovan Pratellovym dilem Inno alla Vita (Sinfonia futurista),
které bylo provedeno g. bfezna 1913 v Teatro Costanzi v Rimé, sepsal dva dny

45  LEBL, Vladimir. Elektronickd hudba. Praha: SHN, 1966, s. 16.
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nato manifest L’arte dei rumori (Uméni hluku), ve formé dopisu Pratellovi.
Manifest v roce 1916 vydal knizné pod stejnym nazvem v rozsifené verzi.
Znéni manifestu uvadi v ¢eském prekladu Vladimir Léb], 46 proto uvedeme
jen jeho zakladni body.

1. Tén musi byt nahrazen hlukem. Cisty hudebni zvuk svou chudobou
a jednotvarnosti ve srovnani s rozmanitosti hluku stroji neprobouzi jiz
v posluchacdi zadny cit. Je tfeba se vymanit z tohoto tizkého okruhu ¢istych
hudebnich zvuki a dobyt nekonecnou rozmanitosti zvuk.

La vita antica fu tutta silenzio. Nel diciannovesimo secolo, coll'invenzione
delle macchine, nacque il Rumore. Oggi, il Rumore trionfa e domina sovrano
sulla sensibilita degli uomini.”

[...]

.Noi futuristi abbiamo tutti profondamente amato e gustato le armonie dei
grandi maestri. Beethoven e Wagner ci hanno squassato i nervi e il cuore per
molti anni. Ora ne siamo sazi e godiamo molto pit nel combinare idealmente
dei rumori di tram, di motori a scoppio, di carrozze e di folle vocianti, che
nel riudire, per esempio, I« Eroica » o la « Pastorale ». “47

[.]

2. Hluk ma estetickou kvalitu, proto je potieba obratit pozornost ke zvu-
ktim nasSeho okoli (zvuku vody, vzduchu nebo plynu v kovovém potrubi,
jemnému vréeni stroji ,které zcela nepochybné dychaji a pulzuji jako Zivé",
klapotu zaklopek, dunéni pisth, skfipani pfevodd, ndraztim tramvajovych
kol na koleje) a rozvijet svoji predstavivost pfi praci s nimi.

3. Presun durazu z realizace na koncept, ze kterého presto vy¢niva kom-
pozi¢ni mysleni:

. Ci divertiremo ad orchestrare idealmente insieme il fragore delle saracine-
sche dei negozi, le porte sbatacchianti, il brusio e lo scalpiccio delle folle,
i diversi frastuoni delle stazioni, delle ferriere, delle filande, delle tipografie,
delle centrali elettriche e delle ferrovie sotterranee.”

4. Nutnost organizace, tiidéni a systematizace zvukii. Vyzkum anatomie
zvuku jako podminka pro jeho dalsi hudebni vyuziti. Vysledkem je Sest
odvétvi hlukd futuristického orchestru, které bude mozné produkovat
mechanicky:

46 LEBL, op. cit.
47  PALMIERI, op. cit.
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1. Dunéni, hfméni, vybuchy, rachot, §plouchani, hukot.

2. Piskani, syceni, frkani.

3. Sepot, mruéeni, mumlani, pracovni ruch, bublani.

4. Pisténi, skuceni, $usténi, bzuceni, praskot, hluky tvofené tfenim.

5. Hluky tvofené narazy na kov, dfevo, kaimen, kameninu atd.

6. Hlasy zvirat a lidi, kfiky, vykfiky, steny, vyti, smich, sipani, vzlykani.

Odhlédnéme na chvili od Russolovych vizi a zamysleme se, na zakladé¢
jakych kritérii tato typologie vznikla. Je jisté, ze rozhodujicim kritériem
tohoto tfidéni neni zdroj zvuku. Na jeho zdkladé bychom totiz zvuky ne-
zivé prirody nalezli v prvni, treti i paté kategorii, zvuky tvofené ¢lovékem
v druhé, tfeti a Sesté kategorii atd. Ani pokus o tiidéni na zakladé dicho-
tomii zivy-nezivy, lidsky-mechanicky, pfirodni-civiliza¢ni nepiinasi kyzené
vysledky.

Rozhodujicim kritériem tedy zfejmé bude kvalita zvuku samého, jeho
textura, charakterizovana kombinaci vysky, délky a intenzity zvuku. Do prvni
kategorie tak spadaji zvuky s vyraznym podilem nizkych frekvenci ve vyso-
ké dynamice (tuto hypotézu nabourava snad jen ,$plouchani®). Do druhé
skupiny patii zvuky s viceméné konstantnim pribéhem s vyznamnym za-
stoupenim vyssich frekvenci ve vyssi dynamice, tfeti kategorii tvofi zvuky
v pasmu stfednich frekvenci a niz$i dynamiky. Ctvrta kategorie je tvotena
zvuky s kolisavou frekvenci a vyssi dynamikou, pata skupina se sklada ze
zvukl s prudkym ndstupem a rychlym poklesem, posledni kategorie jsou
rtuzné modifikace lidskych a zvifecich hlast.

Jaké jsou zavéry vyplyvajici z Russolova manifestu? Futuristicti hudeb-
nici musi stale rozsifovat a obohacovat pole zvuku. Musi nahradit omezenou
témbrovou rozdilnost nastroji dnesniho orchestru neomezenou rozmanitosti
zabarveni hlukd tvofenych piistroji, které jsou k tomu uréeny. Rozli¢nost
hluk?i je neomezend, nova hudba nespociva v napodobovani exitujicich
zvuki, ale ve vytvareni novych zvukt kombinacemi stavajicich. Hudebnik
musi hledat v hlucich zptisob, jak zvysit a obnovit vlastni citlivost, zvySovani
vnimavosti sluchu vii¢i novym zvukovym podnétiim. Je potieba zabyvat se
konstrukci nastroji vyhovujicich novym pozadavktim.

Russolo s Ugem Piattim sestrojil ¢etné intonarumori (,ruchoznéjic¢e®),
vétsinou na mechanickém nebo elektromechanickém principu, vyska zvuku
se ovladala pakou na horni ¢asti nastroje. V letech 1913-1921 byly tyto néstroje
vefejné predvadény na koncertech v Modené, Milané, Janové a v Londyné.
Na milanském koncerté v 1. 1914 v Teatro dal Verme bylo predstaveno 18
novych nastrojti, které byly schopny vytvaret Russolem nastinéné kategorie
zvuki: § Ululatori (,,houkace®), 3 Rombatori (,hu¢idky®), 3 Crepitatori (,,Sus-
ti¢e®), g Stropicciatori (,,Soupace®), 2 Scoppiatori (,,praskaée), 1 Ronzatore
(,bzudak"), 1 Gorgogliatore (,,bubla¢/vrni¢), 1 Sibilatore (,,hvizdac®) a 1
Scrosciatore (,,$umic¢®). Koncert mél g ¢asti:
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1. Risveglio di una cita (Procitnuti mésta)
2. Convegno di automobili e di aeroplani (Setkani automobilt a letadel)
3. Si pranza sulla terrazza del Kursaal (Jidlo na hotelové terase)

Dal u Risveglio di wna cittd» per Intonarumori. - L. Russolo

A. Graficka notace Risveglio di una citta (1914).
Zdroj: http://www.medienkunstnetz.de.

Pravé notace futuristickych skladeb je bezpochyby zédkladem pro ,seismo-
grafickou notaci®, kterou pozdgéji teoreticky zmiruje a prakticky pro zapis
svych skladeb pouziva Edgard Vareése.48

Koncept linearni grafické notace se objevuje uz ve stati N. Kulbina Die

freie Musik ve sborniku skupiny Der Blaue Reiter v roce 1912. Kulbin zde pise,

Ze improvizaci na sklenicky nebo sklenéné pohary lze zaznamenat na gra-
mofonovou desku nebo ji graficky zaznamenat kresbou se stoupajicimi ¢i
klesajicimi liniemi.

Z toho lze vyvodit snad ponékud piekvapivy zavér, Ze tato grafickd notace
jevlastné jen pouhou analogii mechanického zvukového zaznamu. U gramo-
fonové desky je navic zaznam amplitudy stranovy, takzZe podobnost grafické
partitury s povrchem gramofonové desky je vic nez evidentni.

48 MOTTE-HABER, Helga de la. Die Musik von Edgard Varese: Studien zu seinen
nach 1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke Verlag, 1993, s. 13.
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Varése a futuristé

Varese nesdilel futuristické nads$eni pro reprodukci zvukd vsedniho dne.
Na rozdil od nich se domnival, Ze je potieba jit dal a prekrocit omezeni,
které nasi predstavivosti pfedkladaji zvuky, které dtvérné zname. Pral si
vynalézat takové zvuky, které budou vychazet vyhradné z tvofivé mysli.
Nov¢é prostfedky vyjadfeni mély byt pouze médii hudebniho mysleni, nikoliv
jejich determinanty.

. The futurists (Marinetti and his noise-artists) have made a serious mistake
in this respect. Instruments, after all, must only be temporary means of
expression. Musicians should take up this question in deep earnest with the
help of machinery specialist. | have always felt the need of new medium of
expression in my own work. | refuse to submit myself only to sounds that
have already been heard. What | am looking for are new technical mediums
which can lend themselves to every expression of thought and can keep up
with thought. 49

Tento postoj zastava také Ouellette:

~There was no attempt to go beyond the simple imitation or unmodified
utilization of familiar noises - such as that of the klaxon - on a stage. No
understanding was achieved of the musical possibilities of a noise used as
an integral element within a work. All the effort should have been apllied to
the transposition, the opetization of noises. So that the noise-art experiment
had no consequences. It is a mistake to link Varése’s researches in any way
with Russolo’s. Although he was a friend of the man, he could not accept
the noise-artist. Their conception were on two very different levels and could
never have come together. “5°

Upozornuje na rozdily v chapani zvuku u Varese a italskych futuristti. Za-
timco druzi zminéni chdpali nakldddni se zvukem v mimetické roviné, tedy
usilovali o znovuslozZeni (re-konstrukci) zvukovych udalosti nasi kazdodenni
reality, pro Varese byl zvuk vychozim materialem, ktery je potieba nejprve
prozkoumat a pak s nim teprve tvaréim zptisobem nalozit. Zakladni rozdil
mezi chapanim zvuku u Varése a u futurist tedy spatfujeme v konfliktu
mimésis a poiésis. Presto tyto zdanlivé rozpory nemusime chodit daleko, aby-
chom nalezli i spole¢né body v tviirci estetice italskych futurist@ a Edgarda
Varcse. Mtizeme je abstrahovat minimalné do téchto bodi:

49 OUELLETTE, Fernand. A biography of Edgard Varése. Translated by Derek Colt-
man. New York: The Orion Press, 1968, s. 46.
50 OUELLETTE, op. cit., 1968, . 38.
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1. Zajem o zvuk jako vychozi material.

2. Hledani novych nastroji schopnych (re)produkovat zvuky moderni ci-
vilizace.

3. Kolaz prostord.

V roce 1929 Luigi Russolo vytvofil rumorarmonium (Russolophone), které zvla-
dalo 7 hlukovych rejstiikd na 12 vyskovych stupnich. Varese se o tento nastroj
zivé zajimal, o ¢emz svéd¢i dopis, ktery Russolovi zaslal.

Varése byl také autorem tivodniho slova k poslednimu koncertu Luigiho
Russola v paiiZské Galerii 23, ktery se konal 27. prosince 1929.5" O ¢ilych
kontaktech svéd¢i i fakt, ze Russolo Varesovi osobné vénoval manifest L’arte
dei rumori, nebot obdivoval jeho Amériques. Text vénovani je nasledujici: ,,4/
caro e grande amico Edgar Varése ancora pieno I’anima delle entusiasmanti emozioni
che mi hanno dato le sue magnifice ,Americhe’.5%

B. Russolova dedikace Varésemu na piedstrance exemplaie L’arte dei rumori. Milano:
Edizioni futuriste di ,,Poesia“, 1916. (In MEYER, F. - ZIMMERMANN, H. op. cit.,
kat. ¢. 80.)

51 MOTTE-HABER, op. cit., 1993, s. 186.

52  MEYER, Felix - ZIMMERMANN, Heidy. Edgard Varese: Komponist, Klangforscher,
Visiondr. Paul Sacher Stiftung. Mainz: Schott, 2006, s. 147, 172; také OUELLETTE,
op. cit., 1966, s. 101.
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vevs

Tretim nejdtlezitéjsim momentem, ktery jisté pfispél k Vareseho snahdm
o vyuziti prostoru je futuristicky manifest F. T. Marinettiho a Pina Masnaty La
Radia (1933). Manifest se zdaleka nezabyva jen médiem rozhlasu. Jeho tivahy
spise pfedjimaji televizi, co je ovSem dilezitéjsi, pfinaseji tvahy o moznych
dopadech novych médii v riznych rovinach. Je zjevné, ze narys charakteris-
tiky média nese jasné stopy utopie.

Manifest varuje pfed srovnavanim La Radie s divadlem, kinem ¢i knihou.
La radia rozbiji tradi¢ni prvky dramatu (podle Aristotela), jako jsou jednota
mista, ¢asu, déje a pojeti postavy. Dale ma také eliminovat masové publikum,
které je ,vzdy nepratelské viéi véemu novému®.53 To, ¢im by La Radia méla
byt, se podivuhodné piekryva s utopickou vizi Varéseho Espace. Masnata
s Marinettim si pfedstavuji médium pfinasejici svobodu a umoznujici nové
umeéni navazujici na film a tradi¢ni koncept narace. Snad nejdtlezitéjsi je
myslenka vytvoreni univerzalniho prostoru, ktery piekona tradi¢ni omezeni
ohranic¢eného pédia. La Radia pocita s pouzitim zvuk a vibraci pfirody, pfi-
jimanim amplifikovaného svétla a hlasti. Disledkem jeji funkce bude zruseni
¢asu a prostoru (rozdilem mezi dnem a noci).

V duchu téchto intenci prichazi Marinetti v roce 1939 s péti kratkymi
radiofonickymi vizemi, které na principu zvukovych koldzi s podrobné po-
psanym umisténim zvuku v trojrozmérném prostoru. Tyto Synthéses radiopho-
niques bychom dnes zaradili do kategorie radioartu, protoze reflektuji pova-
hu média, které pouzivaji. Jednou z téchto Syntéz jsou Drames de distances
(Dramata vzdalenosti):54

11 sekund vojenského pochodu v Rimé,

11 sekund tanga v Santosu,

11 sekund japonské duchovni hudby hrané v Tokiu,

11 sekund vtipnych selskych tanct z krajiny u mésta Varese,

11 sekund boxerského zapasu v New Yorku,

11 sekund zvuk ulice v Milané,

11 sekund neapolské romance zpivané v hotelu Copacabana v Rio de Janeiru.

Toto je skute¢né prelomové dilo 20. stoleti. V novém médiu rozhlasu pro-
pojuje béhem 77 sekund cely svét prostiednictvim reprezentace charakte-
ristickych zvuki@ daného prostfedi. Drama vzdalenosti spociva v rychlosti
jejich stfidani, kdy dochazi k medialné podminéné maximalni kontrakci ¢asu
a zaroven maximalni dilataci prostoru. V§e v ramci zhruba minutové formy.

53  RATAJ, M. Elektroakustickd hudba a vybrané koncepty radioartu. Edice Disk — mala fada,
sv. 3. Praha: AMU a KANT, 2007, s. 143-145.

54  Ibid,,s. 87.
55  Toto neninardzka na Edgarda Varese, ale oznacuje mésto Varese, cca 50km SZ od Mi-
lana.
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Sviij postoj k estetice italského futurismu Varése potvrzuje brzy po pii-
jezdu do USA. Je dulezité poznamenat, ze vliv prostfedi USA mél na jeho
myslenkovy vyvoj jen omezeny dopad. Své ndzory a sva presvéddent si ptivezl
uz z Francie a pokud sledujeme jeho pozdéjsi vefejna vystoupeni a prohla-
$eni v Americe, nenajdeme tu piili§ mnoho novych témat, ktera by nebyla

exponovana uz dtive.5%
Dada

K dadaismu a dadaistim mél Varese zfejmé nejblize, a to predevsim v odmi-
tani tradi¢ni hudby zdédéné ze 17.-19. stoleti. Tento piistup se ovsem netykal
hudby stfedovéku (gregorianského repertodru) a raného novovéku (polyfon-
ni techniky). Odmitnuti star§i hudby znamenalo odmitnuti zdkladt starého
svéta, které se zbortily v prvni svétové vélce. Varestiv odchod do Nového svéta
tak zfistava vice nez pouhou metaforou. Ackoliv se pratelil s newyorskymi
dadaisty, nékteré rysy tohoto hnuti vnimal kriticky a v budoucnosti se viici
nim dokonce vymezoval. Jako nanejvy$ racionalni umélec odmital prede-
v§im nahodilost dadaistickych exhibici, nihilismus a absurditu. Uméni pro
Varese znamena hledani pravdy a krasy tésné za hranici naseho oc¢ekavani,
ve kterém ratio hraje nezastupitelnou roli. Kromé toho Varese predstavuje

vv/

konstruktivni typ umeélce, ktery véii ve smysl uméni:

Iruth exists only insofar as art gives it a meaning. The joy of the artist is in
the hunt. [...] For my part, | cannot resist that burning desire to go beyond
the limits. Truth and beauty must always be caught by surprise, just beyond
our expectation. We can never hold them. [...] Do you think it is in order to
,€pater les bourgeois’ that | am at this moment having the laboratory of an
electric company doing research into certain instruments which we hope will
have a voice more in conformity with our age? Everything is in the meaning
of things; they do not exist until an intelligence has given them one.”57

Uzké kontakty v USA Varése udrzoval s Francisem Picabiou, Marcelem
Duchampem a dal$imi dadaisty. Na Picabiovu vyzvu publikoval v ¢asopise
891 své texty Verbe a Que la musique sonne. V téchto textech apeluje na hlubsi
intelektualni smysl zvukového uméni, které je podle jeho nazoru casto jen
hromadénim materialu bez vnitini logiky za t¢elem pouhého Sokovani po-
sluchace:

~That which is not a synthesis of intelligence and will is inorganic. Certain
composers have nothing in view in their works but a succession of titillating

56 OUELLETTE, op. cit., 1968, s. 46.
57  In Artistes d’avant-garde en Amérique, op. cit., s. 9, pozn. 15. Cit. dle OUELLETTE,
op. cit., 1968, s. 97.
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aggregations of sound - material for the most part of terrifying intractabi-
lity - and have no intellectual concern with anything but external sensorial
effect; others shore up their thought with a lot of literary rubbish and seek to
Justify or comment upon a title by means of an arrangement of phrases. Oh,
the Protestant mentality of those artists who ooze with boredom and work
away as though at some unpleasant duty! The triumph of the sensibility is not
a tragedy. Let music sound! Our alphabet is poverty-stricken and illogical.
The music that ought to be living and vibrating at this moment needs new
means of expression, and only science can infuse it with youthful sap. “58

Z tribuny dadaistického ¢asopisu napada italské futuristy za pouhé imitovani
zvukl kazdodennosti:

Ltalian futurists, why do you merely reproduce the vibrations of our daily
life only in their superficial and distressing aspects?”

To, co Varese skute¢né hleda a o co usiluje, je hlas soucasnosti, ktery nemutize
byt hlasem nastroji prevzatych z minulosti. Proto zkouma moznosti nového
zvukového materialu, jeho témbrt a novych néstroju:

My dream is of instruments that will obey my thought - and which, by brin-
ging about a flowering of hitherto unsuspected timbres, will lend themselves
to the combinations it will please me to impose on them and bow themselves
to the demands of my inner rhythm.”

O nékolik let pozdéji, 12. ledna 1921, Vareése podepsal manifest Dada souléve
tout. Zde je opét vyjadiena jeho kriticka distance vadi futurismu.

K technikdm vyvinutym a casto uzivanym dadaisty bezpochyby patii
technika koldze. Jedna se sice o primarné vytvarnou techniku, musime si
ovSsem uvédomit, ze hudebni skladatelé pracuji také vytvarnym zptisobem.
Co jiného je notovy zapis nez vizualni reprezentace znéjictho? Pracuje pak
skladatel ve vizualni nebo auditivni sféfe? Neni snad vyvoj zdpadni hudby
podminén pravé notovym zapisem?

Hudebni zapis/text je referenénim systémem, ktery umoznuje manipu-
lovat s hudebnimi obsahy na vizudlni bazi. Proto pravidla notového zapisu
a prace s nim podléhaji pravidliim vizualniho svéta a jsou nezavisla na case
(stoji mimo c¢as) narozdil od hudby improvizované, kterd se mtize opirat
pouze o pamét interpreta a je realizovdna vyhradné v case. Pravé vyjmuti
hudby z toku ¢asu prostrednictvim jejitho externiho zaznamu mimo lidskou
pamét umoznilo nevidané operace podfizené zdkontm lidského zraku spise

58  In 391, ¢. 5, Cerven 1917, New York, s. 2. Cit. dle OUELLETTE, op. cit., 1968, s. 39.
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nez sluchu. Kolaz je tedy jen jednim z mnoha pripadt vizudlniho nakladani
s hudbou.

Konkrétni hudba a metoda zvukové koldze je primarné spojena s pro-
storem. Stejné tak jako album fotografii z dovolené pfedstavuje kolaz dvoj-
rozmérnych reprezentaci realnych prostort, je zvukova kolaz zachycenim
konkrétnich zvukovych udalosti.

Varese pracoval technikami elektroakustické hudby davno pred tim, nez
byla potiebna technologie viibec k dispozici. Slepovanim dopisnich obalek
vytvarel 60—gocm dlouhé pésy, na které lepil listky s hudebnimi dryvky.
Timto zptisobem vznikla napft. skica k Intégrales, u Amériques je pfinejmensim
patrné mysleni ve vrstvach a stejny zptisob prace vyuzil také v Espace, Etude
pour Espace, Déserts a Poéme électronique.59

Prvni zvukové kolaze vznikly nezavisle na technickém médiu. Charles
Ives v Central Park in the Dark (1906) nechava zaznit zvuky mésta, a to nepo-
¢itame jeho experimenty ve vefejném prostoru s pochodujicimi vojenskymi
kapelami hrajici soucasné riizné melodie. V Parddé (1916-17) Erika Satieho
zaznivaji zvuky psacich strojii, vysttely, hra na lahve atd. Pravé kolaze zvu-
kovych vrstev jsou dobovymi projevy hudebniho dadaismu. Pokracovani
téchto experimentt nalezneme napi. v polytonalni hudbé Daria Milhauda,
Bernda Aloise Zimmermanna & Heinera Goebbelse.5°

Technika kolaze byva obvykle také spojovana s technikami francouzské
konkrétni hudby. Nachazime ji u Pierra Schaeffera a jeho pokust s uza-
vienymi drazkami (sillon fermé) gramofonové desky. Je s podivem, jak tato
zvlastni epizoda v dé¢jindch rané elektroakustické hudby nezapada do logiky
historického vyvoje. Hudba je uméni linedrni (odvijejici se v ¢ase), zatimco
gramofonova deska a systém uzavienych drazek maji cyklickou charakteristi-
ku. Tento paradox zac¢atkem padesatych let vyfesil magnetofonovy pas, mél
vSak dtilezitého predchtdce, a tim byl film. Ten umozioval zaznam zvuku
uz od roku 1919, kdy byl v Némecku patentovan systém Tri-Ergon.61 Jako
pfrelomové se z hlediska pouziti filmového pasu pro experimenty se zvukem
jevi prace Waltera Ruttmana, napft. jeho ,film pro rozhlas“ z roku 1930 Wee-
kend, kde jiz pracoval s montazi hluku. Dospél tak podstatné dal nez Dziga
Vertov, ktery jiz v roce 1917 provedl podobné experimenty s gramofonovymi
nahravkami. ObtiZznost prace s timto médiem a nizka vysledna kvalita jej
ptinutily opustit toto pole a vénovat se filmu.52

Vratme se ale zpét k Varésemu a jeho vztahu k estetice dadaismu. Ackoliv
by se mohlo zdat, Ze ji piejima vcelku bez vyhrad, pfece jen odmital nihilis-

59 ~MOTTE-HABER, op. cit., 1993, s. 186.

60 FOLLMER, G. - GERLACH, J. Audiovisionen : Musik als intermediale Kunstform [on-
line]. [cit. 2. 4. 2009]. Dostupné z: <http://www.medienkunstnetz.de>.

61  MONACO, James. Jak cist film? Praha: Albatros, 2000, s. 583.

62  AMZOLL, Stefan. Ich bin das Ohr. Zum 100. Geburtstag des Klangpioniers. Neue
Qeitschrifi fiir Musik, Jan./Feb. 1996, s. 50-53.
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mus, destruktivismus a absurditu jako principy tvorby. Varese bezvyhradné
vefil v adél a pozitivn{ smysl uméni.%3

Otazka na zavér zni: Byl tedy Varese kubista, futurista nebo dadaista?
Jak dokazuji vy$e uvedené vypovédi, Vareése byl pfedevsim individualista.
Prislusnost k jakémukoliv z uvedenych uméleckych sméréi odmital, protoze
by pro néj znamenala nadrazeni estetiky hnuti nad jeho individualni usili
o uméleckou pravdivost.

63 Srov. MAGNAGUAGNO, Guido. ,Little France“: Varése in Milieu der New Yorker
Dadaisten. In MAYER, F. - ZIMMERMAN, H. Edgard Varése: Komponist, Klang-
forscher, Visionir, s. 81.
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4. Edgard Vareése - humanista a Brancusi soudobé hudby

»Peut-étre, le plus grand compositeur du XX siecle, c’est un Frangais en exil
aux U.S.A., Edgard Varése!”
Olivier Messiaen

Jak si v§imnul uz T. W. Adorno, reprezentuje Stravinskij cely jeden smér
hudby prvni poloviny 20. stoleti. Pro nasi minulost i soucasnost jsou diile-
zitd nejen jeho hudebni dila, ale také teoretické a kritické postrehy, které tu
a tam vyslovoval na adresu svych soucasnikti. U¢inil tak i v pfipadé Edgarda
Varése, kterého ve svych rozhovorech s dirigentem Robertem Craftem oznacil
za humanistu a ,,Brancusiho soudobé hudby®. Tento i dal$i Stravinského
postrehy jsou leckdy presnéjsi nez celé pasaze monografickych pojednani
o Varesové osobnosti a dile a my je budeme pro tento okamzik povazovat
za vychozi body nasich tivah o vizionafi nové (prozatim jesté ne Nové) hudby.

Igor Stravinskij ve svych Rozhovorech s Robertem Craftem na adresu Ed-
garda Varé¢se poznamenal:

NMarése sam je tak Zivotny [...] a jeho slova jsou tak presnd, Ze je radéji budu
citovat, nez abych se pokousel je vyklddat. Jedna podivuhodnd véta ,Mdam
v uméleckém dile rad urcitou nesikovnost’ odhali o ném vice, nezZ bych do-
kdzal sam v celém eseji. Toto je pozndmka skutecného humanisty [...]. «64

Co znamena tato Stravinského poznamka? Mtzeme Varese povazovat za hu-
manistu, kdyz je zndm piedevsim jako prikopnik elektrofonnich hudebnich
nastrojii, novych technologii v hudbé¢ a svou snahou prekonat tradi¢ni para-
digma hudby zalozené na ténovém materialu?

4.1 Rodina, vzdélani a vlivy formujici jeho osobnost

Prvnim, nepfili§ spolehlivym argumentem podpirajicim Stravinského
pohnutku je, Varéseho rodovy ptvod. Victor Achille Charles Varese, jak
zni plné jméno skladatele, se sice narodil 22. prosince 1883 v Pafizi, ptivod
jeho jména ovSem francouzsky neni. Jak zjistil Vareseho zivotopisec Fernand

64 STRAVINSKI]J, Igor. Rozhovory s R. Crafiem. Praha-Bratislava: Editio Supraphon,
1967, s. 426.
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Ouellette,% uz okolo roku 1592 v Italii publikuje sva prvni dila skladatel
Fabio Varese. Zhruba o tficet let pozdéji, v roce 1624 v Milané vydava své
mse a moteta jisty Giovanni Baptista Varese. Roku 1772 Ludvik XV. povy-
$il do Slechtického stavu rod Varese, ktery vladl provincii Bastia na severni
Korsice. Dnes neni problém v Lombardii nalézt provincii, mésto nebo jezero
se jménem Varese. Pokud bychom tedy - s trochou nadsazky — chtéli hledat
historické motivy Stravinského postfehu, mohli bychom odkazovat na jeho
moznou spiiznénost s italskymi ,,umanisti®.

Stejné jako u nich, i u Varése bychom mohli pozorovat neobvyklou $ifi
zajmu, oblasti tivah a studia. Dtllezitou determinantou jeho zivotni drahy
je fakt, Ze byl synem inzenyra, a proto se automaticky predpokladalo, ze
ptjde ve stopach otce. Pro chapani budoucich souvislosti je nutno uvést, ze
predurceni k technickému vzdélani sdilelo i nékolik dalsich velkych sklada-
telti 20. stoleti: Anton von Webern (mimochodem narozeny ve stejném roce
jako Varese), Iannis Xenakis (ktery studoval na athénské polytechnice) nebo
matematik Pierre Boulez.

K dalsim Varéseho genera¢nim prislusnikim nalezeli: O. Spengler,
S. Freud, C. G. Jung, A. Einstein, G. Apollinaire, P. Picasso, I. Stravinskij,
J. Joyce, K. Jaspers, F. Kafka, A. Schoenberg, G. Bachelard, M. Linder,
P. Klee, A. Toynbee, C. T. Dreyer, M. Heidegger, P. J. Jouve, B. Cendrars,
C. Brancusi, W. Gropius, F. Léger, M. Chagal, G. Trakl, Teilhard de Chardin,
N. Wiener, T. S. Eliot ad.

Z Vareseho zivotopisu z pera Fernanda Ouelletta vysvitaji dva klicové
rysy urcujici smér skladatelova vyvoje: senzitivita viici zvukovému prostfedi
a dozivotni rozchod s otcem.

Vareseho hudebni piedstavy a dojmy byly tizce spojeny s krajem jeho
mladi, s Burgundskem. Jeho prarodice vlastnili usedlost ve Villars, malé
vesnici ve vinafské oblasti Maconnais rozkladajici se na bfezich feky Sadne,
par desitek kilometrti severné od Lyonu (asi 70km zdpadné od Dijonu).
Varese u svého dédecka stravil poetické détstvi protkané naslouchdnim zvu-
ktim venkova a pfirody. Huceni Sdone, houkani vlaku projizdéjictho tidolim
a vétru provivajiciho travou a stfechami usedlosti.%6

Stejné naslouchal, uz o nékolik let pozdéji, zvukiim primyslového To-
rina, kam se jeho otec po smrti své matky (1892) piesté¢hoval za praci a také
zvukidm New Yorku, kam se Varéese jako mlady skladatel dostal uz saim o mno-
ho let pozdéji. Zda se, ze tato senzitivita vici zvuktim svého okoli je klicovym
bodem i pro chapani vyvoje dalsich skladatelt. Napriklad Xenakis uvadi
podobné zazitky z mladi v Athénach.%7

65 OUELLETTE, Fernand. 4 biography of Edgard Varese. Translated by Derek
Coltman. New York: The Orion Press, 1968.

66 OUELLETTE, op. cit., s. 7

67  XENAKIS, Iannis. Musique de I’architecture. Marseille: Editions Parenthéses, 2006, s.

17.
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Uz v Torinu zacal Varése projevovat vazné sklony k hudbé. Navzdory
vuali otce, ktery mu zakazoval hrat na klavir, zacal navstévovat konzervator
a brat hodiny harmonie a kontrapunktu u Giovanniho Bolzoniho. Brzy se
stal ¢clenem sekce bicich v orchestru turinské opery. Odtud je také mozné si
vysvétlovat jeho pozdéjsi naklonnost ke kompozicim pro bici nastroje (napt.
Ionisation) a lehkost, s jakou se vzdaval melodicko-harmonickych zéklad
kompozice. Jednou dokonce s velkym tispéchem zaskocil na zkousce za di-
rigenta v Rigolettovi. Do tohoto obdobi také spadaji pocatky jeho pomérné
uspésna draha dirigenta, ktera jej 4. ledna 1914 piivedla az do Prahy na diri-
gentsky stupinek Ceské filharmonie.% Zde v rimci mimotadného koncertu
provedl novinky francouzskych autort: Le Chant de la destinée G. Duponta,
predehru ke 3. d¢jstvi opery Ariane et Barbe-Bleue P. Ducase, Les Dieux dans
lombre des cavernes z cyklu Evocations A. Roussela, tryvky z Debussyho Le
Martyre de St. Sébastien. Vareseho skladatelsky talent se projevil také pomérné
brzy — v necelych ¢trnacti letech pro pobaveni piatel zkomponoval ,operu®
na J. Vernea Martin Paz.%9

Stfety dominantniho az nasilnického otce, ktery si pial mit syna ob-
chodnikem v oblasti priimyslu, s citlivou povahou mladého Edgarda, ktery
nezadrzitelné tihl k hudbé, vyustily v definitivni rozchod obou v roce 1903.
Timto okamzikem jsou také polozeny zaklady k dal$im psychoanalytickym
studiim Vareseho osobnosti a jeji projekce v hudbé. Po rozchodu s otcem se
Varese vraci do Patize (kde se, na rozdil od Torina, citil byt doma) a v roce
1904 je piijat na Scholu Cantorum. Zde se mu otviraji poklady vokalni po-
lyfonie, kterd ovlivni jeho hudebni mysleni az do konce zZivota. Béhem studii
se zevrubné seznamil se skladbami Léonina a Pérotina, G. de Machauta, G.
Dufaye, J. Ockeghema, Josquina des Prés, Pierra de la Rue, C. Janequina,
G. P. da Palestriny, G. Gabrieliho, T. L. de Victoria, O. di Lasso. Z vrchol-
nych polyfoniki si oblibil Heinricha Schiitze (obdivoval ho vice nez Bacha)
a zejména Claudia Monteverdiho. Z dalsich staviteld tradice francouzské
hudby si oblibil M. A. Charpentiera a pfedevsim C. Debussyho, se kterym
se také osobné sezndmil.

Z ostatnich myslitelti vzhlizel pfedevs$im k Aristotelovi, Aristoxenovi,
Paracelsovi (myslenka transmutace prvktl) a Leonardu da Vinci (Cetl jeho
Deniky), které povazoval spiie za své kolegy, nez nedostizné vzory.”®

Jeden z nejdilezitéjsich myslenkovych vlivll pro mladého skladatele pred-
stavoval Hoéné Wronsky,”" od kterého Varese prevzal fascinujici koncepci

68 K dirigentskému ptisobenf E. Varése viz BARTOVA, J. Dirigentské vystoupeni Edgara
Varese v Praze. In: Hudebni rozhledy, 2003, €. 3, s. 36—40.

69 OUELLETTE, op. cit., s. 9.

70  OUELLETTE, Fernand (ed.). Visages d’Edgard Varése. Editions de 'Hexagone, Mont-
real, 1959, p. 9.

71 Znamy také jako Joseph Marie Wronsky (1778-1853). Polsky filosof, matematik a che-
mik ptisobici ve Francii, pfivrzenec Kantovy filosofie. Jeho extrémni racionalistické
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hudby jako prostorového jevu, respektive zvukovych téles pohybujicich se
Vv prostoru:

It was a new and exciting conception and to me the first that started me
thinking of music as spatial - as moving bodies of sound in space, a con-
ception | gradually made my own.” 7?

Wronsky kromé toho povazoval hudbu za ztélesnéni inteligence (resp.
mysleni) ve zvuku. Jeho myslenky také doslova ptevzal Camille Durutte
(1803-1881) do svého pojednani o ,,hudebni matematice” Technie Harmonique
(1876), kterou Varése znal.”3
Dalsim opérnym bodem jeho myslenkového svéta byly myslenky profeso-
ra anatomie, fyziologie a fyziky na némeckych univerzitach (v Heidelbergu,
Bonnu a Berliné) Hermanna von Helmholtze. Jeho Die Lehre von den Tonemp-
findungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (Brunswick, 1863)
je dodnes povazovana za klicové dilo hudebni psychologie a psychoakustiky.
Helmholtz se povznasi nad omezeni konkrétniho oboru a propojuje né-
kolik védnich disciplin. Zabyva se akustickymi pokusy Pythagora stejné jako
Hanslickovou estetickou teorii pohybovych forem. Pripousti, ze pficinou
krasy uméleckého dila jsou zakony lidského mysleni, ovS§em neopomind ani
iraciondlni slozku lidské osobnosti:

+[.--] vedomym porozumenim nie sme schopni zviddnut zdkonitosti a dcel-
nosti umeleckého diela v celom rozsahu. Prdve tou castou svojej rozumo-
vosti, ktord nie je predmetom vedomého porozumenia, uchovdva si pre nds
umelecké dielo to, ¢o nds povzndsa a uspokojuje. Od nej zavisia najvyssie
ucinky umeleckej krdsy, nie od &dsti, ktorti méZeme tiplne analyzovat. 74

Je to také Helmbholtz, kdo pfivedl Varese na myslenku analogie usporadani
hudebnich prvki a fyzikalnich téles v prostoru. Upozornuje na podobnosti
mezi ténové-vyskovymi vztahy a vztahy v prostoru, které maji podstatny
vyznam pro jedine¢né ucinky hudby:

u[...] m6Zu aj rozlicné hlasy, ktoré realizuji podobné alebo rozlicné melodické
frazy, obstat vedla seba v Sirke stupnice, tak ako dve telesd v priestore. [...]
Tym je dand v podstatnych vztahoch takd velkd podobnost stupnic s pries-
torom, Ze aj zmena vysky tonu, ktord casto obrazne oznacujeme ako pohyb

stanovisko spocivalo v nazirani svéta prostfednictvim matematizované filosofie a za-
jisténi svrchované pozice rozumu v systému chapani svéta.

72 Srov. OUELLETTE, op. cit., 1968, s. 17.

73 ~ CHARBONNIER, G. Entretiens avec Edgard Varése. Paris: Belfond, 1970, s. 14.

74 ~ HELMHOLTZ, Hermann von. Wber z teoretickych prdc. Zostavil a prelozil Bohumil
Valehrach. Bratislava: Vydavatelstvo slovenskej akadémie vied, 1979, s. 214.
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hlasu do vysky alebo do hibky, nadobida lahko poznatelnid a vyznacnii
podobnost' s pohybom v priestore. Tym je dalej mozné, Ze hudobny pohyb
napodobriuje aj viastnosti pohybu v priestore, charakteristické pre hybné
sily, a tym ddva aj obraz impulzov a sil, ktoré tvoria zdklad pohybu. 75

Jak vidime, zde jiz zfetelné zazniva myslenka zvuku v prostoru chapaného
jako fyzikalni téleso. Varése byl inspirovan nejen timto pojetim zvuku v pro-
storu, ale i Helmholtzovymi pokusy se sirénami:

~Later | made some modest experiments of my own and found that | could
obtain beautiful parabolic and hyperbolic curves of sound, which seemed
to me equivalent to the parabolas and hyperbolas in the visual domain. «76

Sirény pouzité jako hudebni nastroj predstavovaly moznost osvobozeni hud-
by od vazeb na tradi¢ni néstroje a jejich notace (néstroje klasicko-romantic-
kého instrumentate byly az na vyjimky konstruovany k vytvateni ,, diskrétni®
hudby - fe¢eno matematicky). Déle tyto pokusy znamenaly hledani novych
zvukovych moznosti a osvobozeni od zavislosti na ténu, presné v duchu
Busoniho Ndorhu nové estetiky hudebniho uméni (Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst).77 Varése se proto obraci predev$im k dechovym a bicim néstrojim
(tedy nastrojiim s kontinudlné proménlivou vyskou ténu véetné mikrointer-
valll a nastrojiim s neurcitou vySkou zvuku), novym kombinacim nastroja
a dokonce konstrukcim a vyuziti zcela novych elektrickych nastrojt.
Varese vydrzel v Pafizi jen do roku 1907. O své tristni zkuSenosti s kon-
zervatismem vyucujicich na Schole Cantorum (zejména Vincenta d’Indyho,
Alberta Roussela a Charlese Bordese) se pod¢lil az se Stravinskym pfi jejich
jediném osobnim setkani v roce 1960 hotelu Waldorf-Astoria v New Yorku.
Schtizku tehdy zprostfedkoval Robert Craft. Varese se Stravinskému svéril,
zZe jeho parizsti ucitelé byli ,,nalinkovani jako notovy papir“.78 Pro piesnost
ocitujme Varéseho znechuceni ovzdusim Pafize. Zfejmé se narodil prili§ brzy

N

— zlaté Casy Pafiz teprve cekaly.

. left Paris impelled by a disgust for all the petty politics there, searching
for a way of escaping from myself, for a way of escaping from middle-class
sentiment, that sentiment, which neutralizes the efforts and the sensibility
of the most astute, the most intelligent of peoples, and of the French élite,
the first in the world.”79

75  Ibid.,s. 217-218.

76 OUELLETTE, op. cit., s. 18.

77 BUSONI, Feruccio. Navrh nové estetiky hudebniho uméni. Prelozila Marie Raabova.
In: Rytmus, ro€. V, 1940, s. 10-11, 22—24, 30, 39—40, 49—55.

78  ,The teachers were all ruled like music paper.“; OUELLETTE, op. cit., s. 21.

79  Ibid.
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NIV

Navzdory tomuto vyjadfeni ale Varése v Pafizi nalezl i inspirativni osobnosti,
a nékteré z nich mu dokonce pomahaly hmotné zabezpecit jeho existenci.
Patftili mezi né pfedev$im G. Massenet s Ch. Widorem (ktery si Varese, jako
svého zaka na Konzervatofi velmi vazil). Zajistili mu Premicre Bourse ar-
tistique de la ville de Paris, tedy umélecké stipendium meésta Patize, které
na chvili zlepsilo jeho - jinak pomérné bidnou — hmotnou situaci.

V téchto letech se také sezndmil s Debussym, ktery se stal nadéji Varese-
-skladatele. Porozuméli si zejména ve svych postojich viici hudebnimu akade-
mismu reprezentovanému Scholou cantorum a Konzervatoti nebo naptiklad
v chapani zasadni role bicich nastroji v orchestru. Snad nejdtlezitéjsim ry-
sem, ktery Varese pievzal od Debussyho, je mysleni ve zvukovych vrstvach,
jejichz pohyb vici sobé se stava dilezitéjsim elementem kompozice nez
ténové vztahy. Patrny je jeho vliv v kompozicich jako je Un grand sommeil
noir na dekadentni Verlaintiv text, kde Varése pracuje s paralelnimi kvart-
-kvintovymi akordy v zakladni ténin¢ es moll. Kromé toho Debussy zname-
nal pro Varéeseho asi tolik, co Messiaen pro Xenakise: dal mu odvahu vydat
se vlastni cestou. Ve svych spisech Varese zminuje vétu, ktera se stala jeho
motivaci: ,,Vous avez le droit de composer tout ce que vous voulez, de la maniére
qui vous plait, pourvu que la musique qui jaillit alors soit vraiment la vétre (votre
musique sort et elle [est] de vous).“3° Mtizeme ici, ze Debussy se pro Varese
stal nejvétsim francouzskym vzorem.

Kromeé toho Varése nakratko piisobil jako osobni sekretai Auguste Rodi-
na, se kterym se ovSem po jednom ze svych impertinentnich vystupt musel
rozloucit. V nepfili§ radostné existencni situaci zacina produkovat prvni
vyznamnéj$i kompozice. VSechny, az na nékolik naprostych vyjimek, jsou
ztraceny, zni¢eny berlinskym pozarem v roce 1913 ¢i pozdéji primo sklada-
telem. Presto vime o téchto juveniliich:

Trois piéces pro orchestr (1905),

La Chanson des jeunes hommes pro orchestr (1905),

Prélude a la fin d’un jour pro stodvaceticlenny orchestr (1905),

Le Fils des étoiles — opera,

Rhapsodie romane — klavirni i orchestralni verze, dnes ztraceno (1906),
Un grand sommeil noir (1906; na Verlaina pro sopran a klavir),
Bourgogne — symfonie (1909; Varese sam zni¢il rukopis okolo 1962),
Gargantua (1909; symfonicka basen, paralelné s R. Rollandem),
Opera Odipus und die Sphinx (na Hofmannsthala — shotela v Berliné),
Mehr Licht (1911; skica pro orchestr),

Les Cycles du Nord (1912; opera).

80 MOTTE-HABER, H. de la- ANGERMANN, K. Edgard Vareése 18§3—196%: Dokumente
zu Leben und Werk. Frankfurt am Main: Peter Lang , 1990, s. 47.
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Je az prekvapivé, s kolika pozoruhodnymi osobnostmi se Varése navzdory
svému mladi stihl setkat. V roce 1908 se postupné osobné seznamil s Mau-
ricem Ravelem, Hugem von Hofmannsthalem, Ferucciem Busonim a hned
v nasledujicim roce s Romainem Rollandem, Richardem Straussem, Gusta-
vem Mahlerem a dokonce s V. I. Leninem.

Hofmannsthala, se kterym spolupracoval na vlastni opeie Odipus und die
Sphinx, se snazil vyuzit také k tomu, aby byl predstaven Richardu Straussovi,
kterého si velmi vazil (vyjma RiiZového kavalira, kterého oznacil — eufemisticky
fe¢eno — za odpadgl). Dokonce mu poslal partituru jedné z vlastnich velkych
praci, symfonické basné Bourgogne, ktera byla inspirovana jeho radostnym
détstvim u prarodici. Straussovu reakci nezname, ovsem po osobnim setka-
ni se Strauss zasadil o finan¢ni podporu mladého skladatele a zaslouzil se
i o berlinskou premiéru tohoto dila. Kvalitu dila mizeme posoudit pouze
z dobovych kritik, které po provedeni symfonickou basen vesmés oznadily
za nezralou kompozici, ky¢ a ponékud patetickou syntézu stylu Debussyho
a Strausse. Ziejmé také z téchto divodt se ji Varese rozhodl v pozdnim véku
vyradit ze sbirky svych dél a partituru znicil.

V roce 1915 nastoupil do francouzské armady, odkud byl po pil roce
propustén pro zdravotni nezptsobilost. Na podzim téhoz roku odplouva
do New Yorku, kde 29. prosince 1915 zac¢inad novy Zzivot.

4.2 USA - rozvinuti Busoniho tezi

Po aklimatizaci Varése neztraci ¢as a v r. 1916 zvetejiiuje v listu New York Morning
Telegraph proklamaci svého radikdlniho kompozi¢niho programu. Nasleduje
&ének v Christian Science Monitor z roku 1922.3% Zde jsou jeho z4kladni body:

o nutnost hleddni a zvladnuti novych nastrojt, které umoznuji vytva-
feni kontinualnich zvukovych kiivek jako vizualnich analogii k tém,
které nachazime v pfirode¢,

e nezavislost téchto nastrojii na temperovaném ladéni,

o hledani vyrazovych prostfedkd, které by byly schopny drzet krok
s abstraktnim myslenim,

o nezbytnost spoluprace skladatelt se zvukovymi inzenyry a elektro-
techniky.

Stejné jako jeho dalsi vefejna prohlaseni, teoretické tvahy ¢i univerzitni pred-
nasky rozvijeji myslenkovy zaklad Busoniho Ndvrhu nové estetiky hudebniho
uméni (1907). Jak jiz bylo fec¢eno, Varese se s Ferucciem Busonim osobné

81 Srov. ibid., s. 21.
82  Srov. CHARBONNIER, op. cit., 1970, s. 17, pozn. ¢. 6.
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seznamil v roce 1908 v Berliné a toto setkani znamenalo skute¢ny prelom
v jeho mysleni:

«[I]1 had the good fortune of becoming an intimate friend [...] of Feruccio
Busoni. [...] I had read his remarkable little book, A New Aesthetic of Music
[...] and when | came across his dictum: ,Music was born free and to win
freedom is its destiny’, | was amazed and very much excited to find that there
was somebody else besides myself - and a musician at that - who belived
this. It gave me the courage to go on with my ideas and my scores.” 83

Podivejme se nyni, které teze z Busoniho Ndvrhu nové estetiky hudebniho uméni
(dale jen Ndvrh)84 Varése zjevné zapracoval do své vlastni estetiky a pfijal
za vlastni, pfipadné, které z Busoniho myslenek mohly potencidlné vyvolat
hlubsi rezonanci s Varéseho vlastnimi nazory. V tomto bodé vychazime z ces-
kych piekladii a studii vénovanych Busonimu, zejména praci Marie Raabové
a Lubomira Spurného.5

Z hlediska Varéseho hudebni tvorby a myslenkovych konstrukci mtizeme
Busoniho Ndvrh rozclenit na nékolik hlavnich myslenkovych kruhd, které
se v jeho tezich vzdjemné prostupuji: hudba a pfiroda — osvobozeni hudby,
hudba jako abstrakce, spojita povaha hudby, potteba novych hudebnich
nastrojii, originalita. Svoboda, osvobozeni hudby - to jsou pfimo pojmy
desetileti. Po Busonim se jich ujimajf ital$ti futuristé i sam Varese. Busoni piSe:

~Hudba [...] je znéjici vzduch. Je to témér priroda sama. Jest svobodné. [...]
Hudebni uméni se zrodilo svobodné a svobodné jest téZ jeho urceni. Stane se

nejuplinéjsim ze vsech odleskd prirody, protoZe je nevdazané a nehmotné. 86

A déle:

~Umirnime si prece, Ze vratime hudbu jejimu pivodu! Osvobodme ji od archi-
tektonickych, akustickych a estetickych dogmat, aby byla pouhym vynalé-
zdnim a citem v harmonii, ve formdch a zvukovych barvdch [...], nechme ji
sledovati linii duhy a s mraky o zdvod stépiti slunecni paprsky. Necht neni nic
Jiného nez priroda, jez se zrcadli' v lidské dusi a z niz potom znovu vyzaruje.

83  OUELLETTE, Fernand. op. cit, s. 23.

84 BUSONI, Feruccio. Navrh nové estetiky hudebniho uméni. Pielozila Marie
Raabova. Rytmus, ro¢. V, 1940, s. 10-11, 22—24, 30, 39—40, 49-55.

85  RAABOVA, op. cit.; SPURNY, Lubomir. Junge Klassizitit Feruccia Busoniho jako
netradi¢ni dodatek k Navrhu nové estetiky hudebniho uméni. Slovenskd hudba, Bra-
tislava, 3, 3—4, s. 361-366 ¢ SPURNY, Lubomir. Jednota hudby — hudba svobody:
K Busoniho Navrhu nové estetiky. Opus musicum, Brno: Nadace Opus musicum, 1995,
27, 2, 8. 69-77.

86  BUSONI, op. cit., 1940, s. 11.
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Je prece zvucici vzduch a sahd az za néj; je v clovéku pravé tak universdini
a dplnd, jako ve vesmiru."37

Paradoxem je, ze ani Busoni si nedokazal predstavit hudbu skute¢né ,svo-
bodnou®. Jesté se nedokazal oprostit od tradi¢nich kategorii hudebni teorie
jako je harmonie, formy a barvy zvuku. Piesto pozaduje jejich zruseni a je-
dinym limitem zde maji byt fyzikalni zakony, tedy zadkony prirody. Busoni
si pfedstavuje hudbu jako vyjadieni lidské zkuSenosti s pfirodou a s bytim
viibec. Zaroven uz piirodu chape ve fyzikalnim smyslu jako médium hudebni
produkce. Vyrok, ze piiroda ,, je v clovéku pravé tak universalni a iplnd, jako
ve vesmiru® mé pravé tak blizko k Vareseho pozdéjsim tvahdm jako k poje-
ti clovéka v systému sttedovéké kosmologie, vyjadiené napft. uz u Boéthia
v jeho znamém rozliSeni hudby na musica mundana, musica humana a musica
instrumentalis.

4.3 Musica sive Ars scientia

Pro Varese (ktery se v letech patizskych studif zabyval studiem fyziky) byla
hudba ars scientia. Tak také zni nazev jeho 8pfedné§ky, kterou pronesl v roce
1939 na University of Southern California. 8 Odvolava se vnina sttedovéky
akademicky systém septem artes liberales, kde méla v quadriviu — jak znamo
— hudba své cestné misto mezi matematikou, geometrii a astronomii. Pro
pochopeni Varéseho tvorby a myslenkového svéta je nezbytné uvédomit si,
ze toto zakotveni hudby ma pro néj urcujici vyznam. Nechapal hudbu pouze
jako soucast tohoto souboru oblasti lidského védéni, ale spise jako jejich
prunik. VSechny tfi obory ovladal na nevsedni drovni a dokazal je genialnim
zpusobem protnout v jednom bodé¢ — ve své hudbé.

.1 often borrow from higher mathematics or astronomy only because these
sciences stimulate my imagination and give musical fertility in the contem-
plation of the stars - preferable through a telescope - and the high poetry
of certain mathematical expositions than in the most sublime gossip of hu-
man passions. However there are no planets or theorems to be looked for
in my music. Music being a special form of thought can express nothing
but itself."89

Ve vysSe zminéné prednasce Varese zdtivodnuje své pojeti hudby jako artis
scientiae. Hudba je podle jeho ndzoru spojenim uméni a védy (zahrnujici
i technologie). Emociondlni impuls, ktery vede skladatele k vytvoteni partitu-

87  Ibid.,s. 55.
88  CHARBONIER, G. Entretiens avec Edgard Varése. Paris: Belfond, 1970, s. 13-16.
89  VARESE, Louise. Varése. A Looking-Glass Diary, 1972, 3. vyd., London 1975, s. 228.
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ry dila, obsahuje stejny prvek poesis, ktery potiebuje védec ke svym objevim.
Proto také existuje souvislost mezi védeckym vyvojem a pokrokem v hudbé.

Upozornuje také na fakt, ze hudba je zavisld na vlnéni vzduchu (viz
Busoni) a také na (nd)strojich produkujicich zvuk. V teorii kompozice se
(podobné jako Schonberg, ke kterému mél ovSem vyhranéné stanovisko)
odvolaval na Brahmse a jeho pojeti hudebni kompozice jako ,,organizace
disparitnich element“.9° Zatimco Brahms vychézel z tdnového materidlu,
Varese si klade otazku, co tyto zdkladni stavebni prvky reprezentuje v jeho
dobé. Dospiva k jednozna¢nému zavéru, ze hrubym materialem hudby neni
ton, ale zvuk.9" Dal§im délezitym bodem je eliminace interpretace (inter-
preta) hudebniho zapisu, kterd jej pouze deformuje. Tuto tendenci oviem
muzeme sledovat obecnéji v mysleni skladatelt prvni piile 20. stoleti. Ob-
jevuje se u Schonberga, stejné jako u Stravinského, kteti pozaduji co nej-
presnéjsi provedeni zapisu svych kompozic. Napi. Stravinskij dava pifednost
provedeni dila pied jeho interpretaci.9* Neni pochyb o tom, Ze po hypertrofii
fenoménu interpreta, coby genialniho spolutvtrce vysledné podoby dila,
ktery dominoval 19. stoleti, se stoleti dvacaté priklani k jeho potlaceni. Jako
jeden z prvnich tyto myslenky formuluje opét Busoni:

~KaZdd notace jest jiz transkripci néjakého abstraktniho ndpadu. V tom
okamziku, kdy se pero zmocriuje myslenky, ztraci myslenka svdj origindlni
tvar.”93 A dale: ,[Rutina] méni chrdm uméni v tovdrnu. [...] Viddne, poné-
vadz vyhovuje davu: v divadle, v orchestru, u virtuosd i ve vyucovdni. Mohli
bychom zvolati: vyhybejte se rutiné a zaclinejte pokaZdé, jako byste nikdy
nezacali, jako byste nic nevédéli! Jen myslete a citte. 94

Proto je podle Vareéseho zadouci zafizeni, které za pfispéni zvukového tech-
nika hudbu produkuje, ne pouze reprodukuje. Vareése zde predstavuje silné
vizionarsky koncept zvukové produkce, ktery se podafilo plné uskutecnit
az v elektronické hudbé padesatych let: skladatel vytvori grafickou [sic!]
partituru a s pomoci zvukového technika ji prevede do elektrického zafizeni.
Pak postaci stisknout tlacitko, aby hudba zaznéla tak, jak ji skladatel zkom-
ponoval — podobné, jako kdyz oteviete knihu, ptedjimé Varése.95

Dale hovoiti o eliminaci melodie jako zakladnim principu hudebniho
dila. Nahrazuje jej pojmem zvukové masy a hudbu definuje jako pohyb
zvukovych mas v proménlivych rovinach, které pfebiraji pozici linearniho
kontrapunktu. V mistech stfetu téchto mas dochazi k jejich priiniku nebo

9o CHARBONNIER, op. cit., 1970, s. 14.

91 Ibid,s. 15

92 Srov. BOSSEUR, Jean-Yves. Le sonore et le visuel. Paris: Editions Dis Voir, 1992, s. 9.
93  BUSONI, op. cit., s. 40.

94 Ibid,s. 51.

95 CHARBONNIER, op. cit., s. 16.



odrazeni. Tradi¢ni vlastnosti tény nahrazuje ,dimenzemi“: horizontélni,
vertikalni, dynamickou, k nimz nové ptridava projekci zvuku. Diferenciace
rozdilnych mas a riznych rovin dnes mize byt stejné jako v ptipadé tohoto
zvukového svazku (analogie se svételnym svazkem) provedena technickymi
prostiedky, které mame k dispozici. Pomoci novych technologii je mozné
Vv prostoru vytvorit samostatné zony, které se odlisuji témbrem a intenzitou.

Dtlezité tivahy se tykaji notace, kterd bude schopna zachytit pohyb zvu-
ku. Takovy typ notace Varese oznacuje za seismografickou notaci.9% Tvrdi, ze
nové stadium ve vyvoji hudby musime chdpat jako primitivni a hledat grafické
symboly pro pfevedeni nového kompozi¢niho mysleni do zvuku. Odkazuje
pfi tom na neumy (patrné nediastematické), jako typ idiografické notace.
Pravé relativita zachyceni vy$ky zvuku ziejmé pfivedla Varéseho na analogii
s neumami. Mtze se zdat byt ponékud prekvapivé, ze vzhledem ke svému
technickému vzdélani a zalibach v matematice a fyzice nebyl schopen pfed-
stavit si pfesnéjsi metodu zachyceni frekvenci v dvojrozmérném rastru. Lepsi
odpovéd ale prinasi ponékud necekany postiech Romana Jakobsona. Ve své
stati Hudebni véda a lingvistika97 si viimé skuteénosti, Ze stfedovéké neumy
a moderni hudebni notace nejsou odlisné pouze zplsobem zapisu, ale ze
se jedna o zcela rizné systémy. Zatimco i¢elem moderni notace je zachytit
tonovou vysku, Gcelem neum je zachytit pohyb. Pravé proto Varese saha k za-
pisu pfipominajicimu neumy, protoze jeho cilem je pravé zachyceni pohybu.

4.4 Charles lves a jeho vliv na Varése? Nezodpovézena otazka...

Mikulas Bek mé v jedné kratké rozmluvé tykajici se naseho tématu ptived]
na stopu Charlese Ivese. Jeho experimenty s hudbou a zvukem v prostoru
vyuzivajici stfety nesourodych (izolovanych) mas zvuku se zdaji byt jako
vysvétleni myslenkového pozadi pro Vareseho tivahy nejjednodussi. Typicky
ivesovskou ,nezodpovézenou otazkou* zlistava, zda tomu tak skuteéné bylo.

Sam Varése se na Ivese neodvolava, ani toto spojeni nebyva zdtiraznova-
no badateli v této oblasti. VSechny kompozice, které charakterizuji Varese tak,
jak jej zname, vznikaly az v USA. Vyznacuji se predevsim zdjmem o samotny
hudebni, respektive zvukovy material, kdy skladatel voli neobvyklé tém-
brové kombinace, dava prfednost bicim nastrojim a zapojuje nové néstroje
(sirény, teremin atd.). Je otazkou, nakolik Var¢se mohly ovlivnit izolované
zjevy americké avantgardy (Henry Cowell, Charles Ives) ¢i napf. tvorba
Georgese Antheila. Jisté je, ze jeho individudlni esteticky program, ktery
vetejné proklamuje okamzité po pfijezdu do New Yorku, vychazi z Busoniho
Ndvrhu a spie nez lokalni vlivy prozrazuje uvédomélou poetiku skladate-

96 MOTTE-HABER, Helga de la. Die Musik von Edgard Varése: Studien zu seinen
nach 1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke Verlag, 1993, s. 13.
97  Opus musicum, 1970, ro€. 2, €. 1, s. 3-5.
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le, ktery si své tvarci zasady a presvédceni ptivazi z Evropy. Kromé toho
nesmime zapominat, ze napi. Henry Cowell vykonal jako sélovy klavirista
celou fadu koncertnich cest do Evropy,98 takze jeho experimenty s hleddnim
nové zvukovosti ispésné rezonovaly s dénim v Patizi (E. Satie, Le Groupe
des Six atd.).

Do jisté miry Vareseho protipolém je zminény G. Antheil a jeho Ballet
mécanique (filmova verze F. Léger). Toto dilo je pfikladem amerického ex-
portu ideji do Evropy. Jeho predchiidcem bylo v roce 1923 preludium Me-
chanisms k prestaveni skupiny moderntho tance Ballets suédois v Théatre des
Champs-Elysées v Patizi. Interpretem byl sim Antheil. Pti premiéie se strhl
skandal a rvacka, které se ticastnili i dadaisté: Man Ray tidajné rozdaval rany
na vSechny strany a Marcel Duchamp s Erikem Satiem se hadali, zatimco
Satie nadSené volal: ,,Quelle précision! “99

Na zakladé skandalniho tispéchu Antheil Mechanisms rozsitil a vysledkem
byl Ballet pour instruments mécaniques et percussion. Premiéra byla tentokrat
v New Yorku (Carnegie Hall, dir. Eugene Goosens, v orchestru hréal napf.
Aaron Copland) v roce 1927. Kus mél nasledujici obsazeni: 6 klavirti, jedna
Pianola (¢i mechanicky klavir), velké bubny, xylofony, pistalky, chrestitka,
elektrické zvony, motory Sicich strojd, vrtule z letadla a 2 velké kusy plechu.
Antheil byl v USA dobie znam a americky tisk peclivé pokryval jeho evropské
skandaly. I toto provedeni vyustilo ve skandal provazeny sy¢enim, buc¢enim,
mnoukanim a papirovymi vlastovkami z publika.

Americkou kulturu sice nemfizeme v desatych letech 20. stoleti podezirat
z tendenci myslenkové se izolovat od staré Evropy, na druhou stranu ale
nelze podezirat Varese, ze by se podobnymi experimenty inspiroval — jeho
proklamace tykajici se pouziti nehudebnich zvukt a ruchél v hudbé jsou
prece jen starsiho data nez Antheilovy excesy.

Michael Nyman'©® zahrnuje Saticho a Ivese do stejné kategorie. Jednim
dechem a mozna s jistou mirou zobecnéni hovofi o jejich tvorbé jako o hu-
debnim ,,pop artu®. Své stanovisko zd@ivodnuje tim, ze oba do svych dél
vkladali zvuky ze svého prostiedi (lidové popévky, kabaretni songy, pochody,
vlastenecké pisné apod.). Tato zdanlivé dadaistickd zvukova forma kolaze
vyuzivajici duchampovské ready-mades (v hudebnim smyslu tedy citaty nebo
parafraze) byla samoztejmé typicka uz pro starsi skladatele, pfinejmensim
pro Mabhlera a Stravinského.

Ivesova metoda spocivala pifedevsim v konfrontaci zdanlivé nespojitel-
ného. Tento experimentdlni pristup zdédil po svém otci Georgi Ivesovi,

98  To plati také pro navstévu Brna 8. 9. 1926, kdy Cowell za Janackovy pritomnosti
v Klubu moravskych skladatelt uskutecnil koncert a prednasku o vlastni tvorbé.

99 THOMPSON, Emily Ann. The soundscape of modernity: Architectural acoustic and
the culture of listening in America, 1900-1933. MIT Press, 2004, s. 142.

100 NYMAN, Michael. Experimental Music. Second Edition. Cambridge University Press,

1999-
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kapelnikovi First Connecticut Heavy Artillery Band.'®! Ten se ve svych pro-
jektech snazil imitovat zvuky zvont pomoci klaviru, sestavil také stroj, ktery
dokézal hrét ,,noty v mezerdch mezi kldvesami®, vynalézal mikrointervalové
systémy a organizoval neobvyklé akce, oznacitelné dnes jako happeningy.
U ptilezitosti Dne nezavislosti zkomponoval hudbu pro riizné skupiny hraca
hrajici na riznych mistech, jindy se zase pokousel hrat na riizné néstroje pies
jezero v Danbury a zaroven nekonecné imitovat ozvénu atd. Experimenty
Charlese Ivese pak spocivaly pfedevsim v pozorovani akusticko-socialniho
chovani. Zahrnovaly napt. dvé kapely v rizném ladéni pochodujici proti sobé
ze dvou stran mésta, aby v misté setkani doslo ke kolizi zvukovych mas, dale
pokusy ve velkém obsazeni (nékolik stovek lidi zpivajicich paralelné v néko-
lika téninach), zkoumani vlivu temperamentu hraéi na jejich vykon apod.

Byl to také Ives, kdo se intenzivné zabyval fenoménem kolaze zvukovych
prostorti. Jeho Central Park in the Dark (1906) zahrnuje melodie pouli¢nich
zpévak, hvizdajicich nocnich chodcti, vykfikujicich kamelotti, nadzemni
drahy, aut na ulici, hasi¢skych sirén, duel dvou pianistti hrajicich popularni
pisné atd. John Cage se zminuje o Ivesovi, kdyz 1ika, ze ,,One thing is that he
knew that if sound sources came from different points in space that that fact was in
itself interesting. “*°?

Také Henry Cowell se prakticky zabyva otazkou prostoru v hudebnim
dile. Ve svém United Quartetu (z roku 1936) pfedjima McLuhantv koncept
»globalni vesnice“: ¢erpd z materialu rznych dob a mist. Motto skladby zni:
»[ the composition] concerns human and social relationship. The technique is for the
purpose of conveying the message to the widely differentiated groups who need to be
united in these relationships*.*°3 Vskutku aktualni paralela k Varéseho Espace. ..

4.5 Socialismus - éelem k masam

Tricata 1éta 20. stoleti jsou dekadou, kdy ¢lovék znovu hleda svou identitu.
Identitu individua celictho masdm, které se zformovaly pod vlivem ideji
narodniho socialismu nebo komunismu. Podle nositele Nobelovy ceny za li-
teraturu z r. 1981, Eliase Canettiho, vladne uvnitf masy absolutni rovnost,
soudrznost, absence racionalniho chovén{ a ¥4du.'°* Masa také pottebuje
smér a cil spole¢ného pohybu. Timto smérem i cilem jsou spole¢né ideje,
neztidka zprostiedkované uménim. Z tohoto diivodu zde umélci citi prilezi-
tost zapojit se do budovani nového spole¢enského systému. Ukol avantgardy

101 K tomuviz COWELL, Henry. Charles Ives and his Music. New York: Oxford University

Press, 1955.
102 NYMAN, op. cit., s. 41.
103 Ibid.

104 CANETTI, Elias. Masa a moc. Praha: Arcadia, 1994.

57



tvari v tvar socialistickym idejim piehledné zformuloval Kazimir Malevi¢
v eseji The Question of Imitative Art (z r. 1920):

~Joday the avant-gardes of economics and politics are fighting to gain terri-
tory, in order to prepare a place for the foundations of the new world: all the
Yyoung faces are collecting on it and will create a world in their new image.
Today the man has awaken who shouts for all the world to hear and calls all
humanity to unity. [...] The unity of all humanity is essential, for a new single
man of action is needed. We wish to form ourselves according to a new pat-
tern, plan and system; we wish to build in such a way that all the elements
of nature will unite with man and create a single, allpowerful image.“*°5

Espace (1929-)

Ve tticatych letech Varese fesi zasadni otazku, jak oslovit masy prostrednic-
tvim hudby. Pravé hudba se mu jevi ze vSech uméni nejpiistupnéjsi a vidi
v ni nejsilnéjsi komunikacni potencial.

~Music and architecture are the only arts alive today - architecture because
of the need of it, and out of which an aesthetic sense will grow; music because
itis the one art capable of reaching the masses. Architecture, however, does
not necessarily crystallize the tendency of the day. In present-day architectu-
re, it is mass, planes and volume that count.” 6

Odpovédi v praktické roviné je jeho nedokoncené dilo Espace (Prostor),
které vznikalo v obdobi skladatelovy tvaréi krize v letech 1936-1950. Po-
catky tohoto dila sahaji az do roku 1929, kdy Varese v Patizi formuluje sviij
manifest s humanistickym podtextem, mys$lenkové ne nepodobny Schillerové
Odé na radost.*°7

~Theme: TODAY. The world awake! Humanity on the march. Nothing can
stop it. A conscious humanity neither exploitable nor pitiable. Marching!
There is only going. Milions of feet endlessly tramping, treading, pounding,
stridling, leaping.

Rhythms change: quick, slow, staccato, dragging, racing, smoothe. The
final crescendo giving the impression that confidently, inexorably the going
will never stop... projecting itself into space [...].

105
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Voices in the sky, as though magic, invisible hands were turning on and
off the knobs of fantastic radios, filling all space, criss-crossing, ovelapping,
penetrating each other, splitting up, superimposing, repulsing each other,
colliding, crashing. Phrases, slogans, utterances, chants, proclamations.
China, Russia, Spain, the Fascist states and the opposing Democracies all
breaking their paralyzing crusts.

What should be avoided: tone of poropaganda as well as any journalistic
speculating on timely events and doctrines. | want the epic impact of today
stripped of its mannerism and snobbism.

I suggest using, here and there, snatches of phrases of American, French,
Russian, Chinese, Spanish, German revolutions like shooting stars, also re-
curring words poundingly repeated like hammer blows or throbbing in an
underground ostenato, stubborn and ritualistic.

I should like an exultant, even prophetic tone, the writing, however, lean
and bare, active, almost like the account of a prizefight, blow for blow, the
audience kept keyed-up, tense and uncouscious of the style of the announcer.

Also some phrases, out of folklore, for the sake of their human, near-
-the-earth quality. | want to encompass everything that is human, from the
most primitive to the farthest reaches of science.*®8

Varese si predstavoval provedeni svého dila, které prostiednictvim rozhla-
sového vysilani propoji velké svétové metropole. Kazdy sbor bude zpivat
ve svém matei'ském jazyce a jejich vstupy budou koordinovany s matematic-
kou presnosti. Dilo mélo byt rozdéleno s presnosti na sekundy, takze sbory
v Parizi, Madridu, Moskvé, Pekingu, Mexico City nebo v New Yorku by
vstoupily do vysilani v pravy okamzik.'®9

Jeho pokus byl typickou utopii své doby, kdy umélci jako individualni
elita fe$f problém osloveni mas. Jak se ukdzalo pozdéji,"'® masovd kultura
ridici se primérnym vkusem (respektive nejnizsim spole¢nym jmenovatelem),
obvykle charakterizovana konformitou a uniformitou mysleni, se jisté jen
stézi mohla stat vhodnym odbytistém intelektudlné ambiciéznich a experi-
mentalnich hudebnich zaméra.

Kromeé toho, jak postiehl Henry Miller (jinak velky obdivovatel sklada-
tele), Vareseho hudba je prilis sofistikovana na to, aby mohla plnit funkci
sjednocenti $irokych mas:

108  Prili§ se neztotoznujeme s ¢eskym prekladem Véry a Jana Lamperovych (Henry Mi-
ller. Klimatizovand nocni mira. Olomouc: Votobia 1996, s. 165), proto uvadime teze
v originalni podobé.

109 Projekt na globdlni Grovni propojujici zemé svéta prostiednictvim satelitu se
podafilo uskute¢nit az Nam June Paikovi 1. ledna 1984. Satelitni happening Good
Morning Mr.Orwell propojil nejen riizné zemé svéta (Francii, Némecko a USA),
ale i razné trovné kultury, od vysoké po popularni.

110V nasich podminkach v praktické aplikaci socialistického realismu v uméni.
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.U Varéseho mé ale zardzi, Ze néjak nem(ze ziskat ohlas u posluchacd.
[...] Vareseho hudba je rozhodné hudbou budoucnosti, o to se zda byt celd
situace nepochopitelnéjsi. A ta budoucnost uz je tu, jelikoZ je tu saém Varése
a svou hudbou oslovil par lidi. Urcité nejde o hudbu, kterd si okamZzité ziska

masovou oblibu. ™

Varese je typickym pfedstavitelem své doby, kdyz pfemitd o roli umélce
ve spolec¢nosti a uvédomuje si svoji zodpovédnost vii¢i ni. Pfiznacné toto
usili zformuloval Jean-Paul Sartre svym spisem L’existencialisme est un huma-
nisme (Existencialismus je humanismus), ktery vychazi ve Francii v r. 1945. Jeho
klicova véta: ,,Existence predchdzi esenci® pfedznamenala nejen zodpovédnost
¢lovéka za sebe sama, ale i za ostatni. Sartre pfimo tika: ,[...] kdyZ ikdme,
Ze clovék je zodpovédny sam za sebe, nechceme tim tici, Ze clovék je zodpovédny jen
za svou individualitu, nybré Ze je zodpovédny za viechny lidi.“"'?

Varésem proklamovany humanismus spociva pravé v hledani mista
¢lovéka v dobé prudkého vyvoje technologii, zbrojeni a nejistoty. Jak rika
Stravinskij, byl to pravé Varese, kdo ,,nové stanovil hranice mezi ,lidskym‘ a ,me-
chanickym’ [...]“,"'3 tedy mezi sférou ¢lovéka a stroje. Nagim tkolem bude
ukazat technické aspekty Poéme électronique jako sled dil¢ich krokt na cesté
k vyjadieni této ideje.

4.6 Osvobozeni zvuku v prostoru

Co mél ale na mysli Stravinskij, kdyz Varése oznacil za ,,Brancusiho soudo-
bé hudby“? Constantin Brancusi (1876-1957), rumunsky sochat pusobici
v Pafizi, byl Varéseho genera¢nim vrstevnikem. V roce 1907 kratce pobyval
v Rodinové ateliéru, tedy nedlouho potom, co jeho sluzby opustil i Edgard
Varése. Zhruba v letech 1907—09 se Brancusi propracovava k vlastnimu vyrazu
maximalné abstrahovanému od vsech detailt i naturalismu. A to ve stejné
dobé¢, kdy Picasso vytvoril Les Demoiselles d’Avignon, nékolik let pied futu-
ristickym vyjadienim abstrakce v plastikdch Giacoma Bally."'* Vychodis-
kem jsou pak vS§em Cézannovy teze o redukovatelnosti vSech téles v prirodé
na zakladni geometricka télesa — krychli, kouli, valec. Mtzeme se divodné
domnivat, ze pravé tato charakteristika Brancusiho vyrazového slovniku
byla predmétem Stravinského vyroku. Prostorova geometrickd abstrakce
totiz piesné charakterizuje také hudbu Edgarda Varése.

11 MILLER, Henry. Klimatizovand nocni miira. Olomouc: Votobia 1996, s. 169.

112 SARTRE, Jean-Paul. Existencialismus je humanismus. Ptel. Petr Horak. Praha: Vysehrad,
2004, s. 17.

1ng  STRAVINSKI]J, I. op. cit., 1967, s. 426.

114 SEDLAR, Jaroslav. Constantin Brancusi. In: Universitas 4/2006, Brno: Masarykova
univerzita, s. 34-39.
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O hudbé uvazuje v disledku Wronského ideji jako o mase pohybujici se
v prostoru. Zpocatku zfejmé chapal hudbu, respektive jeji zapis, jako dvoj-
rozmérnou. V tsili o ,0svobozeni hudby*“ pouZije v partiturdch (Amérigues,
Ionisation) parabolické a hyperbolické trajektorie zvuku, které sméiuji k jeho
koncepci hudby jako pohybu v prostoru.''>

Dtlezitym okamzikem uvédoméni si prostoru byl Varéseho zazitek pro-

/v

vedeni Beethovenovy 7. symfonie v pafizském Salle Pleyel, kde si ke svému
uzasu v§iml, ze zvukovy prostor, ktery vytvari hrajici orchestr, je nezavisly
na akustickém prostoru salu.

Pozdé¢ji dospiva az ke ¢tyfem rozmériim hudby. Snad nejznaméjsim,
ale zcela jisté nejdulezitéj$im Vareseho textem, je v tomto smyslu prepis
prednasky v Mary Austin House v Santa Fé v Novém Mexiku v roce 1936
pod ndzvem The Liberation of Sound (Osvobozeni zvuku). Jeji zdkladni tezi je
uvaha o prostorové projekci zvuku. Tvrdi, Ze hudba soucasnosti pracuje se
tfemi dimenzemi: horizontalni, vertikalni a dynamickou. Navrhuje zavedeni
dimenze ctvrté, a to projekce zvuku v prostoru, kterd by byla srovnatelna
s vizudlni projekei uréenou pro oko.™

Varése tyto tivahy prakticky aplikoval v dilech se spojitym (kontinualnim)
zvukovym prabéhem, ktery umoznovaly pouze specidlni nastroje, jako sirény
nebo teremin. Konkrétné se s nimi setkdvame v dilech Intégrales nebo Espace.
V dnes jiz kanonické prednasce hovoti o projekci zvuku, a to o 22 let diive
nez Stockhausen ve své darmstadtské prednasce Musik im Raum (1958), ktera
byla navic pronesena az po bruselské Svétové vystavé, kde zaznéla Poeme
électronique. Stockhausen ve své pfednasce Varese kupodivu nezminuje.

4.7 Vareése a jeho koncepce formy

Varése pracuje s vizualnimi charakteristikami hudby a geometrickymi pojmy.
Hovof1i o télesech, masach, plochach, figurach a barvach, formach krystalu,
spiraly apod.

If we project an imaginary sound-mass into space, we find that it appears
as constantly changing volumes and combinations of planes, that these are
animated by the rhythm, and that the substance of which they are composed
is the sonority. Might it than be possible to consider a musical composition
as a succession of geometric sound-figures,; as a resultant of volumes and
planes whose succesive projections would give birth to architecture of sound

u5  VARESE, Edgard. Ecrits. Christian Bourgois Editeur, 1983, s. 150.
116 VARESE, Edgard. Die Befreiung des Klangs. Ubersetzt von R. Riehn. In CHAR-
BONNIER, Georges. Entretiens avec Edgard Varese. Paris: Belfond, 1970, s. 12.
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whose logic would be given by the equilibrum of their sound vibrations and
their forms?”*7

Brzy po ukonceni Svétové vystavy v Bruselu se Varese stal vyhledavanou
osobnosti americkych univerzit. Pro pochopeni jeho metody je zdsadni
pfednaska na Princeton University z roku 1959. Zde také komentoval své
pojeti formy hudebniho dila. Tato prednaska ma klicovy vyznam pro chapani
strukturace Poéme électronique.

Podle Varese kazdé dilo vytvari svoji individudlni formu, ktera je neod-
délitelnd od svého obsahu. Forma je vysledkem procesu, ktery lze pfirovnat
k pfirodnim procestim, napf. krystalizaci. To znamena, ze vnéjsi podoba dila
je vysledkem vnitfnich procesii v jeho strukture. Forma dila je tedy vysled-
kem dynamické interakce prvki dila: myslenka, kterd je zdkladem vnitfni
struktury, je roz$ifovana nebo rozdélovana do rtiznych tvari nebo skupin
zvukdl, neustale méni svij tvar, smér a rychlost, je pfitahovana a odpuzovana
rtiznymi silami. Vareseho pojeti formy je tedy vlastné fyzikalni — respektuje
model organické i anorganické piirody a kopiruje jejich vnitini dynamické
procesy. Proto nas nepiekvapi, Ze pro Varése je dilo Zivym organismem."

V této obecnéjsi morfologické roviné bychom mohli nachazet analogie
s Le Corbusierovym pojetim architektury inspirované organickou ptirodou
(viz napft. chram v Ronchamps) nebo s Xenakisovym naslouchanim ptirod-
nim procestim (vitr ve stéblech travy, stochastické praskani dfevéného uhli
pouzité jako material pro Concret PH). Mozna, ze pravé tento moment je
klicovym bodem k pochopeni Poéme électronique jako priseciku zdanlivé tri
ruznych individudlnich poetik.

4.8 Edgard Vareése a elektrofonni nastroje

Logickym pokrac¢ovanim v honbé za novymi zvukovymi zdroji bylo Varese-
ho usili o vyuziti nejnovéjsich elektrickych nastrojti. Kdyz v roce 1927 René
Bertrand predstavil sviij Dynafon, Varése pochopil moznosti elektrofonnich
hudebnich néstrojt. Ve stejném roce koresponduje s Harveyem Fletcherem
z Bellovych laboratof{"'9 se zimérem podilet se na vyvoji néstroje k produkei
novych zvuki. Zaroven se pokousel kontaktovat filmové producenty ve snaze

117 ZANOTTI-BIANCO, Massimo. Edgard Varése and the Geometry of Sound. The
Arts 7, 1925. Cit. in MOTTE-HABER, op. cit., 1993, s. 147.

118  Srov. OUELLETTE, op. cit., 1966, s. 61.

119  Tyto laboratofe staly u zrodu mnoha zasadnich technickych objevi 20. stoleti. Pro svét
hudby je nutné zminit pfinejmensim angazma Maxe Matthewse, muze, ktery ,naucil
pocitaé zpivat®. Jako prvnimu se mu v padesatych letech podafilo prostfednictvim
hlasové syntézy na velkém salovém pocitaci simulovat lidsky zpév, konkrétné pisen
Bicycle built for two. Tuto pisen nechal rezisér Stanley Kubrick ve svém filmu 2001:
A Space Odyssey zpivat pocita¢ HALgooo.
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ziskat pfistup k technologiim pouzivanym ve filmovych studiich. Ovsem
120

zadny z jeho pokusti se nezdafil.

C. Luigi Russolo u Russolophonu, r. 1930. Zdroj: http://www.thereminvox.com.

4. Cervence 1930 se Edgard Varese dopisem obraci na Luigiho Russola
se zajmem o jeho Russolofon: ,C’est avec le plus vif intérét que j’ai entendu et
étudié le ,Russolophone’. Je suis stir que les possibilités qu’il offre et la facilité de son
maniement lui assureront dans un bref délai sa place a I’Orchestre.“'!

5. kvétna 1941 Edgard Varése pise Léonu Thereminovi (Lev Sergejevic Te-
remin; 1896-1993) ve snaze navazat s nim spolupraci. Varese si byl sice védom
jeho neptitomnosti v New Yorku, ale zfejmé nemohl tusit, Ze byl v roce 1938
po nékolikaletém pobytu v USA (od roku 1927), kde piisobil jako podnikatel
s elektrofony vlastni provenience (kromé toho napt. navrhnul zabezpecovaci
systémy pro americké véznice Sing Sing a Alcatraz), zat¢en NKVD, odvlecen
do Ruska a internovan na Sibifi. Varéseho dopis proto Teremin obdrzel az
v roce 1989, kdy mu ho predala muzikolozka Olivia Mattis béhem rozhovo-

120 THOMPSON, Emily Ann. The soundscape of modernity: architectural acoustic and
the culture of listening in America, 1900-1933, s. 141.

121  Ulozeno ve Fondazione Russolo-Pratella, Varese, Italie. In MOTTE-HABER — AN-
GERMANN, op. cit., 1990, s. 58. Viz také URL: <http://luigi.russolo.free.fr/varese.
html> [cit. 20. 4. 2008].
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ru, ktery se uskutecnil 16. cervna v Bourges. Prepis rozhovoru mame nyni
k dispozici, stejné jako samotny text dopisu. Az po jedenapadesati letech
tedy bylo ruskému vynalezci zéasti francouzského ptvodu (proto také dvé
varianty jeho jména) umoznéno opustit vlast.

,Dear Professor Theremin,
On my return from the West in October | tried to get in touch with you.
I wanted very much to see you again and to learn of the progress of your
work. | was sorry - on my account - that you had left New York. | hope that
Yyou have been able to go on with your experiments in sound and that new
discoveries have rewarded your efforts.

| have just begun a work in which an important part is given to a large
chorus and with it | want to use several of your instruments - augmenting
their range as in those | used for my Equatorial - especially in the high range.
Would you be so kind as to let me know if it is possible to procure these and
where [...] and in case of modifications in what they consist. Also if you
have conceived or constructed new ones would you let me have a detailed
description of their character and use. | don’t want to write any more for the
old Man-power instruments and am handicapped by the lack of adequate
electrical instruments for which | now conceive my music.

Mr. Fediushine has kindly offered to forward this letter to you.
Please let me hear from you as soon as possible.

With cordial greetings and best wishes in which my wife joins me,
Sincerely,

Edgard Varese

P.S. If any of your assistants or collaborators are continuing your work in
New York would you kindly put me in touch with them.”*>2

Teremin jako hudebni néstroj spojuje kategorii prostoru se zvukem velmi
tésné. Princip jeho fungovani je totiz zalozen na pohybu lidského téla v pro-
storu, konkrétné rukou pohybujicich se v elektromagnetickém poli dvou
civek. (Tohoto principu vyuzili v hypertrofované podobé ve svych Variations
V (vr.1965) John Cage, Merce Cunningham a Gordon Mumma, kde tanec¢nici
pohybujici se v elektromagnetickém poli produkovali a modulovali zvukovy

122 VARESE, Edgard. 4 Letter to Leon Theremin [online]. October 10, 2002. [cit. 20. dubna
2008]. Dostupné z: <http://www.thereminvox.com/article/articleview/7/1/1/>.
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signal.) Varese si od Teremina objednal v prvni poloviné 30. let dva tereminy
pro svij Ecuatorial (1932—34). Je proto paradoxni, ze si Teremin v rozhovoru
s Olivii Mattis na Varése ptili§ nevzpomina.'?3 Z jeho vypovédi mlzeme
usuzovat na amnézii podpotrenou ucinky sovétského véznéni ¢i prostou,
vékem podminénou sklerézu — nezapominejme, Ze Tereminovi bylo v dobé
rozhovoru bezmadla 93 let...

~Mattis: Now | would like to ask you a few questions about the composer
Edgard Varese.

Theremin: Some pieces by Edgard Varése could have been played, but | don't
now remember our acquaintance. Sometimes we met, but | don't precisely
remember. There were a lot of composers. Sometimes we met, in different
places, let’s say in the street or at concerts. There were many performances.
Either the composers would come to my concerts, or | would go to hear the
new compositions by the new composers. There we would meet. There were
many, many composers; I'm afraid to mention the names of the composers.

Mattis: That’s too bad, because | have very precise questions about them!
Theremin: I'm afraid to say anything about that.

Mattis: According to the memoirs of Louise Vareése, you met Varése in New
York. What year might that have been?

Theremin: / was in New York for nine years [sic: should be eleven, 1927-38].
I might have met him towards the beginning of my stay. | had concerts in
New York many times, and people came to the concerts. We had gatherings
of people who were interested in my work. Social get-togethers were orga-
nized; about 30-40 people would attend. All sorts of interesting composers
and scientists, like Einstein, etc. would talk to me, and | talked to many of
them. | can’t enumerate them. There were some composers, but also some
instrumentalists, violinists or cellists, who would meet with me and who were
interested in new music.

[.]

Mattis: Can you remember Edgard Varése? How did he look physically?
Can you remember?

123

MATTIS, Olivia. An Interview with Leon Theremin [online]. October 05, 2002. [cit. 5.
1. 2009]. Dostupné z: <http://www.thereminvox.com/article/articleprint/18/-1/45/>.
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Theremin: No, | couldn’t tell you. | met so many people. | did not see Varése
much. | cannot remember it. It was so long ago, decades ago. More than
sixty years have passed since that time; | don’t remember [...]. These were
the better ones whom | remember who worked in my studio. There was
one man who was interested in the color of music, the connection between
light and music, and that was Einstein. He asked - He showed me that his
wife played piano very well; he could play violin, and he tried to play the
thereminvox. He asked me if he could use my studio; | had a big, big house
that | rented in New York, at 37 West 54th Street.

[.]

Mattis: Varése came to you to ask you to build him an instrument for his
piece Ecuatorial. Do you remember anything about that?

Theremin: / don't remember whether | had made an instrument for him.
There was one man who was very much interested in my instruments: it was
the chief conductor of the New York orchestra [sic: should be Philadelphia
Orchestra], [Leopold] Stokowski, who had ordered instruments especially
for the orchestra. | made ten instruments especially for Stokowski. It was
a musical [instrument]; they used it in concerts, and it created a great impre-
ssion. This was very interesting. As for Varése, | don’t remember anything.
| don’t remember his musical activities at all.

[.]

Mattis: When Varese returned from New Mexico he tried in vain to contact
you'*4. He wrote you two letters, of which | have one here, dated 1941.
[Presents letter.] Do you remember this letter; did you ever receive it?

Theremin: In 1941 | was already in a government institution*> where | could
not write letters abroad, so | didn’t receive this letter in 1941.”

4.9 Varese a film

Nevime, zda si byl Le Corbusier pii vybéru Varése za spolupracovnika
na Poéme électronique védom faktu, Ze to neni poprvé, kdy je zadan o zvu-
kovy doprovod k filmové projekci. Praktickd setkani Varéese s filmem sahaji
do prelomu tficatych a ctyficatych let. Na pocatku 2. svétové valky odchdzi

124 Viz dopis vyse.
125 Rozuméj vézeni.
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rada evropskych umélct z Evropy do Spojenych statti americkych, mezi nimi
i Fernand Léger, francouzsky hudebnik a malif. Studio si zafidil na 8o West
40[h Street v New Yorku, vedle ateliéru svého krajana, fotografa Thomase
Boucharda. Ten také pfiSel s myslenkou natocit ptilhodinovy barevny film
pracujici s objekty Légerovych malifskych kompozic. Za autora hudebniho
doprovodu si zvolil E. Varese, ktery se s Légerem dobie znal, slouzili spolu
v armadé zacatkem prvni svétové valky. Po valce ovSem doslo mezi prateli
k hadce (Varese uz byl tou dobou v USA) a Bouchard spatfoval ve spolecném
projektu prilezitost ke smifeni obou umélci. 12 Diky Bouchardovi k nému
opravdu doslo a staré spory byly zapomenuty. Na zvukové stopé¢ k filmu
Fernand Léger in America: His New Realism je zachycen Varéseho rozhovor
s Légerem o Trech hudebnicich (Les trois musiciens) a kromé néj i tryvky z Vare-
seho kompozic.'*7 Film byl zfejmé velmi uspé$ny, protoze i Pablo Picasso
po jeho shlédnuti pozadal Boucharda o svij vlastni filmovy portrét, k jehoz
natoceni ovSem nedoslo.

Okolo roku 1950 pftijizdi do New Yorku také Joan Miré a Bouchard
pfichazi s myslenkou natocit film o tomto katalanském umeélci. Miré vzal
Boucharda do malé katalanské horské vesnice Verges, kde se Bouchardovi
zcela nadhodou podatilo natocit pilnocni pasijovy pravod masek s tancem
kostlivcti konany na Zeleny ctvrtek (Bouchard uvadina Velky patek). Zaznam
tohoto tradi¢niho procesi Varésemu natolik ucaroval, ze k této scéné, ktera
trva 2 min. 47 sek. vytvoril soundartovy doprovod. V Bouchardové filmu
Around and about Joan Miré ma svou nezastupitelnou roli. Miré také jako
vyraz dikt za spolupraci vénoval Varésemu dvé své olejomalby: Hommage a
Edgar Varese I (1959) a Hommage a Edgar Varése 11 (1959).128

126 MEYER-ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 319
127  Ibid.
128  Ibid., s. 337-339-

67



5. lannis Xenakis

,C'était deux ou trois ans apreés l'invasion russe en Tchécoslovaquie. Je suis
tombé amoreux de la musique de Varése et de Xenakis. Je me demande
pourquoi [...].”

Milan Kundera: Une rencontre*>9

Recepce a teoreticka reflexe tvorby Iannise Xenakise v nasem prostiedi neni
nijak vyznamna. Kdyz pomineme texty a studie, které jsou soucasti lexik,
vysokoskolskych skript a obecnych pfehledil déjin hudby, stoji za zminku
pfedevsim stat Milana Kundery Iannis Xenakis, prorok necitovosti. Ackoliv se
nejedna o muzikologickou studii, jejimu autorovi se (jako mnohokrat) dari
popsat konkrétni rysy skladatelovy tvorby s daleko vétsi presnosti, nez jaké
by byl zfejmé schopen muzikolog. Ve francouzské verzi se text objevuje v roce
1980 pod nazvem Le refus intégral de I’héritage ou Iannis Xenakis (Naprosté
odmitnuti dédictvi aneb Iannis Xenakis). O to cennéjsi je skutec¢nost, Ze se
Kundera k piivodnimu textu vraci v nové vydané sbirce esejit Une rencontre.
Pfiznava v ném, Ze v hudb¢ Varese a Xenakise nalezl zvlastni atéchu, ktera
spociva ve smifeni s nevyhnutelnosti konec¢nosti. Prorokem necitovosti nazval
Carl Gustav Jung Jamese Joyce ve své analyze Odyssea. Zde také ptichdzi s tezi,
Ze citovost je nadstavbou brutality. Vyvazeni této sentimentality prinaseji
proroci asentimentality, podle Junga Joyce, podle Kundery Xenakis. Podle
Kundery hudba vzdy svoji subjektivitou celila objektivité svéta. Existuji véak
okamziky, kdy se subjektivita nebo také emocionalita (kterd za normalnich
okolnosti vraci ¢lovéka k jeho podstaté a zmirnuje chlad intelektu) stava
nastrojem brutality a zla. V takovych okamzicich se naopak objektivni hudba
stava krasou, kterd smyva nanosy emocionality a tlumi barbarstvi sentimentu.

Xenakistiv postoj k historii hudby je podle Kundery radikalné odmitavy.
Zminuje Messiaentv vyrok, ze Xenakisova hudba neni novd, ale jind. Odmita
dédictvi evropské tradice jako celek. Nevychazi z nitra ¢lovéka, ale naopak
ptichazi k ¢lovéku zvenci.

I [Xenakis] situe son point de départ ailleurs: non pas dans le son artifi-
ciel d'une note qui s’est séparé de la nature pour exprimer une subjectivité
humaine, mais dans le bruit du monde, dans une « masse sonore » qui ne
Jaillit pas de l'intérieur du coeur mais arrive vers nous de l'extérieur comme
le pas de la pluie, le vacarme d’une usine ou le cri d’une foule”'3°

129 KUNDERA, Milan. Le refus intégral de I'héritage ou Iannis Xenakis. In Une rencontre.
Paris: Gallimard, 2009.
130 Ibid.,s. 97-98.
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Vsimnéme si zavéreénych slov: hudba, ktera vychazi z hluku svéta, jako je
lomoz tovaren ¢i kiik davd. Tato slova nés vraci k Schaefferové a Henryho
Symphonie pour un homme seul (Symfonii pro osamélého clovéka), ktera funguje
jako ideovy predobraz Poéme électronique.

5.1 Détstvi a mladi - Debussy, Barték, Platon, Marx

S hudbou se setkaval uz od détstvi v Rumunsku. V Sesti letech dostal od mat-
ky détskou flétnu, dale si pamatoval poslech radia vysilajiciho z Katowic.
Od deseti let ho otec nechal studovat v internatni skole pro déti z lepsich
rodin na ostrové Spetsai. Zde z rozhlasu poprvé slySel Beethovenovu patou
symfonii a byl ji ildajné okouzlen. Kromé toho poslouchal Bartéka, Debus-
syho, Ravela a Stravinského. Stejné jako Varéese naslouchal zvukiim ptirody:
vétru, Suméni mofe atd. V mladi se chtél vénovat archeologii, byl uchvacen
antickou literaturou a filozofii.

V roce 1940 vstupuje na athénskou polytechniku, kterd je vzapéti uzavie-
na nacisty. Xenakis ¢te Platéna i Marxe, zajima se o astrofyziku, matematiku,
archeologii a hudbu. Kromé polytechniky, na kterou jej poslal jeho otec
(srovnejme situaci s Varesem), v Athénach studuje harmonii, kontrapunkt
a orchestraci.

Mussolini se snaZi okupovat Recko, coZ se mu podaii s pomoci Hitlera
(roku 1941). Béhem druhé svétové valky Xenakis bojuje hned proti nékolika
nepiatelim. Nejprve proti okupa¢nim jednotkdm nacistického Némecka,
kdy vstupuje do komunistického hnuti odporu jako viidce raznych povsta-
ni a manifestaci. Po osvobozeni anglickymi vojaky zase proti Britim, ktefi
se snazi porazit komunisticky rezim v zemi, coz vyvola obc¢anskou valku.
Paradoxni situace, kdy se osvoboditelé stali neptateli, poné¢kud pfipominala
stav povale¢ného Ceskoslovenska. Chovéani anglickych jednotek v aroganci
udajné predcilo ty némecké, které si na rozdil od nich nedovolily postavit
délostielectvo na Akropoli. V pouli¢nich bojich byl vazné zranén ve tvafi,
coz bylo az do konce jeho Zivota patrné na fotografiich i dokumentarnich
zaznamech. Jako pronasledovany psanec odsouzeny k smrti se snazi uprch-
nout z Athén do USA, ale po cesté¢ uvizne ve Francii.

5.2 Pariz - Poslouchejte a komponujte...

V roce 1947 ptichazi Xenakis do Pafize. Zde studuje ve tfidé Arthura Honeg-
gera, ktery byl jako pedagog zna¢né konzervativni (kdral ho za paralelni
kvinty a oktavy). Pozdéji studoval u Nadii Boulangerové, ktera sice ocenila
jeho talent, ale sama se citila prili§ stara na to, aby jej ucila. Presel tedy
k Messiaenovi, ktery podporoval jeho naivitu v pfistupu k hudbé s nadéji,
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ze si ji udrzi po cely zivot jako on sam. Také jej varoval pied krokem zpét
k tradi¢ni teorii kompozice: ,,Ne refaites plus les études traditionnelles, vous n’en
avez pas besoin, écoutez la musique et composez.“'3"

V roce 1947 ziskal Xenakis diplom na Ecole polytechnique. Prostiednic-
tvim nékolika feckych znamych (mezi nimi architekta Georgese Candilise)
se dostdvd k Le Corbusierovi a jako inZenyr ziskdvd préici v jeho ateliéru.'3?
Xenakis se stal ¢lenem Le Corbusierova tymu v roce 1951, kdy pro néj spolu
s inZzenyrem Bernardem Laffaiem délal pomocné vypocty pro Unité d’habi-
tation v Nantes-Rezé. Le Corbusier uz tehdy popsal Xenakise jako muze tii
vyhodné sloudenych profesi, tedy spojeni inZenyra, skladatele a architekta.'33
Brzy objevil Xenakistv talent i jeho sebevédomi a nechal ho samostatné
pracovat na projektech konventu La Tourette a Eveux-sur-I’Arbresle.

Navrh pavilonu Philips pro svétovou vystavu Expo 1958 v Bruselu, sice
realizoval pod hlavickou Le Corbusierova ateliéru, ale ve skutecnosti si sam
zacal uvédomovat principidlni a strukturalni souvislosti mezi hudbou a ar-
chitekturou. Pravé pohled architekta mu umoznil chdpat hudbu jinak nez
v souladu s tradici, kterd timto mohla byt pfekonana.

Tradi¢ni proces hudebni kompozice je podle Xenakise procesem, ktery
sméfuje od detailu k celku. Z t6nt je slozeno téma, pak dochazi k jeho rozvi-
jeni, juxtapozici materialu apod. Architektura naopak sméfuje od globalniho
pojeti k detailu. Nejprve je dan terén, pak se vytvoii urcity program, do kte-
rého se vepisi funkce a formy, a nakonec pfijde vlastni material. Le Corbusier
ale dokazal, Ze to je mozné i naopak. Pravé konkrétni myslenka, tvar (at uz
organicky nebo anorganicky), material nebo urcity funkéni detail pro néj byly
casto vychozim bodem k rozvijeni celku. Kromé strukturalnich podobnosti
jsou tu samozfejmé i analogie temporalni. Ackoliv se pojem ¢asu mize zdat
byt pro architekturu irelevantni, prekvapivé nachazime podobnosti, zejména
diky moznosti grafické reprezentace hudby. Hudbu s architekturou spojuje
zejména rytmus. Tuto souvislost si Xenakis uvédomil, kdyz pro benediktinsky
klaster la Tourette, vymyslel tzv. pans de verre ondulatoires (vInité sklenéné plo-
chy). Pouzitim rytmizovaného sledu sklenénych panelti s plynule se ménicimi
$itkami dochazi ke zhustovani a zfedovani vertikalnich predélt mezi nimi
a tim vznika dojem vlnéni. Xenakis zde uplatnil principy Le Corbusierova
systému Modulor, ktery vychazi z pomért jednotlivych ¢éasti lidského téla
a odpovida Fibonacciho radé¢, tedy principu zlatého fezu. Tento princip Le
Corbusier pouzil i pti navrzich snémovny v indickém Candigarhu, Maison
du Brésil v Cité Universitaire v Pafizi nebo La Maison des Jaunes ve Firminy.

131 XENAKIS, Iannis. Musique de I’architecture. Marseille: Editions Parenthéses, 2006,
s. 20.

132 STERKEN, Sven. L’itinéraire architectural de Iannis Xenakis : Une invitation a jouer
lespace [online]. [cit. 9. 2. 2009]. Dostupné z: <http://www.iannis-xenakis.org/fxe/
archi/archi.html>.

133 TREIB, Marc. Space calculated in seconds: The Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgard
Varese. Princeton: Princeton University Press, 1996, s. 15.
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~Les pans de verre ondulatoires sont un exemple concret du passage du
rythme, des échelles musicales (oreille) a I'architecture, comme plus tard, le
passage des glissandi en masse des cordes a la definition des coques réglées
du Pavillon Philips.*34

Kdybychom chtéli nalézt vizualni analogii k jeho vlnitym sklenénym plo-
cham, mohli bychom pouzit akordeon se zhuStovanim jednotlivych zeber
béhem hry. Neni bez zajimavosti, Ze Le Corbusier, v jehoz ateliéru Xenakis
pracoval, mél piavodné v imyslu pojmenovat tyto plochy écrans de verre
musicaux (sklenéné hudebni stény) nebo pans de verre musicaux (sklenéné
hudebni plochy).'35 Jejich hudebni konotace tedy byla zfejmé uz pred tim,
nez je Xenakis pouzil jako model pro Metastaseis.

Duilezité pro Xenakise bylo také setkani s Hermannem Scherchenem, '3 ktery
ve $vycarském Gravesanu pod patronatem UNESCO vybudoval centrum
Nové hudby. Xenakis publikoval v jeho ¢asopise Gravesaner Blitter ¢lanek
La crise de la musique sérielle,'3” kde zkoum4 vychodiska ze serialismu, ktery
se ocitl na hranici svych moznosti.

Jednou z praktickych aplikaci téchto vychodisek je kompozice Metastaseis
(faksimile Xenakisova rukopisu nese nazev vyhradné v pluralu, ¢asto byva
mylné citovan a uvadén v singularu). Xenakis pouzil novou koncepci kompo-
zice dila. Jako vychozi zvukovy material zde nejsou pouzity oddélené body
(toény), ale spojité utvary (primky). Partitura je konstruovana geometricky
arozlozeni pfimek, které se vzajemné kfizi, vytvari zvukové plochy. Orchestr
je psan divisi in 61. Jedna se vlastné o 61 s6lovych nastroji, coz stavi tradi¢ni
chapani orchestru do zcela nového svétla. Sdm Scherchen ocenil Xenakisovo
pojeti hudby jako architektury, respektive chapani role skladatele jako role
architekta: ,,Votre musique m’intéresse parce qu’elle est faite par quelqu’un qui vient
de lextérieur de la musique“.l38 Vycetl mu ovsem pouziti pfili§ mnoha smycco-
vych nastrojti, z ¢ehoz vyplyva, Ze zcela nepochopil dosah takového kroku.

V padesatych letech pak Xenakis studoval mimoevropskou hudbu. Se-
znamoval se s hudbou z Indie, Laosu, Vietnamu, Javy, Ciny a Japonska.
Kromé toho poznava francouzskou konkrétni hudbu.

Matematika a informatika poskytly Xenakisovi nové nastroje k hudeb-
nimu vyjadfeni. Hudba je pro néj doslova ,,dcerou ¢isla a zvuku®, kterd je
svymi zaklady ukotvena v zdkladnich zakonech prirody a lidské mysli:

134 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 120.

135 Ibid,, s. 73, 116.

136 Zak A. Schénberga; r. 1920 zalozil s Herbertem Grafem Melos, pozdéji v r. 1955 Gra-
vesaner Blitter.

137  Gravesaner Blitter, 1955, €. 1, 5. 2—4.

138 ,Vase hudba mne zajimd, protoze je dilem né¢koho, kdo pfistupuje k hudbé zvnéjsku®.
XENAKIS, op. cit., 2006, s. 20.
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~La musique, fille du nombre et du son, de plain-pied avec les lois fonda-
mentales de I'esprit humain et de la nature, est tout naturellement le moyen
privilégié d’exprimer 'univers dans son abstraction fondamentale. La science
moderne nous ameéne & une connaisance plus originelle de la musique et,
en démultipliant Iimagination du musicien, la relance vers des horizons
inconnus.*39

5.3 Zakladni body Xenakisovy estetiky

Iannis Xenakis ve své osobni poetice odmita staré ¢i neautentické styly jako
romantismus a neoklasicismus, dale serialismus jako smér, ktery se zdiskre-
ditoval piiliSnou komplexitou, improvizovanou hudbu, grafické partitury,
teorii informace a hudebni divadlo.

Jako umélecké feSeni navrhuje stochastickou hudbu, vyuziti multimédii
a obecnou morfologii, jako jakousi jednotici teorii védy.

Hudba je pro Xenakise projevem mysleni ve zvuku, prostorem pro zhmot-
néni kreativity a uplatnéni zdkonti mysleni. Hodnoceni z hlediska ,krasy*“
¢i ,o8klivosti® zde ztraci smysl, protoze hudba je vysledkem mysleni ve zvu-
kovém materidlu.'4°

Umeélec se musi osvobodit od véech predsudkt a zvykt. Musi zacinat
pokazdé znovu. ,It is absolutely necessary to free oneself, as much as pos-
sible, from any and all contingencies.“'4'

Hudba je vyrazem psychické sublimace. Hudba je organizace zvukovych
entit a vztah@l mezi nimi na zaklad¢ logickych operaci.

Z vliv presahujicich sféru hudby je Xenakisovi blizka tvorba Antoina

Pevsnera (soucasnika a inspiratora E. Varese; prikopnika konstruktivismu
142

Y/v

a dynamismu pusobiciho v Pafizi) a Pieta Mondriana.
Stochasticka hudba, kvantova teorie hudby

Vychozim bodem v tvahach o stochastické hudbé a chapani hudby jako
tvarovani zvukovych mas byly pro Xenakise vale¢né zkusenosti z protina-
cistickych manifestaci v Athénach. Jak vizualni, tak sluchové zkuSenosti
z okamzik, kdy vojaci stfileli do davu demonstrantd, se pozdéji promitly
jak do vizualni, tak do auditivni sféry Xenakisova dila (Polytopes, Diatopes).

V padesatych letech Xenakis za¢ind formulovat své teoretické a estetické
uvahy pisemné. Dtilezitym momentem je pojmenovani krize, v niz se ev-
ropské hudba nachézi. Xenakis prichdzi s kritikou totalniho determinismu

139 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 23.

140 XENAKIS, Iannis. Formalized music. New York: Pendragon Press, 1992, s. ix.
141 Ibid,, s. xi.

142 BOSSEUR, Jean-Yves. Le sonore et le visuel. Paris: Editions Dis Voir, 1992, s. 41.
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v dobé¢, kdy Darmstadt zaziva své nejsvétlejsi okamziky. Ve studii La crise de
la musique sérielle*43 uvetejnéné v Scherchenovych Gravesaner Blitter ptichdzi
s kritikou linearni strukturace hudby, jejiz limity spatfuje pfedevsim v jeji
diskrétni sazbé (mysleno matematicky).'44 Seridlni hudba neni podle jeho
nazoru schopna pojmout vsechny aspekty zvuku, vcéetné oblasti frekvence
(ptipad glissanda). Podle Xenakise je vSak kontinudlni variace zvuku (la
variation continue d’un son) druhym komplementarnim aspektem existence
zvuku v ¢ase a argumentuje vzajemnou komplementaritou ¢astic a vlnéni
ve vlnové fyzice.

Linear polyphony destroys itself by its very complexity; what one hears is
in reality nothing but a mass of notes in various registers. The enormous
complexity prevents the audience from following the interwining of the lines
and has as its macroscopic effect an irrational and fortuitous dispersion of
sounds over the whole extent of the sonic spectrum. There is consequently
a contradiction between the polyphonic linear system and the heard re-
sult, which is surface or mass. This contradiction inherent in polyphony will
disappear when the independence of sounds is total. In fact, when linear
combinations and their polyphonic superpositions no longer operate, what
will count will be the statistical mean of the movements of elements which
we select. The result is the introduction of the notion of probability, which
implies, in this particular case, combinatory calculus. Here, in a few words,
is the possible escape route from the linear category’in musical thought. 45

Varésemu piiznava jisty podil na pokusu o reformovani hudebniho instru-
mentare prostfednictvim elektroakustické hudby, av§ak podle jeho nazoru
nefesi problém konstrukce (struktury) a jejiho usporadani (morfologie).
Vychodiskem neni ani multiseridlni hudba, ktera je fizi Messiaenovy mul-
timodality a dédictvi Druhé videnské skoly.

V roce 1954 Xenakis predstavil teorii pravdépodobnosti v hudebni kom-
pozici, aby mohl ridit jak proces vzniku zvukové masy, tak jeji dalsi vyvoj.
Vysledkem mél byt zcela novy smér v hudbé, komplexnéjsi nez polyfonie,
serialismus ¢i obecné ,,diskrétni hudba. Zakladem stochastické hudby je
pojem entropie, formulovany Boltzmannem a Shannonem. Xenakis pracu-
je s pravdépodobnostni distribuci na riiznych tdrovnich hudebni struktury,
v mikro- i makroskopickém méritku, v elektroakustické i v instrumentalni
hudbé. Vysledkem je stochasticky dynamismus, ktery je esteticky funkéni.

Striktni deterministickou kauzalitu serialismu se Xenakis snazi nahradit
mnohem obecnéj$im typem kauzality — probabilistickou logikou, ktera je hie-
rarchicky vys$§im typem usporadani, ktery nevylucuje ani pouziti tradi¢niho

143  Gravesaner Blitter, 1955, €. 1, 5. 2—4.
144 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 200.
145  Cit. dle XENAKIS, op. cit., 1992, s. 8

73



(serialniho) usporadani. Odtud vychazi koncept ,,stochastické hudby®, kterd
ve svém zakladu pouziva teorii a vypocet pravdépodobnosti s pouzitim celé
rady matematickych funkci a pfekonava linearni omezeni pomoci plynulého
rizeni variaci zvukovych slozek mnohem komplexnéjsi hudby.

wStochastic’ studies and formulates the law of large numbers, which has
already been mentioned, the laws of rare events, the different aleatory proce-
dures, etc. As a result of the impasse in serial music, as well as other causes,
l originated in 1954 a music constructed from the principle of indeterminism;
two years later | named it ,Stochastic Music’. The laws of the calculus of
probabilites entered composition through musical necessity. 4

Xenakisovi je v tomto piipadé modelem piiroda a jeji procesy a jevy: kru-
pobiti ¢i dést dopadajici na tvrdy povrch, zvuky cikdd apod. Tyto sénické
udalosti jsou slozeny z tisictl izolovanych zvuki, které, usporadany podle
stochatickych a aleatornich zdkonti, vytvareji nové formy. Tyto zakony za-
roveti umoziuji plynuly pfechod od totalniho f4du k totdlnimu chaosu.'47

Stochasticka hudba je ale spoutanim chaosu. Totalni indeterminismus,
jako je improvizace nebo aleatorika, Xenakis odmita, protoze jejich existence
obsahuje logické diskrepance:'43

1. Interpret je natolik omezen vnéj§imi podminkami, ze neni mozné
hovofit o nepodminéné volbé. Interpreta nelze ptirovnavat k ruleté.

2. Autor nemuze byt nazyvan autorem, pokud se vzdava povinnosti
volby a pfesouva tuto povinnost na interpreta. Timto ovSem interpret
prestava byt interpretem a stdva se autorem.

Proto musi byt ndhodné procesy spoutany matematickymi zakony a kon-
struovany v nejvyssi komplexité.

Zatimco do poloviny 20. stoleti je zakladni jednotkou hudby ¢i stavebni
castici zvuk nebo tén, ptipadné nové zvukovy objekt (P. Schaeffer), Xenakis
prichazi s dalsim zaostfenim pohledu na hlubsi strukturotvorné ¢initele. Jeho
ptistup se rovna piistupu atomistd, ktefi rozebiraji hmotu na elementarni
castice. Xenakis hovoii o zvukovych kvantech (sonic quanta), elementarnich
zvukovych &asticich (sonic particles) a zrnech (grains).'49 Kazda z téchto ele-
mentarnich ¢astic je definovatelna tfemi parametry: trvanim, frekvenci a in-
tenzitou.

146  XENAKIS, op. cit., 1992, s. 8.
147 Ibid,s. 9.

148 Ibid.,s. 38.

149 Ibid, s. 43.
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Déle odmita aplikaci teorie informace na hudbu. Povazuje ji za jeden
z extrémnich zptsobu ptistupu k hudbé. Tvrdi, ze méfeni mnozstvi hudebni
informace prenesené komunika¢nim kanalem neni schopno zajistit objektivni
kritéria estetické hodnoty. Pfedevsim pak selhava v ptipadech jednoduchych
hudebnich struktur:

[...] theory [of information] - which is valuable for technological commu-
nications - has proved incapable of giving the characteristics of aesthetic
value even for a simple melody of J. S. Bach. Identifications of music with mes-
sage, with communication, and with language are schematizations whose
tendency is towards absurdities and desiccations.*5°

Druhym extrémnim taborem, ktery Xenakis odmitd, jsou tzv. ,intuitivisté“.
Do této kategorie fadi jednak ,grafisty”, ktefi povy$uji notovy zapis nad
hudbu, dale improvizovanou hudbu (nebot zapis ma byt pouze vérnym
obrazem instrukci, které skladatel dava interpretovi nebo stroji) a kone¢né
celé hudebni divadlo, kam spada scénickd akce ¢i happening.

Influenced by the happenings which express the confusion of certain artists,
these composers take refuge in mimetics and disparate occurencies and thus
betray their very limited confidence in pure music. 5!

K teorii multimédii — Notes sur un ,,geste électronique®

.My musical, architectural, and visual works are the chips of this mosaic. It
is like a net whose variable lattices capture fugitive virtualities and entwine
them in a multitude of ways.”*5?

Pozici vychoziho estetického manifestu pro Pavilon Philips a medialni dila
s nim spojena zastava Xenakistv text Notes sur un ,geste électronique (Po-
znamky o ,elektronickém gestu®, 1958)."53 Tento text zdsadné predbéhl svoji
dobu tivahami o multimedialni tvorbé v prostfedi digitalnich médii, nebot
se zabyva integraci vizudlnich a auditivnich uméni.

Zakladni tivaha, ktera privadi Xenakise do sféry multimédii, je prostup-
nost jednotlivych druhd uméni smérem k jinym, respektive schopnost lid-
ského mysleni uvadét tyto zdanlivé odlisné druhy uméleckého vyjadieni
na spole¢ného jmenovatele. Timto spole¢nym jmenovatelem jsou pro Xena-

150 Ibid,, s. 180.

151 Ibid.,s. 181.

152 Ibid., s. vii.

153 FLASAROVA, Jolana - F LASAR, Martin. Iannis Xenakis: Poznamky o ,elektronic-
kém gestu®. In Manifesty pohyblivého obrazu: barevnd hudba. Vydani prvni. Olomouc :
Pastiche Filmz o.s., 2010. Edice PAF, ISBN 978-80-904515-4-4, s. 87-92.
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kise ,myslenkové struktury® (structures mentales), které jsou nadfazeny jed-
notlivym druhtim vyjadieni (médiim). Ve svém dtisledku se jedna o odhaleni
vyssich kategorii spole¢nych pro riizné druhy umeéni, jako je cas, prostor,
pohyb, masa atd.

Pojem ,gesta®, respektive ,uméleckého gesta“ se mize zdat byt neobvyk-
lym oznacenim, a ackoliv je obtizné jej prekladat, ve francouzské tradici se
vyskytuje celkem bézné. Pouziva jej napriklad Jean-Francois Lyotard ve svém
eseji Hudba, némost.'5* Lyotard tvrdi, Ze ,,Uméni je v dile védy gestem v caso-
-prostoro-hmoté, umént v hudebnim dile je gestem v caso-prostoro-zouku.” Dale uva-
di, ze ,,autorova prdce spocivd v tom, Ze zvuku ponechd prostor k provedent gesta,
které jakoby presahuje slySitelné, a v tom, Ze uchovd jeho stopu v caso-prostoro-zouku,
ktery urcuje pole slysitelného.“*55

Pojem uméleckého gesta v prostoru je tedy platny jak pro myslenky
I. Xenakise, tak pro E. Varese. Zakladni podminkou uskute¢néni idedlniho
typu ,totalniho elektronického dila“ (geste électronique total) je podle Xena-
kise elektronickd technika — ktera dovoluje rozsdhlou syntézu vizualniho
a auditivniho uméni, moznost komplexniho programovani, dalkového ovla-
dani a automatizace produkce. Pavilon Philips pfedstavuje v tomto ohledu
prvni piiklad takové umélecké syntézy zvuku, svétla, architektury, prvni
krok k ,elektronickému dilu® (geste électronique). Toto dilo je souhrnnym
vysledkem nového konceptualniho pojeti, abstrakce, technické infrastruktury
a elektroniky, ktera méni lidskou civilizaci.'5%

Xenakis ve své ,elektronické poetice” dale konstatuje, Ze malifstvi a so-
chafstvi uz dohnaly ve svych intencich soucasny vyvoj fyzikalniho, matema-
tického a filosofického mysleni. Tyto tendence soudobého uméni znamenaji
vyvoj smérem k abstrakci, jako védomé manipulaci se zdkony a Cistymi pojmy,
nikoliv s konkrétnimi objekty. Abstrakci chape jako hru forem a barev od-
délenych od jejich konkrétniho obsahu, pfesun do nejvyssi, konceptualni,
urovné. Prostfednictvim abstrakce se uméni blizi ontologii (filosofii podstat),
kterd je rozvijena matematikou a logikou. Konstatuje nepohyblivost malby
a sochafstvi a navrhuje rozsifeni prostorovych uméni o ¢as (coz koneckon-
ct udélali uz italsti futuristé). Xenakis tvrdi, ze malba, tim, Ze se vyhoupla
do trovné abstrakce, je diky své povaze nucena piijmout kategorii ¢asu.
To, co zde oznacuje pojmem kinematicka kresba (peinture cinématique) jako

7vzs

nejpokrocilejsi formu vyjadreni souc¢asné malby, se blizi filmovému pojeti.

+[...] Pochopime, Ze tato potreba kinemaickych obrazii neni luxusem, nybrz
Zivotni potiebou uméni barev a forem.'57

154 LYOTARD, Jean-Francois. Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann a synové, 2002, s.
112-128.

155  LYOTARD, op. cit., 2002, s. 112.

156 FLASAROVA, Jolana — FLASAR, Martin, op. cit., 2010.

157  Ibid.,s. 88.
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Xenakis ovSem tradi¢ni pojeti filmu rozviji dal. Tvrdi, ze uméni barev a fo-
rem muize byt prostfednictvim filmu nejen oziveno, ale doslova vystoupit
do prostoru. Od klasického filmového fetézee, ktery se sklada z bilého svétla,
filmu, barevnych filtrt a plochého platna, doporucuje pokrodit k projekci
na zakfivené plochy (pfipad pavilonu Philips), coz umoziuje prostorovou
realizaci vidéného.

~Pokud budeme navic predpokiddat, Ze pldtno neni omezeno urcitou ve-

likosti, ale Ze se nachdzi na vsech sténdch sdlu k tomuto tcelu kompletné
sixr A58

Tradi¢ni temnota projekéniho salu mtize byt ptrekondna v prvni fadé zdoko-
nalenim techniky projekce, ktera by dovolovala barevnym projekcim (am-
biances colorées issues de jets rythmés) a barvam s efekty vinéni nebo kolmic
transformovat prostorové konfigurace zakfivenych ploch. Dnes bychom tento
princip nazvali ,mapovanim“ (mapping) virtualniho obrazu na redlné ar-
chitektonické prostory.

~Rovnéz zjistujeme, jak ddleZita je moderni architektonickd koncepce, kterd
vychdzi z tradicnich prvkd - rovné plochy a primky (architektura vyuZivajici

translacni plochy), aby za pouZii nejnovéjSich skorepin na zdkladé teorie
pruZnosi vytvorila prostor se titemi redinymi dimenzemi. 59

Abstraktni hudba v prostoru

Podle Xenakise hudba nésledovala ostatni druhy uméni na cesté k abstrakei,
a to zhruba ve stejné dob¢ jako malifstvi. Miizeme obdivovat simultaneitu
vyvoje k abstrakci v dalsich doménach lidské ¢innosti souc¢asné se vznikem
moderni (abstraktni) algebry, ktery se datuje okolo roku 1910. Abstraktni
proud je natolik silny a dtlezity, Ze jeho odptrci ve sféfe uméni se zdaji byt
postizeni slabomyslnosti (debilité mentale), shrnuje Xenakis.

Védomy zacatek abstrakce v hudbé situuje do obdobi odkryvani atonality
zalozené na ekvivalenci dvandacti temperovanych tént. Jak uvadi, pred Schon-
bergem o této moznosti uvazoval uz okolo roku 1895 Anatole Loquin.'6°

158  Ibid,,s. 89.

159  Ibid.

160 Anatole Loquin - ¢len Akademie uméni, véd a literatury. Jako jeden z prvnich roz-
poznal ekvivalenci 12 ténii, vyvinul harmonickou notaci, kde ¢isla reprezentuji har-
monické ucinky (effets) a pismena reprezentuji pohyby hlasu. (LOQUIN, Anatole:
L’harmonie rendue claire et mise a la portée de tous les musiciens, traité général des traités
d’harmonie. Paris: Richault, 1895). Zde je jen nutno poznamenat, ze Xenakis ne zcela
presné zachazi s pojmy atonalita a dodekafonie, které sice v principu znamenaji
piekondni tondlni harmonie, pfesto vSak nejsou a nemohou byt identické.
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Dalsim milnikem na cesté k abstrakci je pro Xenakise francouzska kon-
krétni hudba vyuzivajici radiofonického hluku (bruitage radiophonique) a elek-
tronickd hudba Kolinské $koly zalozené na sinusoidnich zvucich.

Vsima si, ze jak malifstvi, tak hudba hledaji vlastni cesty ke vzajemné
integraci svych logickych fyziognomii. Malifstvi pfijima za vlastni kategorii
¢asu a hudba kolonizuje prostor.

Stejné tak, jako je fyzikalni prostor definovan vztahy mezi konkrétnimi
body a pozici pozorovatele, zvukové body (predstavované reproduktory)
definujf prostor akusticky. Vse, co lze prohlésit za euklidovsky prostor, také
miize byt transponovano do akustického prostoru, ¥ka Xenakis.'®* Dale se
pousti do tivah o prostorovém fizeni zvuku, které jsou v podstaté totozné
se Stockhausenovou teoretickou studii Musik im Raum'? z tého# roku. Rok
1958 je evidentné ,zlatym* rokem prostorové hudby. Xenakis pokraduje:
predpokladejme akustickou piimku definovanou bodovymi zdroji zvuku.
Zvuk muze vznikat ve vSech bodech této piimky simultanné. To je staticka
definice pfimky. Dale miizeme pifedpokladat pravouhlou sit takovych akus-
tickych piimek definujicich akustickou rovinu (plochu). Stejné tak maZeme
predpokladat plochu nebo prostor definovany ktivkami, ¢i zborcené ptim-
kové plochy (surfaces gauches réglées).

Toto v$e lze shrnout pod pojem ,statické stereofonie“. MlzZeme stej-
n¢ tak sestrojit akustickou pfimku pomoci pohybu, zvuku, ktery se naléza
na pfimce tvofené reproduktory. Pfedstavuji se zde tedy pojmy akustické
rychlosti a zrychleni (accélération). Vsechny geometrické kiivky a vSechny
plochy mohou byt transponovany kinematicky (cinématiquement) pomoci
definice zvukového bodu (point sonore). Tuto stereofonii nazyvame kinematic-
kou stereofonii (stéréophonie cinématique). Prostiednictvim téchto dvou typt
stereofonie se hudba rozviji ve skute¢ny ,,znéjici pohyb“ (geste sonore), protoze
navazuje nejen na vztahy mezi délkami, témbry, dynamikami, frekvencemi,
které jsou inherentni kazdé zvukové struktufe, ale navic je schopna ridit
matematicky prostor a jeho abstraktni vztahy, které se mohou takto stat jed-
noduse sluchové vnimatelnymi bez nutnosti pouziti zraku nebo fyzikalnich
méficich pfistrojii. Xenakis konstatuje, ze diky elektroakustické technice je
dobyti geometrického prostoru nové mozné pravé prostfednictvim abstrak-
ce. Vyzdvihuje také dilezitost architektonické formy salu, ktery ma-li byt
adaptovan pro viechny mozné stereofonni efekty, musi erpat ze zakrivenych
forem. Konfigurace objemu vzduchu uzavieného v takové architektonické
skofapce ma piimy vliv na akustickou kvalitu salu. Je znamo, Ze rovny povrch

161 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 201.

162 STOCKHAUSEN, Karlheinz. Musik im Raum [1958]. In Texte zu eigenen Werken,
zur Kunst Anderer, Aktuelles : Aufsitze 1952-1962 zur musikalischen Praxis. Band 2.
Koln: Verlag M. DuMont Schauber, 1975, s. 152-175. K tomu také viz FLASAR,
Martin. Karlheinz Stockhausen — Hudba a prostor [rukopis]. Bakalafska diplomova prace,
vedouc prace Milo§ Stédroti. Masarykova univerzita, 2003.

78



a povrchy s konstantnim polomérem kfivosti vytvareji idedlni prostiedi pro
chaotické odrazy. Naproti tomu kfivé povrchy s proménlivym polomérem
kiivosti jsou akusticky nefunkéni.'63

Prostorova feseni Xenakis pouzil uz ve svych kompozcich pro tradi¢ni
nastroje Eonta (fsoucna); Terretéktorh (Konstrukce prostiednictoim akce) a Per-
sephassa (s hraci rozmisténymi v publiku).

Vyuziti é)rostoru ve svych kompozicich Xenakis zd@vodnuje dvéma argu-
menty:'*4

1. Jasnosti a zfetelnosti zvukového projevu.

+[---] ¢a fait longtemps que j'ai observé que, grdce a I'espace, le son devient
beaucoup plus clair et plus puissant, s'il est suffisamment riche. 265

2. Vtazenim prostoru do hudby. Zatimco hudba vzdy byla pifedev§im per-
mutaci zvuku v Case, je mozné do hry vtahnout i prostor a tim ji obohatit.

~Donc I'espace, ad ce moment-Id, entre dans une spéculation d’un type abstrait
qui se superpose a celui de la musique. Ici, dans ce cas, par la combinatoire,
ca c’est une chose. Ensuite, vous pouvez, dans l'espace, obtenir une vitesse de
déplacement, c’est-a-dire un mouvement de sons, ce qui peut étre intéressant
aussi; c'est un enrichissement de la musique. 166

Obecna morfologie (morphologie générale)

Ve svétle téchto iivah Xenakis navrhuje vytvoreni nové meta-védy ,obecné
morfologie“ (mophologie générale). Tato univerzalni véda by méla byt zalo-
Zena na abstraktnim pfistupu k architekturam a strukturdm vyskytujicim se
v riznych védnich oborech:

L artiste-concepteur devra posséder des connaisances et de l'inventivité dans
des domaines aussi variés que la mathématique, la logique, la physique,
la chimie, la biologie, la génétique, la paléontologie (pour I'évolution des
formes), les sciences humaines, I'histoire, en somme une sorte d’universalité,
mais fondée, guidée, orinetée par et vers les formes et les architectures. «167

163 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 202.

164 DELALANDE, Francois. Entretiens avec Xenakis: ,Il faut étre constamment un im-
migré“. Paris: INA-Buchet/Chastel, Pierre Zech éditeur, 1997, s. 101.

165 DELALANDE, op. cit., s. 103.

166 Ibid., s. 103-104.

167 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 149.
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5.4 Xenakis a Varése

V roce 1954 se Xenakis diky Messiaenovi seznamil s P. Schaefferem a studiem
Groupe de recherches musique cocnreéte.'%8 Varése zde zrovna realizoval
elektroakustické interpolace pro Déserts, které byly 2. prosince téhoz roku
Scherchenem premiérovany v Pafizi. Byl to pravé Varese, kdo Xenakisovi
ukazal tvaref cestu'® a jak vyplyva z korespondence, Xenakis si jej vidy
velmi vazil.

V roce 1954 si Xenakis zakoupil novinku — pifenosny magnetofon a ztstal
v hotelovém pokoji, aby natocil premiéru Varesovych Déserts (2. prosince 1954
v Théatre des Champs-Elysées, dir. H. Scherchen) pfenasenou francouzskym
rozhlasem. Jak Xenakis vzpomina, provedeni byl enormni skandal. Kdyz
jej Varese pftisel nasledujici den navstivit, nabidl mu, zda si nechce zdznam
koncertu poslechnout. Varése byl idajné nepochopenim svého dila pafiz-
skym publikem naprosto zdrcen. Xenakis byl naopak vykfiky obecenstva
béhem premiéry nadSen a spatfoval v nich dal$i vrstvu vyjimeéného dila.'7°

Ve studiu GRM Xenakis realizoval své kompozice Diamorphoses (1958),
Orient-Occident (1960) k Fulchignoniho filmu na objednavku UNESCO, dvou-
stopou verzi Analogique B (1959). Dale zde byla realizovana stereofonni verze
Concret PH (1961), jejiz monofonni verze byla v Parizi vytvotena pro Expo 58
v Bruselu pomoci technologického vybaveni Philips. Pti pfilezitosti vytvoreni
stereofonni verze bylo do studia instalovano ohnisté s fezavym dfevénym
uhlim,'”" jehoz zvukové projevy jsou vlastné jedinym materidlem Concret
PH. Posledni EA kompozici realizovanou ve studiu GRM byl Bohor (1962).

Nepftetrzitou spolupraci s GRM Xenakis ukoncil koncertem v r. 1962,
pro ktery inicioval a navrhl tymovou elektroakustickou kompozici. Jeji for-
malni plan navrhl na zakladé¢ stochastickych pravidel. Jejimi ticastniky byli:
Claude Ballif, Francois Bayle, Egardo Canton, Luc Ferrari, Bernard Mache,
Ivo Malec, Bernard Parmegiani, Marcel Philippot a Iannis Xenakis. Poté
uz ke spolupraci Xenakise a GRM dochazelo sporadicky, pfesto toto studio
hralo dilezitou roli napt. v pripravé instrumentdlnich sekvenci pro Polytope
de Montréal (1967) Ci tieti verze (tentokrat ctyfstopé) Concret PH.

5.5 Metastaseis (1953-54) - hudba nasi doby

~Goethe disait que ,I'Architecture est une musique pétrifiée’. Du point de
vue du compositeur de musique, on pourrait inverser la proposition et dire
que ,la musique est une architecture mobile’. Au niveau théorique, les deux

168 V r. 1958 pfejmenovana na Groupe de recherches musicales (GRM).
169 DELALANDE, op. cit., s. 57.

170 Ibid.

171 Ibid,, s. 36..
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expressions sont peut-étre belles et justes, mais n'entrent pas réellement dans
les structures intimes des deux arts. 7>

Dilo je vénovano Maurici Le Rouxovi. Bylo premiérovano v Donaueschinge-
nu v r. 1955 Hansem Rosbaudem.'73 Etymologie ndzvu je nasledujici: Meta
= po, potom, mezi + staseis = pl. od stasis, stacionarni stav. Metastaseis = dia-
lektické transformace. Jsou pojitkem mezi klasickou hudbou (véetné hudby
serialni) a ,,formalizovanou® hudbou, kterou autor v kompozici uplatnil. Zde
je n&kolik ideji predstavenych v této skladbé:'74

1. Bézny orchestr je rozdélen na 61 jednotlivych nastrojt, které hraji 61 odlis-
nych partt. Dochazi zde k rozbiti tradi¢nich nastrojovych skupin, které autor
sice orienta¢n¢ seskupuje v partitufe podle tradi¢niho tzu, ovsem prakticky
toto ¢lenéni nehraje dtilezitou roli. Xenakis zde pouziva koncepci zvukovych
mas (hudby vytvorené pomoci velkého mnozstvi zvukovych udalosti), které
ovSem pojimad jako geometricky dvojrozmérné (ptimky).

2. Systematické pouziti glissand v ramci celé §iti spektra smyccovych nastro-
jb. Stoupani a klesani téchto glissand je kalkulovano individualné. Glissanda
vytvareji plynule se rozvijejici zvukové prostory srovnatelné s pravidelnymi
povrchy a objemy:

Ces glissandi créent des espaces sonores d’évolution continue, comparables
aux surfaces et volumes réglés. Ce sont précisément ces glissandi qui ont conduit
l'auteur quelques années plus tard a la conception de I'architecture du Pavilion
Philips de I'exposition 1958 de Bruxelles, pour le compte de Le Corbusier.”*75

3. Struktura intervalti, délek, dynamiky a barev byla stanovena na zakladé
geometrickych fad, pfedevsim ,zlatého fezu®, podle stejné koncepce, kterou
autor pouzil pfi navrhu fasaddy klastera La Tourette u Lyonu.

4. Vytvéafeni vzajemného vztahu zvukovych forem v urcité posloupnosti zvu-
kovych udalosti jako prvni krok k vypoctiim pravdépodobnosti.

5. Soucasn¢ se jednalo o pokus dokazat, ze lidsky orchestr pred¢i v otazce
nové zvukovosti a jemnosti odstinti nové prostiedky elektromagnetické tech-
niky, které se jej chystaly vytlacit.

172 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 79.

173 Jednim z ojedinélych piispévka k této problematice je stat Petra BAKLY Iannis Xe-
nakis: Presny striijce zvuku hrubé tesaného. His Voice, ¢. 6, 2005.

174  Partitura Metastaseis. London: Boosey&Hawkes Music Publishers Ltd., 1967.

175  Srov. PETIT, Jean. Le Poéme Electronique, Le Corbusier. Paris: Editions de Minuit, 1958;
déle Revue Technique Philips, vol. 20, 1958-59.
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Jak uz bylo feceno, architektura Metastaseis je zalozena na principu Modu-
lor.'78 Le Corbusier také na konci svého spisu Modulor 2 uvetejnil stranku
z partitury Metastaseis a Xenakistiv vysvétlujici text. Sest algebraickych in-
tervald ze skaly dvanacti temperovanych téntl je dano do proporcionalniho
vztahu mezi délkami a frekvencemi. Skély o Sesti délkach (trvanich) do-
provazi tvorbu intervalti. Sled temperovanych intervalii tvofi geometrickou
radu, podobné¢ jako sled délek. Tyto rady jsou zaloZeny na moznosti s¢itani
ténovych délek (tedy jejich aditivni povaze). Podle Xenakise existuje mezi
vSemi geometrickymi fadami jen jedna, ktera ma aditivni povahu, a to Fi-
bonacciho fada.'?7

Toto pravidlo je pouzito také v definici oblasti proménlivych zvukovych
hustot (champs de densités sonores), prostiednictvim glissand strunnych nastro-
jb, stejné jako v proporcich celkovych délek taktd v glissandech.

Stiedni ¢ast Metastaseis je vystavéna z kombinace melodickych intervalt
+1 +9 3 +4 +5 +6 (v piilténech).'78 Xenakis pouzil 4 prvky: a, b, ¢, d v po-
méru zlatého fezu a jejich 24 permutaci, které aplikoval také pti konstrukci
vnéjsiho plasté konventu La Tourette jako rytmickou variaci v ¢ase. Hustota
(pocet zvukovych udalosti za jednotku ¢asu nebo délku) se stava pojmem na-
hrazujicim tradi¢ni tempova oznacent, jako adagio, largo, presto nebo vivace.

Obsazeni orchestru: pikola, flétna, 2 hoboje, basklarinet, 3 lesni rohy,
2 trubky, 2 trombény, xylofon, triangl, wood-block, tambour, timpany, bu-
ben, velky buben, 12 prvnich housli, 12 druhych housli, 8 viol, 8 violoncell,
6 kontrabast.

Pfesto, ze se Xenakistiv pokus snazi dokazat superioritu ¢lovékem in-
terpretované hudby nad hudbou elektroakustickou, pouziva notaci, ktera
je typicka nebo pfinejmensim se zna¢né blizi notaci elektroakustické hudby.
Glissanda pripominaji grafickou notaci italskych futuristd (srov. Risveglio
della citd) nebo Edgarda Varese.'79 Xenakis zde sice zachovava takt jako
zakladni metrickou jednotku, ale vzhledem k tomu, Ze pracuje s % taktem
a tempo celé skladby stanovuje na: ¢tvrtova = 50, vypada cela skladba spise
jako podklad pro elektroakustickou realizaci, kde takt témér odpovida jed-
né sekundé. (To plati i v pripadé, kdy taktové oznaceni prechazi na 4/16,
3/8 ¢i 5/16, které jsou ovSem stale rovny Ctvrtové noté jako zakladni ¢asové
jednotce.) Hypotézu o mysleni ve fyzikalnich jednotkach (sekundach) misto
hudebnich (takt) potvrzuje i fakt, ze ¢isla taktti jsou v partitufe uvadéna vzdy
na konci taktu, ne na zacatku.

176  XENAKIS, op. cit., 2006, s. 79.

177 Ibid,,s. 8o.

178 Ibid., s. 112.

179 Varese pouziva v této souvislosti oznaceni ,seismografickd notace® a odkazuje k stie-
dovéké praxi nediastematického neumového zapisu. (srov. BOSSEUR, Jean-Yves. Le
sonore et le visuel: Intersections musique / arts plastiques aujourd’hui. Paris: Editions Dis
Voir, 1992, s. 9.)
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Forma a sazba dila

Také celkova forma dila odpovida mysleni ve vtefindch a minutach. Xena-
kis uvadi duratu 7 minut, pti celkovém poctu 346 taktd. Provedeme-li jen
zbéznou analyzu formy, zjistime, Ze jednotlivé bloky tvotici kompozici jsou
zfetelné orientovany na minutové intervaly (tedy zhruba padesatitaktové
bloky). Bloky jsou od sebe zfetelné oddéleny bud nékolikataktovym tisekem
ticha nebo jasnym interpretacnim pfedélem (napf. pizz. tutti apod.). Zvolme
s ohledem na narodnost skladatele oznaceni pro jednotlivé bloky (¢asti véty)
vychazejici z fecké alfabety:

Tab. 1. Zakladni strukturalni ¢lenéni kompozice

Oznacdeni | Cislo Pocet |Obsazeni |Charakteristika témbru /

bloku taktu taktd Interpretace

a 1-55 55 tutti glissando

§ 59-104 |46 tutti tremolo, sul ponticello

Y 105-150 | 46 soli legato, con sordino

5 151-202 |52 soli — tutti |flagioletti, col legno, pizzicato

€ 203-315 | 113 tutti flagioletti, glissando, trioly/kvin-
toly

¢ 318-346 | 29 tutti glissando

Je zjevné, ze Xenakis pouziva konvenc¢niho déleni do néstrojovych skupin
jen z diivodu lepsi orientace v partitufe a v orchestru. Sazba tato rozdéleni
nerespektuje a zachdzi s nastroji v souladu s vyjadrenim autora skute¢né
jako s individualnimi hlasy.

Xenakis zde pracuje s riznymi hustotami zvukovych mas (které v Xe-
nakisové estetice odpovidaji masam socidlnim'8°). P¥i nejvyssich hustotach
(napf. v a a {) dospiva az do stadia, kdy celd masa kvtli nemoznosti hlasti
postoupit na nejblizsi volny tén ,,ziistava stat” a transformuje se pouze uvnitt.
Odtud chapeme nazev kompozice, jako prekroceni stacionarniho stavu (meta
stasis) prosttednictvim vnitfni transformace zvukové masy.

Pravé kombinaci hustot, tedy jakousi vzdjemnou hru mezi komplexi-
tou a jednoduchosti (complexity/simplicity), povazuje Xenakis za jeden ze
zakladnich estetickych principti, které slouzi jako protiklad dvojici pojmii
napéti/uvolnéni.'8!

Podivejme se nejprve na pocty hlasti v ramci tradi¢nich nastrojovych sku-
pin (o kterych jsme jiz fekli, ze jsou pouze orienta¢ni). Prvni i druhé housle

180  Srov. BAKLA, op. cit., 2005.
181 XENAKIS, op. cit.,1992, s. 265.
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jsou rozdéleny na 12 jednotlivych hlast, coz umoznuje v ramci tradi¢niho
temperovaného systému ladéni vyuzit v pulténovych intervalech prostor
dvou oktav. Violy jsou déleny na osm hlasti, coz opét odpovida oktdvovému
systému, tentokrat na trovni tont. Totéz plati pro osm violoncell.

Cela skladba se odehrava jakoby v prostoru jednoho ptlténu. Vsechny
hlasy v 1. taktu skladby nastupuji unisono na noté g a v taktu 346 konci opét
unisono na noté gis. Béhem tvodnich 55 taktd se ténovy prostor mezi nej-
niz§i notou (E’) a nejvyssi notou (a°) rozevte z unisona na pét a ptil oktavy.
Podobné se cela skladba uzavte v priseciku glissand vSech hlast na gis. Za-
vérecny blok { je zna¢né kratsi (29 t.) nez tvodni. Hlasy rovnomérné vyplnuji
vertikalni prostor od nejniz§tho E’ po h* v celoténovych nebo piilténovych
intervalech. Maximalni rozsah ténového prostoru neni nahodny — je dan
rozsahem smyccovych nastroji (nejnizsi ton kontrabasu versus nejvyssi ton
housli). Dechové nastroje se glissandovych pasazi neti¢astni, protoze jsou
schopny vytvaret glissanda jen v omezené mife a zaroven by mohly narusit
témbralni jednotu kompozice.

Zajimavé je sledovat, jak Xenakis kombinuje a vyvazuje vertikalni prvky
horizontalnimi, coz presné odpovida piistupu architekta. Napt. v bloku a
jsou pozvolné stoupajici a klesajici horizontalni linie glissand vyvazovany
kratkymi tdery wood-blocku (princip kontrastu ve vertikalni ose).
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D. Takty 13—35, prvni fadek wood-blocku v kombinaci s glissandy smyccu.
Partitura Metastaseis. London: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd., 1967.

V horizontalnim pribéhu je princip kontrastu a vyvazovani napliovan po-
moci zmén instrumentace (soli/tutti) nebo témbru (viz tab. 1).
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Musime v tomto bod¢ podotknout, ze vyse zminéné strukturalni prin-
cipy bychom nalezli i v dilech E. Varese: blokova sazba, princip kontrastu,
vyvazovani vertikalnich zvukovych udalosti horizontalnimi atd. Tato pravidla
zaroven plati i v jinych druzich uméni, pfedevs$im v architekture.

Pravé architektonicky navrh Pavilonu Philips ukazal, ze od partitury
k projektu budovy mtze byt velice blizko. O tom, jak se hudebni dilo mtize
stat schrankou (¢i doslova prostorovou formou) pro dalsi audiovizualni ob-
sah, pojednavame v kapitole Poeme électronique.

Na zavér jesté drobna poznamka popisujici Varéseho hodnoceni Me-
tastaseis:

~Mais je [Xenakis] me souviens a titre anecdotique: j‘avais montré a Varése
Metastaseis avant la création; il avait regardé ¢a et ne m’avait rien dit. Et
au bout de quelque temps, je lui ai fait entendre la bande parce qu’entre-
-temps cela avait été enregistré et il m’a dit: ,Ah! oui, c’est une musique de
notre temps. 82

5.6 Ve stopach Poéme électronique

~Et un jour, il [Le Corbusier] m’a demandé: ,Mais que pensez-vous du
spectacle?’ Alors j' [Xenakis] ai dit: , Trés franchement, écoutez, je ne m’at-
tendais pas a un spectacle figuratif (parce que c’était figuratif); je pensais
que vous alliez faire quelque chose de plus abstrait’ - comme il essayait de
faire dans sa peinture d’ailleurs, c’est-d-dire des mouvements de formes,
de couleurs, de tdches, de choses comme cela. Il ne m’a rien dit, il n’a pas
fait autre chose, c’est comme cela que c’est resté. Mais dans ma téte, ¢ca
me travaillait beaucoup; la possibilité de faire un spectacle, non pas avec
des choses figuratives, comme au cinéma, au fond, mais quelque chose
d’abstrait, quelque chose qui se rapproche davantage de la musique. 83

Teoretické tivahy spojené s projektem Pavilonu Philips Xenakis teoreticky
i prakticky rozpracovaval v ndsledujicich letech — nyni jako samostatné tvoiici
umélec, poté, co se definitivné rozesel s Le Corbusierem a jeho ateliérem. Te-
oreticky se zabyva pojmem prostoru v rukopisné studii Lieu (Misto), vydané
tiskem s feckym nazvem v pluralu jako To[)oi.ls4 Zde rozpracovava moznosti
elektronicky konstruovanych prostorti s riiznymi akustickymi charakteristi-
kami. Jeho cilem je vytvotfeni homogenniho zvukového prostoru vytvoreného
prostfednictvim reproduktort rozmisténych v prostoru.

182 DELALANDE, op. cit., s. 56.

183 Ibid,,s. 114.

184  Archiv Iannise Xenakise, BnF, ms x(A) 10-2, s. d. (cca 1972). Publikovano in XENA-
KIS, op. cit., 2006, s. 211.
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+[... ] pour la premiére fois on a une possibilité de traiter le son dans I'espa-
ce, et cela lui apporte une nouvelle dimension qui n’est pas extra-musicale,
mais au contaire en plein dans la musique, contairement a ce que beaucoup
de personnes croyaient avec la stéréophonie: pas besoin de stéréophonie
parce que la musique est une, le déplacement du son c’est trivial, c’est une
chose facile; pas du tout, cela fait partie de notre perception du monde, de
l'univers, et I'espace est integré comme cela dans les structures sonores. Le
temps par exemple serait aussi en dehors de la musique; qu’est-ce qui restrait
dans la musique? Les vibrations de I'air; mais elles sont dans le temps, elles
sont dans l'espace. 85

Od topoi k polytopoi

Ackoliv Xenakis ziskal jisté renomé i klicové zkuSenosti praci na projektu
pavilonu Philips, jeho samostatna draha jako architekta a umélce nebyla
zcela bez potizi. Pokud se jednalo o architektonické navrhy a projekty uréené
pro hudebni ti¢ely, nebylo jich prili§ mnoho realizovano. Patii sem zejména
koncertni sdl pro hudebni centrum ve $vycarském Gravesanu objednany
Hermannem Scherchenem v roce 1961186 ¢inavrh projektu koncertniho salu
pro Cité de la Musique v Pafizi v roce 1984, které se nepodarilo uskutecnit.

Setkani se Scherchenem a publikovani ¢lanku o krizi serialni hudby
byly startovnim momentem jeho angazma v oblasti elektroakustické hudby.
V letech 1955-66 mél moznost opakované pracovat v Gravesanu, kde se
setkaval s hudebniky i experty na danou problematiku, véetné napt. Maxe
Matthewse — prikopnika pocitacové hudby. Zhruba ve stejné dobé (1957-62)
se stava ¢lenem Schaefferovy Groupe de Recherches Musicales (GRM) v Paiizi
(do r. 1957 jesté pod plivodnim ndzvem Studio d’essai de la RTF). Od roku
1961 se seznamuje s japonskou kulturou a hudbou prostfednictvim prace
v tokijském studiu. Nasleduje spoluprace s IBM v Pafizi, zalozeni EMAMu
(Equipe de Mathématique et Automatique Musicales) v roce 1966, v roce
1972 pfejmenovano na CEMAMu (Centre d’Etudes de Mathématique et
Automatique Musicales). Od roku 1967 Xenakis uci na univerzitach (Indiana
University in Bloomington, Sorbona).

Realizovany byly pouze projekty mensiho rozsahu, které bychom méli
oznacit spise za Casové i prostorové omezené a do jisté miry i mobilni multi-
medialni instalace, tedy Xenakisovy Diatopes a Polytopes. 187 Jednim z nich byl

185  Ibid,, s. 212.

186  Viz predchozi spoluprace Xenakise, Le Corbusiera a Scherchena v ramci Gravesaner
Bldtter.

187  HOFFMANN, Peter. Xenakis, Iannis. In Grove Music Online. Oxford Music Online.
[cit. 5. 2. 2009]. Dostupné z: < http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/
grove/music/30654>.
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Diatop k inauguraci Centre Pompidou v Pafizi v roce 1977, pozdéji znovu
instalovany v Bonnu.

Polytopoi (vzhledem k francouzskému prosttedi uvadéné jako Polytopes)
. . , Vv . 188 . PR
jsou neologismem, ktery vytvoril Xenakis.®® Etymologicky se skladaji z pre-
fixu polus = mnoho, vice a topos = misto, prostor. Prakticky se jedna o multi-
medialni dilo spojujici hudbu, svétlo, pohyb, architekturu.

~Le mot « polytope » est employé ici dans son sens littéral: il signifie « plu-
sieurs lieux ». Il s’agit en fait d’une superposition de différents espaces: son,
lumiere, architecture, couleurs. Dans ces projets, sont greffés sur une archi-
tecture ou un site historique donnés différents systéemes cartésiens, composés
de points sonores (des haut-parleurs) ou lumineux (des flashes). 189

Ackoliv jsou polytopy projekty spadajici do 60. a 70. let 20. stoleti, vychazeji
z vale¢nych zkuSenosti skladatele béhem fecké revoluce. Xenakis priznava,
ze polytopy jsou jeho reflexi valky, kdy byl inspirovan svisticimi a zaficimi
trajektoriemi stiel a bombardovani. Laserové projekce mohou pripominat
pohyby nebeskych téles, ale také reflektory protivzdusné obrany:

+[...] Plus les explosions, plus [...] tout cela c’était un spectacle fantastique,
qu’on n’a jamais I'ocasion de voir en temps de paix.”*9°

Xenakis zde hovoii o valce s idivem, ktery hraniéi az s fascinaci:

»[...] la lutte contre les Anglais mémes, en décembre 44, qui avaient trans-
formé la ville d’Athénes en une sorte de polytope fantastique a la fois de
son, dans le décembre glacial, et de lumiére, avec les balles tracantes, les
explosions et tout cela. C'étaient des polytopes remarquables.”*9"

Jeho okouzleni ndpadné pripomind Russoliv dopis Pratellovi, ve kterém
P

Marinetti li¢i své nadseni ze zazitkd z frontové linie v proudu ,osvoboze-
nych slov*:

~KaZzdych pét vterin obléhajici déla pdraji bricho oblohy akordem CANG-
DUM-DUUUM a jeho 500 ozvén ji trhd na kusy a znovu roztrhdvd aZ do ne-
konecna Uprostred téchto CANG-DUM-DUUUM zameérenych do oblasti 50
Ctverecnich kilometrd padaji rdny rychlopalnych baterii jako boddni noZzem

188  XENAKIS, op. cit., 2006, s. 287.

189 STERKEN, Sven. L’itinéraire architectural de Iannis Xenakis: Une invitation d jouer ’espace
[online]. [cit. 9. 2. 2009]. Dostupné z: <http://www.iannis-xenakis.org/fxe/archi/
archi.html>.

190 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 287.

191  DELALANDE, Francois. op. cit., s. 19.
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Tento drsny, zurivy a pritom pravidelny hluboky bas stoupd az k nezvykle
vzrusenym $ilenym vysoko naladénym ténim bitvy [...] CANG-DUM-DUU-
UM taktaktaktak (rapidissimo) kruuk-kraak (lento) vykriky distojniki zvuci
Jjako mosazné plechy beng tedy prdsk tam BUM dzink cak (presto) caca-ca-
c¢aca nahore dole vpredu vzadu vsude kolem dokola shora pozor na hlavu
dobrd trefa! Plameny plameny plameny vsude plameny pevniistky se hrouti
tam na druhé strané za kourem vold telefonem Sukri Pasa 27 pevniistek
turecky némecky Hald! Ibrahim! Rudolf! Hald! Hald herci jevisté ozvény
ndpovédové scéndr* dymu lesti potlesk [...] Pohori Rhodope se vypind jako
16Ze na balkénech 2000 srapnelii se rozstrikuji vybuchuji snéhobilé kapes-
niky plné zlata trrrrrrrr—-DUM-DUM 2000 vrZenych rucnich grandtd utind
Cernoviasé hlavy svymi tlomky CANG-trrrrrr-DUM-CANG-DUM-DUUUM
orchestr vdlecné vravy mohutni pod protaZenou notou ticha na vysokém
nebi pozlaceny kulaty balén pozoruje strelbu.”*9?

Pokusme se nyni sestavit rimcovy pfehled Xenakisovych multimedidlnich
environmentl v chronologickém poradi:

Polytope de Montréal. Francouzsky pavilon, Expo 67 vytvoreny na zakla-
dé zakazky Roberta Bordaze, feditel francouzského pavilonu v Montréa-
lu. Bordaz mél zpocatku pomérné vagni predstavu projektu tykajictho se
krystalografie. Xenakis zde pouzil parabolickou konstrukci z ocelovych lan
(inspirovanou Pavilonem Philips) spojujici strop a podlahu pavilonu, nesou-
ci 1200 zéableskovych svitidel organizovanych v pétibarevné kale. Jednou
za hodinu po dobu 8 minut se tato svételnd show uvadéla do provozu, jejim
ucelem bylo navodit dojem kontinudlniho prostorového pohybu svétla v pa-
vilonu. Sekvence fidicich povelt byla ulozena na filmovém pasu. Vizudlni
obsah programu trvajiciho Sest minut byl komponovan do 35 stadii, stejné
jako hudba. Ta byla natocena a smichana ve studiu GRM. Obsazeni: ¢tyfti
orchestralni skupiny; Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine,
dir. K. Simonovic). Vysledkem instalace bylo kontinualni morfovani prostoru
prostiednictvim svétla, vnimané v ¢ase. Divaci mohli stoupat po schodistich
do vyssich pater pavilonu a sledovat svételnou instalaci z riznych drovni.
Také jejich pohyb je vtazenim ¢asového elementu do hry.

Hibiki Hana Ma. Svétova vystava v Osace. Nazev je z japonstiny pielozitelny
jako hibiki (,,zvuk®) + hana (,kvétina, krasa®) + ma (,dimenze, interval, vzda-
lenost®); 12 stop, durata 18 min. Skladba byla uréena pro pavilon japonské
Federace oceli a zeleza na EXPO v Osace (duben-iijen 1970). Xenakis na ni
pracoval ve studiich NHK v Tokyu, autorem laserovych projekci byl sochar

192  Srov. RUSSOLO, Luigi. Uméni hluku. In LEBL, Vladimir. Elektronickd hudba. Praha:
SHYV, 1966, s. 16.
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Keiji Usami. Xenakis pouzil 12 drah a 250 nezavislych skupin reproduktorti
(celkem 800 reproduktorit), véetné téch zavésenych ve vzduchu a umisténych
v podlaze, s automatickym fizenim distribuce zvuku (uloZenym na filmovém
pasu, podobné jako na Expo v Bruselu ¢i v Montréalu).

Polytope de Persépolis. 8 stop, 1971; Persepolis, 26. srpna 1971. Uéelem této
instalace, kterd se pohybuje na rozhrani site-specific a land artu je oziveni
historického prostoru archeologickych vykopavek v misté byvalé metropole
Perské ti$e (dnes fran). Ztejmé nejambiciéznéjsi Xenakistv projekt zahrno-
val elektroakustickou hudbu, laserové projekce, détské sbory ¢i stada zvére.
Utelem je zménit divikovo vnimani a chapani tohoto mista, nikoliv misto
samotné.

Polytope de Cluny. 7 stop, durata 24 min., Pafiz, 17. fijna 1972. V tomto
ptipad¢ se nejedna o benediktinské opatstvi v Cluny, ale o Musée de Cluny
v centru Pafize. Na tomto misté stavaly fimské lazné. Xenakis vyuzil pra-
vouhlého ptidorysu ptivodni architektury. V tomto pripadé bychom mohli
hovotrit o site-specific instalaci, tedy instalaci respektujici originalni prostiedi.
Michel Guy tehdy pozadal Xenakise o hudebni divadlo pro prvni ro¢nik
Podzimniho festivalu.'93 Ten navrhl misto toho abstraktni, plné automati-
zované predstaveni, vyuzivajici lasery a elektronicka zébleskova svitidla.'94
600 bilych zableskovych svitidel (vysledek Xenakisovy snahy pracovat s bi-
lym ,,dennim® svétlem) a 400 zrcadel vytvaielo pomoci odrazi komplex
trajektorii svételnych paprskii, kromé toho zde Xenakis pouzil svazky laserti
o tfech zakladnich barvach (Cervena, zelend, modra). Cely komplexni systém
byl tizen poéitadem.'95 Kompozice byla realizovina na CEMAMU v PaiiZi.
Pro velky zajem (asi 9o ooo navstévnikil) byla instalace prodlouzena az
do ledna 1974.

Polytope II, mgf. pas a svétla; Pafiz, 1974
Polytope, Revault d’Allonnes, 1975

Diatope de Beaubourg. Piivodné byl zamyslen k inauguraci Centre George
Pompidou v Pafizi, nicméné cely projekt se opozdil. K jeho uskutecnéni tedy
doslo az 11. tinora 1978 ptimo pied budovou Centre Pompidou. Jednalo se
o mobilni textilni pavilon-stan tvorici ramec audiovizualniho environmentu.
K oslavé otevieni Xenakis zkomponoval elektroakustickou skladbu La légende

d’Eer (1977; 7 stop umoznujicich mixaz kanalti béhem produkce) vychazejici

193 Soucasti prvniho ro¢niku byla tcast fady vyznamnych osobnosti a jejich dél, napft.
Merce Cunninghama, Roberta Wilsona ad.

194 DELALANDE, op. cit., s. 114.

195 Ibid.,s. 117-118.
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ze zévéru Platénovy Ustavy. Kompozici Xenakis realizoval ve studiu WDR
v Koliné nad Rynem a na CEMAMU v Pafizi, pomoci multimedialniho po¢i-
tacového systému UPIC. Prefix Dia (,,skrz*) reprezentuje posun ve vnimani
otevienosti/uzavienosti dila. Xenakis voli jako material mobilniho pavilonu
zvukové i svételné propustny textil a nechava tak do virtualniho prostfedi
vnikat okolni realné zvuky mésta. Pravidelné rozmisténi zdbleskovych svi-
tidel, zrcadel a laserti na struktufe z ocelovych lan umoznovalo vytvofit
homogenni strukturu fungujici jako velka 3D obrazovka. Bylo pouzito 1600
zableskovych svitidel, 400 zrcadel a nastavitelnych krystalti (umisténych
na prusvitnych sloupech) lamajicich svétlo laserovych paprski. Podlaha byla
vytvorena ze sklenénych dlazdic. Technicky ziejmé nejvyspélejsi z Xenakiso-
vych prostorovych instalaci, fizend pocitacem. Obloukova forma kompozice.
Opakovano v Bonnu (1979).

Polytope de Mycenes (1978) byl op¢t specifickou instalaci ozivujici genia loci
mytologického mista. Komentar viz Polytope de Persépolis.

Diatope. Repriza instalace Diatope de Beaubourg v Bonnu 1979.

Ackoliv se mize zdat, Ze zZivotnost téchto multimedialnich projektt kon¢i
v sedmdesatych letech, je nutné zminit, Ze inspiruji zvukové umélce dodnes.
A ponékud prekvapivé ve sfére kultury remixu. Paul D. Miller (alias DJ
Spooky; mimo jiné editor a spoluautor pozoruhodné knihy o soundartu
Sound Unbound) se pustil do vlastnich intervenci do Xenakisovych uzavie-
nych kompozic Kraanerg, Analogique A+B, Persepolis ad. Zdanlivé nevyznamné
intermezzo Concret PH byva né¢kdy oznacovano za piedchiidce subzanru
elektronické hudby nazgvaného glitch.9

196 GEORGAKI, Anastasia. The grain of Xenakis’ technological thought in the compu-
ter music research of our days. In SOLOMOS, M. - GEORGAKI, A. - ZERVOS,
G. (eds.). Definitive Proceedings of the ,International Symposium Iannis Xenakis“
(Athens, May 2005), s. 3.
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6. Le Corbusier - hudba a architektura

Le Corbusier (1887-1965), vlastnim jménem Charles-Edouard Jeanneret, se
narodil v roce 1887 ve francouzské oblasti Svycarska v méste¢ku La Chaux-
-de-Fonds. Jeho ptivodnim zamérem bylo stét se cizelérem a rytcem hodin,
nicméné ve $kole uméleckych femesel vedené malifem Charlesem L’Eplatte-
nierem, ovlivnéné myslenkami Johna Ruskina a hnuti Ar¢s and Crafis se defi-
nitivné rozhodl pro architekturu. Le Corbusier pochazel z umélecké rodiny.
Jeho matka byla klaviristka, bratr Albert Jeanneret (1886-1973) houslista
a hudebni skladatel. V letech 1910-14 byl Albert zakem Jacquese Dalcroze
v Gartenstadt Hellerau. Zanechal vice nez 150 kompozic (klavirni skladby,
pisné, sborova tvorba, komorni i orchestralni tvorba a také 10 symfonii). Vé-
noval se ptedev$im vychové mladeze, v Paiizi zaloZil roku 1919 Ecole frangaise
de rythmique et d’éducation corporelle (Francouskou skolu rytmiky a télesné
vychovy), institut, ve kterém rozvijel metodu J. Dalcroze. Spolupracoval
s L’Esprit Nouveau, pozdéji se zapsal na patizskou Scholu Cantorum a vytvotil
svoji vlastni Skolu rytmiky a télesné vychovy.

Ackoliv mél Le Corbusier k hudbé velmi blizky vztah, postradal jakéko-
liv hudebni skoleni a dokonce ani neumél ¢ist noty. ,,/ am a musician at heart
[although] not at all by profession,“ prohlasil kdysi.'97 Pfesto hudbu miloval a uz
od mladi navitévoval koncerty a operni piedstaveni. Pro nas je zajimavy jeho
vztah ke slovanské hudbé, vcetné ceské. Jako dvacetilety mladik pobyval v zimé
1907-08 ve Vidni a mimo jiné zde navstivil koncert z hudby slovanskych skla-
datelti. Na programu byla Symfonie (¢islo neudava) Antonina Dvoraka, Vysehrad
Bedticha Smetany, Mahlerova Piser o mrtvjch détech a Cajkovského Slavnostni
ouvertura ,1812“. Rodi¢im v dopise pfilozil svilj pokus o romantickou kritiku:

»Les Slaves affirment leur 6me. C'était si beau, si un, que j'en fus profon-
dément malhéreux, remué, et pas loin de pleurer. La nature, la plaine et le
peuple par Dvorak. Les Héros'9% de Smetana. Le navrement longuement,
écrasement, noirement et lacement poignant de ces entfants toujours morts
et de ces meres qui se lamentent, seul voix de femme avec le orchestre dans
une salle fait obscure. Puis cette propagande révolutionnaire de Tchaikowski,
qui commence par des longs solos de cellos, lamentablement passionés
d’éspoirs trop hauts; puis un coup la vulgarité gaillarde de la marseillaise. 99

197 LE CORBUSIER. Modulor 2. Cambridge: MIT Press 1958, s. 330.

198 Vzhledem k tomu, Ze autor dopisu komentuje Smetantv Vysehrad, neni jisté, co se
timto oznacenim mini.

199 In BIENZ, Peter. Le Corbusier und die Musik. Braunschweig/Wiesbaden: Vieweg, 1998,

s. 15.
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Zastavme se je$té na chvili u ¢asopisu L’Esprit Nouveau. Tato ,,mezindrodni
ilustrovand revue pro soucasné aktivity“*°° byla zalozena v Patizi 15. ijna 1920.
Jejimi zakladateli byli Charles-Edouard Jeanneret (ptezdivku Le Corbusier
poprvé pouzil pravé v tomto ¢asopise),??! basnik a dadaista Paul Dermée
(1888-1951) a malit Amédée Ozenfant (1886-1966). Ozenfant od roku 1915
vydéval ¢asopis L’Elan a v Le Corbusierovi probudil zajem o malistvi. V roce
1918 oba predstavili své obrazy v Galerii Thomas a jako doplné¢k k vystavé
spole¢né vydali manifest Apres le cubisme, ve kterém formulovali sviij esteticky
program. Vyzdvihovali zde klasické hodnoty: ,,0bjekty nejdokonalejsi banality,
[...1jejichZ prednost spociva v perfekini Citelnosti a snadné poznatelnosti, vyhybaji
se rozptylovdnt a odvddént pozornosti®,*°? které se staly trvalym zdkladem Le
Corbusierova tvaré¢iho mysleni. Jak upozornuje Cohen, ve stejném roce, kdy
Jean Cocteau v Kohoutu a harlekynovi velebil romanské ctnosti, Ozenfant a Je-
anneret srovnavali feckou architekturu s moderni priimyslovou vystavbou.

Byl to také Ozenfant, kdo v breznu 1918 planoval spolupraci s Erikem
Satiem na Musique d’Ameublement (Hudba k bydleni; Hudba-nabytek). Pfi
této prilezitosti napsal Satie Le 1¢7 Essai de Musique d’Ameublement (sons indus-
triels). Pojem L’Esprit Nouveau uvedl Guillaume Apollinaire ve své piedmluvé
k epochélnimu baletu E. Satieho a P. Picassa Parade.?°3 Casopis vychéazel
5 let a za tu dobu bylo vydano 28 ¢isel. Ozenfant s Jeanneretem zde infor-
movali o aktualnim vyvoji v politice, uméni a védé. O tom, zZe Le Corbusier
byl univerzalni vzdélanec, neni pochyb. Uz jeho zprava o cesté na Vychod
Voyage d’Orient (1910/11) ukazuje, zZe jeho zajmy dalece pfesahovaly oblast
architektury. Uz zde se snazi propojit postiehy z oblasti kultury, folkloru
a primyslu.?°4 Vyhradné hudbé bylo v ¢asopise vénovéano 30 samostatnych
clanku. Jejich autory byli Albert Jeanneret, Georges Migot, Henri Collet
(autor nazvu skupiny Les Six), Erik Satie, Darius Milhaud, Adolf Weissmann,
Henri Prunieres ad.).

Vzhledem k rodinnému zazemi nas ziejmé nepfekvapi, ze Le Corbusier
chapal architekturu vzdy z hudebniho hlediska a definoval ji jako ,vizual-
ni akustiku.“?%5 Ve stejnojmenné knize obhajujici jeho proporéni systém
Modulor pozdéji napsal: ,,Music, like architecture, is time and space. Music and
architecture alike are a matter of measure.“*°® Je jisté, ze Le Corbusier po cely
svilij zivot projevoval zivy zajem o hudbu - ditkazem toho je jeho knihovna

200 COHEN, Jean-Louis. Le Corbusier. Praha: Slovart, 2005, s. 9.

201 Podle svého predka Lecorbésiera nebo také malite Le Fauconniera.

202 Cit. in COHEN, op. cit., s. 9.

203 BIENZ, op. cit., s. 55—56.

204 Ibid.

205 LE CORBUSIER. Pfedmluva k Paul Damaz. Art in European Architecture: Synthéese
des Arts, New York: Reingold, 1956, s. 8—9. Cit. in MATTIS, Olivia. Von Bebop zu
»poo-wip“: Jazzeinflisse in Vareses Poeme électronique. In Edgard Varése: Komponist,
Klangforscher, Visiondr. Basel: Paul Sacher Stiftung 2006, s. 309—-317.

206 LE CORBUSIER. The Modulor. Cambridge: Harvard University Press 1954, s. 29.
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(momentalné archivovana v Archiv Fondation Le Corbusier v Patizi), kterd
obsahuje velké mnozstvi hudebnich spisti, mezi nimi napt. Stravinského
Poétiqgue musicale. O kontaktech s hudebnim svétem svédéi také spoluprace
s némeckym dirigentem Hermannem Scherchenem (1891-1966). Scherchen
byl netinavnym propagatorem soudobé hudby, jako dirigent ptisobil zejména
v Berliné, Winterthuru a Curychu, stal u zrodu mnoha instituci péstujicich
Novou hudbu s nimi i studia pro elektroakustickou hudbu ve Svycarském
Gravesanu, které zalozil pod patronaci UNESCO. Soucasti produkce studia
byla i edice Gravesaner Blitter (¢tvrtletnik pro hrani¢ni problémy hudebni
veédy, elektroakustiky a akustiky — 1. vydani vyslo v ¢ervenci 1955). Byl to
pravé Scherchen, kdo Le Corbusiera pozadal o navrh obalky pro Gravesaner
Blitter. Ten nechtél nabidku pifijmout, dokud Scherchen nepfijme dila jeho
bratra Alberta. Musime podotknout, Ze Le Corbusier slouzil jako manazer
svého bratra, ktery zjevné postradal obchodniho ducha.?°7

Podobné se snazil ptisobit vahou své osobnosti na firmu Philips, kterd mu
vdécila za Pavilon na Expo 1958, a v roce 1961 se mu podatilo v Eindhovenu
presvédcit zastupce spolecnosti, aby vydali gramofonovou desku s nahrav-
kami skladeb Alberta Jeannereta s poné¢kud naivnim titulem La joie est la clé
du bonheur (Radost je kli¢ ke §téstf). Pal roku po uzavieni dohody feditel
firmy Jean Thébault sice vyjadftil pochybnosti nad prodejnosti této desky,
nicméné navzdory vSem potizim byla v roce 1963 na svété, s reprodukei Le
Corbusierovy polychromované skulptury na obalu.2°8

6.1 Individualni estetika

Pti hledani Le Corbusierovych zékladnich estetickych principti vychazime
ze dvou publikaci. Jednak z architektova pojednani Vers une architecture (Pa-
ris: Editions Arthaud, 1977), jednak ze studie Mirko Novéka Le Cobusierova
prostorovd esthetika,>®d ktery ovSem sam Cerpa ze zminéné Le Corbusierovy
publikace.

Zakladnimi body Le Corbusierovy estetiky podle nich jsou:

1. Uspornost prostiedktl, jednoduchost, klasicka (anticka) stiidmost.

2. Harmonie - zdkon vesmiru i architektury.

3. Geometrickd abstrakce, estetika cistych forem - redukce na zakladni
geometricka télesa: ,,Nos yeux sont faits pour voir les formes sous la lumicre;

207 BIENZ, op. cit., s. 29.

208 Ibid., s. 30.

209 NOVAK, Mirko. Le Cobusierova prostorovd esthetika: Prispévek k rozboru nového todrného
citéni. Rozpravy Ceské akademie véd a uméni, Tiida I., &. 75. Praha: Ceské akademie
véd a uméni, 1929.
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les ombres et les claires révélent les formes; les cubes, les cones, les spheéres, les
cylindres ou les pyramides sont les grandes formes primaires que la lumiere révéle
bien; [ ...] C’est pour cela que ce sont de belles formes, les plus belles formes.“*'°

4. Architekt esteticky ptisobi na nase smysly prostfednictvim prostorového
usporadani forem, dava nam métitko radu: ,L’architecte, par I'ordonnance
des formes, il affecte intensivement nos sens, provoquant des émotoins plastiques;
par les rapports qu’il crée, il éveille en nous des résonances profondes, il nous
donne la mesure d’un ordre qu’on sent en accord avec celui du monde, il déter-
mine des mouvements divers de notre esprit et de notre coeur; c’est alors gue nous
ressentons la beauté.“*"!

5. Zakladnimi prvky architektury jsou svétlo, stin, sténa a prostor.

6. Navrh musi postupovat zevnitf smérem ven. Exteriér je tak vysledkem
interiéru.

7. Krasa spociva v jasnosti/zfetelnosti forem: ,Les formes primaires sont les
belles formes parce qu’elles se lisent clairement. [ ...] Les architectes d’aujourd’hui
ne réalisent plus les formes simplex. Opérant par le calcul, les ingénieurs usent
des formes géometriques, satisfaisant nos yeux par la géométrie et notre esprit
par la mathématique; leurs oeuvres sont sur le chemin du grand art.“*'

Mirko Novék ve vy$e zminéné studii Le Cobusierova prostorovd esthetika [ ...]*'3

vysvétluje principy estetického ptisobeni zakladnich geometrickych forem

na recipienta pomoci dvou dobov¢ aktualnich teorii:

a) Lippsovy teorie vciténi (Einfithlungstheorie).
b) Worringerovy teorie abstrakce (Abstraktionstheorie).

Podle teorie vciténi je esteticky dojem pozitkem z vlastni apercep¢ni ¢innosti,
spociva v neruSeném rozvijeni imaginativnich tendenci, které vnimajici indi-
viduum objektu prisuzuje. Esteticky dojem tedy vznika vyhradné na zakladé
objektu, ktery umoziuje nerusené rozvijeni imaginativni aktivity subjektu.
Pokud objekt individuu takové rozvijeni imaginace umoznuje, jedna se o vci-
téni pozitivni (pokud ne, jde o vciténi negativni).

Teorie abstrakce bere v ivahu i uméni neevropské (uméni antické).?'4 Vy-
chézi z predpokladu, zZe ¢loveék vyviji dusevni ¢innost, kterou bychom mohli
nazvat ,tihnutim k abstrakci® (dbstraktionsdrang). Lze ji popsat jako snahu
dopracovat se takovych tvarti, které nejsou v organické prirodé k dispozici,
tedy tvart geometrickych. Jejich esteticka ptisobivost pak spociva predevsim

210 LE CORBUSIER. Vers une architecture Paris: Editions Arthaud, 1977, s. 19.
211  Ibid.,s. 4.

212 Ibid., s. 13.

213 NOVAK, op. cit., 1929.

214 WORRINGER, Wilhelm. 4bstraktion und Einfiihlung. Miinchen, 1921.
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v tom, Ze jsou nadfazeny formam organického zivota, které jsou promén-
livé a nestalé, a proto v protikladu k nim predstavuje opérny bod a zaklad
stability.

Podle Novaka se obé¢ teorie nevylucuji, ale vzajemné doplnuji. Pricinou
libosti geometrickych tvart je jejich pravidelnost, kterou lze definovat jako
rytmickou shodu prvki urcitého celku.

,Takovdto shoda usnadriuje apercepci celku, nebot viemem cdsti jedné jsme
JiZ pripraveni ke viemu stejné cdsti druhé, treti atd. Jinymi slovy, psychickou
aktivitu, c¢i psychickou prdci, kterou vyvijime pri viemu cdsti jedné, mdme
zcdsti usetrenu pri viemu cdsti druhé, treti atd. Tim vznikd védomi snadnosti
a dlevy, pocit libosti.”*

Estetickou libost zdtivodnuje Le Corbusier ,,vazanosti formy“. Jednotlivé
elementy formy méni sviij esteticky vyznam podle poméru, v jakém jsou
uvedeny k jinym elementtim.

,Cim je forma vdzanéjsi, tj. &im zirejméjsi je vnimajicimu subjektu silové-po-

-----

tvary geometrické, jsou to morfologické prvky prostorové a s hledisek ar-
chitektury nejjednodussi prvky tektonické: krychle, koule, hranoly, kuZele,
vélce, jehlany.” %6

Novik sjednocuje obé teorie: vciténi i abstrakce jsou jednim a tymz dusevnim
procesem zaloZenym na mechanické interpretaci pozorovaného tvaru. Cim
snadnéjsi je tato interpretace, tim Cist$i dojem v nds tvar vyvolava.

Proti tradi¢ni historizujici koncepci slohu stavi Le Corbusier koncepci
vlastni. V ni je architektura chdpana jako artefakt, otisk ducha ve hmot¢.
Architektonicka abstrakce (abstraction architecturale) je abstrakci nejjasnéjsich
tvarti z nekone¢né rozmanitosti forem.?'7 Le Corbusier chépe architekturu
jako umeéni, které reaguje na pfimé pozadavky zivota a socialni potteby. Jeho
estetika je zaroven podminéna vyvojem novych materialti a jejich zpracovani
(zelezobeton; béton armé, béton brut). V 1914 se na vystavé Némeckého Werk-
bundu v Koliné n. R. seznamuje se Zelezobetonem jako stavebnim materidlem
a o tfi roky pozdéji zaklada SABA (Societé des applications du béton armé).

~Novy materidl, technicky dokonalejsi, skytd nové moZnosti zpracovdni, nové
formy, novou krdsu. Rozvoj primyslu vyZaduje nové architektonické reseni

215 NOVAK, op. cit., s. 20.
216  Ibid.
217  Ibid.,s. 22.
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velkych komplext, nové smélé Zelezné a betonové konstrukce. [...] Nova
esthetika jevi se tak jako nutny a neodstranitelny resultat vyvoje moderni
kultury a civilisace.”*8

Jednim z nejdiilezitéjsich prinost Le Corbusierovy estetiky je inspirace me-
chanickymi (tedy pohybovymi) formami. Architekt si bere za vzor produkty
moderni techniky: zaocednsky parnik, letadlo, automobil. Pod fotografii
pozorovaci stanice letadla Caproni pfipisuje: ,,La poésie n’est pas que dans le
verbe. Plus forte est la poésie des faits. Des objets qui signifient quelque chose et qui
sont disposés avec tact et talent créent un fait poétique.“*"9

Inspiruje se nejen vnéj$i podobou strojd, ale také principy jejich fun-
govani. Srovnava Parthenon s automobilem a tvrdi, ze kimen opracovany
sochafem a ,,strojovy orgdn® jsou srovnatelné krasné. Toto okouzleni strojem
napadné pfipomina udiv italskych futurist nad krasou automobilu (jako by
sem doléhalo zvolani F. T. Marinettiho srovnavajiciho zavodni auto s Niké
samothrackou).

Noviak v této souvislosti zminuje masinismus (smér inspirovany estetikou
stroji a mechanickych forem) a funkcionalismus. Ten je zaloZen na mys-
lence standardu a standardizace. Standard je takovy formovy typ, ktery
nejdokonaleji odpovida mechanické funkci stroje. Jakmile je ho dosazeno
v urc¢itém oboru technické produkce, nelze uz v danych podminkach formu
vyrobku meénit, protoze je dosazeno maximalniho vysledku v ramci tech-
nickych moznosti. Pfizptisobeni mechanické funkci totiz naprosto vylucuje
jakoukoliv formdlni zbytecnost, véetné dekorativnich prvki. Takovato ryzi
funkéni forma by méla byt podle Le Corbusiera zakladem architektonickych
forem. Vsimnéme si, do jaké miry se toto vymezeni podoba vymezeni umé-
ni v tradi¢nim smyslu. Uzaviené umélecké dilo (opus) je dokonalé tehdy,
pokud v ném uz nelze nic zménit, aniz by dilo bylo znehodnoceno. Proto
je podle jeho ndzoru dim ,stroj na bydleni, vyznadujici se standardizaci,
opakovanim, pravidelnym rytmem a naprostou absenci ornamentu, ktery
nijak neprispiva k jeho funkci jako domu.

6.2 Modulor

Cohen nazyva Le Corbusierova 40. a 50. léta estetikou ,,nevyslovitelného pro-
storu®.??° Sviij propor¢ni systém postaveny na pomérech délek &asti lidského
téla a ¢lenti Fibonacciho fady zalozil Le Corbusier na principu tzv. zlatého
fezu. Odtud také etymologie: ,module” (vysek fady) + ,or“ (zlaty fez). Tento
systém predstavil ve dvoudilné publikaci, jejiz ¢éasti vysly v letech 1950 (Le

218 NOVAK, op. cit., s. 25.
219 LE CORBUSIER, op. cit, 1977, s. 113.
220 COHEN, op. cit., 2005.
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Modulor, Boulogne-sur-Seine) a 1955 (Le Modulor 2: La parole est aux usagers).
Modulor je propor¢ni systém zalozeny na dvou ciselnych fadach: tzv. cer-
vené fad¢é a modré fadé. Kazda z nich se odviji od jiného ¢isla, proto také
dava jiné vysledky. Cervena tada vychazi z vysky dospélého ¢lovéka 183cm,
s natazenou pazi 226 cm. Pfi takové vysce postavy se solar plexus nachazi
ve vysce 113 cm, rozdil mezi timto bodem a celkovou vyskou postavy tedy ¢ini
70cm. Od hlavy po konec natazené paze je délka 43cm (=226-183cm) atd.?*!
Takto ziskané hodnoty: 43, 70, 113, 183 jsou zakladnimi ¢leny Fibonacciho
rady, pro kterou plati a/b = b/(a+b). Pomér mezi libovolnymi dvéma nasle-
dujicimi ¢leny fady je tzv. ,zlaté ¢islo® @ = 0,618.%%% Vy$e zminéna &isla tvoid
zaklad ¢ervené rady, kterou lze na ob¢ strany rozvijet. Zakladem druhé, tzv.
modré fady, je ¢islo 226 (vyska lidského téla po konec natazené paze) a 86
(délka nohy). Z téchto dvou ¢lentl je pak opét samoziejmé mozné rozvijet
radu ob¢éma sméry.

Ackoliv se jedna o geometricky princip znamy uz od antiky, Le Corbusier
jej aktualizoval v roce 1948 vydanim prvniho dilu svého spisu. Prakticky jej
potom pouzil ve svych projektech Unité d’habitation (Marseille) ¢i chramu
v Ronchamp.

Interpretace tohoto pristupu musi brat v ivahu vychozi bod Le Corbusie-
rovych tivah, kterym je ¢lovék. V této situaci bychom si mohli pfipomenout
znamy Protagorav vyrok: ,,¢lovék je mirou vSech véci®. Architektura musi
vychazet z pozadavki clovéka a odpovidat jeho potiebam. Druhy plan tohoto
ptistupu je ¢lovék jako tvor spolecensky. V tomto bodé Le Corbusier reaguje
na poptavku levicovych socialistickych rezimt a snazi se vyjit vstfic jejich
pozadavkim. Od roku 1917 zaéina projektovat délnicka sidlisté pro potfeby
moderniho bydleni s narokem kazdého ¢lovéka na zakladni standard ubyto-
vani. Jeho zajem prertistd od architektury jednotlivych staveb po urbanisticka
teseni celych méstskych komplex® a opacnym smérem prohlubuje sviij zajem
o modelovani hmoty v prostoru piiklonem k sochafstvi. V roce 1918 maluje
svoji prvni olejomalbu La Cheminée (Komin), dale se zabyva sochafstvim,
malbou, litografii, kvasi a dal$imi technikami. Pravé z techniky litografie
transformované prostiednictvim novych médii své doby (filmu, svételného
designu), vychazi v Poéme électronique, kde pouziva kombinaci ¢ernobilych
diapozitivli kolorovanych barevnymi svétly.

221  Vtéto souvislosti si miizeme pripomenout zndmy nakres proporci lidského téla od Leo-
narda da Vinciho.

222 Srov. ATALAY, Biilent. Matematika a Mona Lisa: Uméni a véda Leonarda da Vinci.
Praha: Slovart, 2007, s. 38.
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7. Poéme électronique

~Rien n'est plus beau que d’écrire un poéme avec des étres, des visages, des
mains, des lumiéres, des objets qu’on lace a sa guise”

Jean Cocteau v komentati k filmu La Belle et la Béte

Ackoliv se jednd o neologismus, terminologicky poéme électronique vychazi
z francouzského pojmu poéme symphonique, jehoz nejdiislednéjsim propaga-
torem byl Franz Liszt (nepocitame-li dilezité predchtidce, jako byli F. Men-
delssohn-Bartholdy ¢i H. Berlioz). Presné o sto let diive nez Pierre Schaeffer
a Pierre Henry uvedli svoji Symphonie pour un homme seul, vytvofil Liszt tucet
svych symfonickych bésni (1848-1858).223 Spojnici mezi obéma typy tvoii
obsah ilustrativniho charakteru, odkazujici obé do sféry programni hudby,
a bohaté instrumentalni obsazeni (i kdyz v pripadé Schaeffera a Henryho
zpracované metodami musique concreéte). Praktické realizaci klicového dila
konkrétni hudby predchazi estetickd proklamace z pera italskych futuristt,
ktefi hudebné-dramatickou basen povazuji za nejvyssi typ soudobého uméni.

Nazev témét plilhodinové kompozice vyuzivajici prvky konkrétni hudby
Symphonie pour un homme seul (1950) lze s obtizemi prelozit jako Symfonie
pro osamélého clovéka, doslova ale ,,Symfonie pro cloveka sélo“. Slovni hricka
v nazvu je zalozena na paradoxu predstavy mohutného symfonického ob-
sazeni nahrazeného jednim ¢lovékem, protoze autofi pracovali se zvukovym
materidlem, ktery lze vyprodukovat lidskym télem. Oznaceni ,,symfonie® je
zde tedy uzito ve smyslu feckého vyrazu syn+fonid, tedy ve smyslu juxtapo-
zice zvukového materidlu.**4 Kromé toho ma paradox obsazeny v nazvu
vystihnout existencidlni situaci individua ¢elictho masam. V privodnim slovu
Pierre Schaeffer rika:

~Comment répondre a la clameur des foules? Par des violons? par des haut-
bois? Et quel orchestre peut se vanter d’équilibrer cet autre cri que 'homme
dans sa solitude n’arrive pas a pousser? [...] Renongons aux accents du
violoncelle, trop Idches pour I'homme d’a présent, son épopée quotidienne
et son angoisse collective. Des pas, des voix, des bruits familiers suffiront.

223 MACDONALD, Hugh. Symphonic poem. In Grove Music Online. Oxford Music On-
line. [cit. 7. 7. 2008]. Dostupné z: <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/
article/grove/music/27250>.

224 DHOMONT, Francis. Henry, Pierre. In Grove Music Online. Oxford Music Online.
[cit. 7. 7. 2008]. Dostupné z: <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/
grove/music/12813>.
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[...] Des pas le pressent, des voix le traversent qui font 'amour ou la guerre,
le sifflement des bombes ou un air de chanson.”*25

»[Symfonie pro osamélého cloveéka] je ve skutecnosti operou pro slepé, jednd-
nim bez déje, basni vytvorenou z hluki a tond, z vybuchii textu, miuveného nebo
hudebniho*.22°

Tato ,,basen z hluki a téni“ je bezpochyby pfimym inspiraénim vlivem po-
jmenovani Poéme électronique, které se vynotilo v mysli Le Corbusiera. Kromé
socialniho a filosofického kontextu se zde nabizi také analogicky aspekt
prostorové realizace skladby. 20. éervence 1951 probéhla v sile de L’Empire
v Patizi experimentalni produkce Symphonie pour un homme seul se spaciali-
zaci. Operator ovladal pohybem civky v elektromagnetickém poli genero-
vaném ¢tyfmi dal$imi civkami pohyb zvuku v prostoru v redlném ¢ase.?*7

Expo 1958 — manifestace moderniho ¢lovéka

V roce 1956 navstivil Louis Kalff, umélecky feditel firmy Philips sidlici v ho-
landském Eindhovenu, Le Corbusiera. Navrhnul mu, aby pro expozici jeho
firmy vytvofil pavilon pro svétovou vystavu Expo v Bruselu, ktera se usku-
te¢ni v roce 1958. Motta svétové vystavy byla nasledujici: Bilan du monde
pour un monde plus humain (Bilance svéta pro lidstéjsi svét), Rendez-vous de
lumiére et de paix (Setkani svétla a miru) a Synthése pour un nouvel humanisme
(Spojeni pro novy humanismus). VSeobecny fad svétové vystavy v Bruselu
1958, hlava I., ¢lanek I. upfesnuje cil a program vystavy takto:

,Ucelem vystavy je prispét k uskutecnéni porovndvajici prehlidky rozmanitého
usili vsech ndrodui v oblasti mysleni, uméni, védy, hospodarstvi a techniky.
Prostredkem k tomu je predvedeni souhrnu duchovniho a hmotného bohat-
stvi, predstavujiciho snahy lidstva v plném vyvoji. Jejim konecnym cilem je
prispét k 8rozkvétu ucinné svetové solidarity, zaloZené na tcté k lidské osob-
nosti. >

Na konci padesatych let se miize zdat toto protivaleéné poselstvi ponékud
anachronické, ale musime si uvédomit nékolik dilezitych souvislosti. Expo
v Bruselu bylo pfedevsim prvni svétovou vystavou po druhé svétové valce
a znamenalo opétovné navazani mezinarodnich kontaktd, které byly preru-

225 SCHAEFFER, Pierre. Symphonie pour un homme seul [online]. [cit. 7. 7. 2008]. Dostupné
z: <http://www.bejart.ch/fr/argus/symphonie_homme_seul.php>.

226 SCHAEFFER, Pierre. Konkrétni hudba. Praha: Editio Supraphon, 1971, s. 15.

227  Srov. BOSSIS, Bruno. Introduction a I’histoire et a lesthétique des musiques électroacous-
tiques [online]. [cit. 13. 2. 2008]. Dostupné z: <http://www.digiarts.com>.

228 SANTAR, Jindtich. Expo 58: Svétovd vystava v Bruselu. Praha: SNKLU, 1961.
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$eny valkou. Posledni predvale¢na Svétova vystava se konala v New Yorku
v roce 1939. Kromé toho mélo Expo zajistit prostor pro hledani odpovédi
na otazku po misté clovéka ve svété prudce se rozvijejici technologie a zbro-
jeni v probihajici Studené valce. Jen v roce 1957 provedly Spojené staty ame-
rické atomové testy v Nevadé, Velkd Britanie absolvovala pokusné vybuchy
vodikové bomby na Vanoc¢nim ostrové a Sovétsky svaz vypustil do vesmiru
prvni umélou druzici Zemé, Sputnik.

Ve velmi vypjaté mezindrodni situaci jaderného zbrojeni nebyla vyjimkou
prohldseni vyznamnych umélc, ¢i védci, podporujicich regulaci a inhibici
jaderného arzenalu. Dobrym ptikladem jsou prohlaseni Alberta Schweitzera
nebo Pabla Casalse zvetejnéna v ¢eském prekladu v Hudebnich rozhledech.**9

Lidstvo se snazilo nalézt rovnovdhu v novém svété, ktery se jesté zcela
nevzpamatoval z druhé svétové valky a momentalné celil studené valce, jako
projevu bipolarniho rozdéleni svéta. Prostiedkem navratu k clovéku a jeho
piirozenosti mélo slouzit uméni, respektive hra. Neni ndhoda, ze vitézny pavilon
vystavy patiil Ceskoslovensku. Jeho expozice uchvétila navitévniky, zejména
diky imaginativnimu svétu loutek Jitiho Trnky nebo genialni Laterné Magice,
prestoze se jednalo o uméle vytvofenou propagandistickou vystavku socialis-
mu a obraz svéta, o kterém si obéané Ceskoslovenska mohli nechat jen zdat.

Informacni letak firmy Philips na EXPO 58 pfedkladal navstévniktim vice
nez pouhy popis expozice, spise bychom mohli hovofit o estetickém progra-
mu, ktery spojuje propagaci vlastnich technologii s uméleckym konceptem:

.Only in the present state of applied electronics could the electronic poem
be realised. Electro-acoustics, new lighting-techniques and electronic control,
to all of which Philips research and development laboratories have been
contributing so much, are the essential expedients in the execution of Le
Corbusier’s great conception.

The electronic poem will be repeated many thousands of time. That is
why the equipment has been automatized to such an extent that the fallible
human factor has been virtually eliminated. This synthesis between huma-
nity and inventiveness has resulted from a cooperation between artists and
technicians which has lasted for months, and with which Philips aspires to
take a prominent share in this great manifestation of Modern Man. *3°

Zadani projektu Poéme électronique
Na otazku uméleckého feditele holandské firmy Philips Gloeilampenfabrie-

ken sidlici v Eindhovenu, Louise C. Kalffa, jak se bude jmenovat dilo repre-
zentujici jeho firmu na Svétové vystavé Expo 1958 v Bruselu, Le Corbusier,

229 Mir nebo atomovou valku? Hudebni rozhledy, roc¢. 11,1958, s. 355-358.
230 Programovy text k expozici Pavilonu Philips, Expo 1958, Philips [online]. Dostupné
z: <www.alice-eindhoven.nl>.
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jiz jako slavny, téméf sedmdesatilety architekt, idajné bez vahani odpovédél
Poéme électronique.

Pavilon mél byt uméleckym dilem, které zaroven bude demonstrovat
technologickou vyspélost oborti, v nichz firma Philips vynikala. Okruh
technologii, na jejichz vyvoji Philips pracoval, byl velmi $iroky. Zahrnoval
zvukovou techniku (gramofony, magnetofony, reproduktory, zesilovace, te-
lefony), zobrazovaci techniku (promitaci techniku, televizory, rentgeny),
osvétlovaci techniku (fluorescencni zativky apod.). Od roku 1938 vyvijel
stereofonni reprodukci, v povale¢nych letech potom pracoval na audiosysté-
mech pro Sirokotthlé projekéni systémy jako napi. Cinemascope nebo Todd-
-AO. V prub¢éhu padesatych let Philips vyvijel zvukové systémy, které mély
vylepsit nedokonalé akustické podminky ptfirozenych prostorti koncertnich
salti nebo chramt. Kromé toho se spolecnost zabyvala vyrobou pfenosnych
magnetofonovych piehravali i rekordérii.3!

Ambici Le Corbusiera bylo vytvofit vice nez pouhy pavilon, ktery by slouzil
k demonstraci technologické vyspélosti Philipsu. Jeho tivahy se paradoxné
ubiraly smérem ke zdlraznéni obsahu na tkor architektonické formy. Jeho
prvotni ideji bylo vytvortit ,,nddobu®, ktera bude obsahovat Elektronickou béseri.

.| won't create a pavilion; | will create an ,Electronic Poem’ together with
the vessel that will contain it. The vessel will be the pavilion, and there will
be no facade to this vessel.”232

Jeho reakce byla v souladu s estetickymi myslenkami, kterym v tomto obdobi
podrtizoval své architektonické navrhy. Poéme électronique méla byt zaroven
uméleckou vyzvou svétu komercni kinematografie, kterou §ifil Hollywood.
Kromé toho méla byt ukazkou moznosti novych elektronickych médii:

~Hollywood has been in existence for a long while now, as have symphony
concerts, opera, books, photography, moving pictures, but | nevertheless
had an obscure sense that something could be brought into being on the
creative level using the perhaps prodigious means offered by electronics:
speed, number, color, sound, noise, unlimited power. “233

Pavilon firmy Philips je sice pfipisovan Le Corbusierovi, ten vsak ve skutec-
nosti ptsobil jako spiritus agens celé zalezitosti. Konstrukci pavilonu povéril
mladého clena svého ateliéru, lannise Xenakise, ktery se osvéd¢il uz pii
planovani a designu nékolika piedchozich projekta.

231 Srov. TREIB, Marc. Space Calculated in Seconds: The Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgard
Varese. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1996, s. 10.

232 Dopis Fernandu Ouelletovi, 4. ¢ervna 1960, cit. in OUELLETTE, Fernand. Edgard
Varése. New York: Orion Press, 1968, s. 196.

233 Cit. ibid.
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Svou tucast na projektu Le Corbusier zaroven podminil pozadavkem,
aby autorem zvukové slozky Poéme électronique byl americky skladatel fran-
couzského ptivodu Edgard Varese (1883-1965). Jeho rozhodnuti vedent fir-
my Philips ponékud poboufilo, pocitalo totiz pfedbézné s ticasti nékterého
z predstavitelti tradi¢ni linie hudby, napiiklad Benjamina Brittena, Williama
Waltona, Aarona Coplanda nebo Marcela Landowského. Kromé toho, jak
pripomina Xenakis, Vare¢se byl v 50. letech v Evropé — po zhruba cCtyficeti-
letém pobytu v USA - prakticky nezndmym skladatelem.?34

Le Corbusier sledoval Vareésovu tvorbu uz fadu let a premyslel o spo-
lupraci. V roce 1935 se poprvé kratce setkali v New Yorku, v roce 1951 si Le
Corbusier zapsal do zaznamniku kontakt na Varése s imyslem nechat si
zkomponovat hudbu k filmu o Unité d’habitation v Marseille. V roce 1954
napsal Varésemu dopis se zadosti o pomoc piinavrhu elektronické zvonkohry
pro zvonici v chramu Ronchamps. Ve svém dopise Le Corbusier navrhuje
partituru ve formé zvukové kolaze a pouziti technologie magnetofonového
zaznamu a reprodukce:

.1 have recently invented the term ,tape music’. By this | intend that music
of elements will be recorded one after the other on wire or tape, thereby
functioning as a library of sounds. The broadcast director [then] edits these
segments of tape music.

In this particular case, | imagine [...] beautiful fragments of ancient
liturgical music set against a background of modern music, disrupted by
violent or impersonal bursts [...] of modern music.**35

V tnoru 1956 tedy pozadal Louis Kalff jménem firmy Philips Le Corbusiera
o navrh pavilonu pro Expo 1958.%3% Cely projekt mél co nejodvaznéjgim umé-
leckym zptisobem uchopit technologie vyvijené firmou Philips. Louis Kalff:

.Je voudrais que vous fassiez le Pavillon Philips sans qu’il soit nécessaire
d’exposer quoi que ce soit de nos fabrications. Une démonstration des plus
hardies des effets du son et de la lumiéere, ou le progres technique pourrait
nous mener dans l'avenir.”*37

Le Corbusier nabidku pftijal zfejmé s pomérné jasnou piedstavou projektu,
ktery mé byt nidobou obsahujici esenci divadla a hudby.?3

234 MOTTE-HABER, Helga de la - ANGERMANN, Klaus: Edgar Varése 1883-196%:
Dokumente zu Leben und Werke. Frankfurt a. M.: Peter Lang, 1990, s. 78.

235 Dopis Le Corbusiera Varésemu, 27. ledna 1954.

236 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 139-179, kap. Le Pavillon Philips, Bruxelles.

237 Ibid.,s. 167.

238 ,,bouteille’, contenant le ,nectar du spectacle et de la musique’.“ XENAKIS, op. cit.,
20060, s. 168.
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.Je ne vous ferai pas un pavillon, mais un Poéme électronique et une bouteille
contenant le poéme: 1er lumiere, 2¢ couleur, 3¢ image, 4¢ rythme, 5¢ son,
réunis dans une synthése organique accesible au public et montrant ainsi
les ressources des fabrications Philips.”*39

Je zjevné, ze tu neslo o pouhou budovu. Le Corbusier pojimal architekturu
jako nedilnou soucast multimedialniho celku, totalniho uméleckého dila, jako
soucast struktury, v niz se rozehravaji interakce mezi jednotlivymi prvky: ,Le
raison de mon intervention n’est pas de faire un local de plus dans ma carriére, mais
bien de créer avec vous autres un premier jeu électrique’, électronique, synchronique,
ou la lumiére, le dessin, la couleur, le volume, le mouvement et l'idée font un tout
étonnant et accesible, bien entendu, a la foule.”

Opét zde narazime na myslenku zpfistupnit praci umélce, génia daviim.
Zésadnim myS$lenkovym momentem pro budouci multimedialni projekty je
sjednoceni riznych médii (svétlo, obraz, zvuk, prostor, pohyb) prostiednic-
tvim architektury, ktera se stava vyssi formou vsech téchto forem. Xenakis
pouziva vyraz meta-art, my bychom dnes pouzili vyraz multimedidlni uméni.

Na zakladé téchto vstupnich tvah vznikl ramcovy popis projektu v nasle-
dujicich bodech:

1. Poéme électronique bude trvat deset minut.

2. Svétla, barvy a obrazy budou dilem Le Corbusiera osobné. On sam také
bude autorem obrazového scénare Poeéme électronique.

3. Co se tyce hudby, Le Corbusier si vybral jednoho z nejvétsich soudo-
bych skladateld, ,,vybusného analytika témbri, rytmu a zvuku®, Edgarda
Varése (osm minut zvuku).?4°

4. Vytvorenim dvouminutového interludia, stejné jako pfipravou architek-
tonické skici, povéril I. Xenakise.

5. Skofepina pavilonu pojme 400-500 osob, bude obsahovat audiovizualni
aparaturu, magnetofony a elektronkové ridici jednotky (automatisateurs a
thyratrons*4"). Vie bude zaznamenano na magnetickych pasech, nebude
zde tedy ponechan zadny prostor pro improvizaci.

Pro filmovou projekci Le Corbusier pozadoval vertikalni plochy pavilonu.
K vytvoreni prostorového efektu také zamyslel vytvoreni jakéhosi hrdla ve vr-
cholu pavilonu, ve kterém se promitané obrazy budou postupné ztracet.

239 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 167.

240 Ze se nejednd o ,hudbu® v tradi¢nim slova smyslu, dokazuje pouzity francouzsky
vyraz ,sonorité* oznacujici néco, co zni, zvukovou/akustickou slozku.

241 Thyratron = nelinearni, mfizkova vybojka, plynem plnéna trioda pro spinaci acely.
Pouzivala se nejcastéji jako usmérnovac nebo generator kmitt.

103



.My idea is that music should have a part in this. In the darkness there will
appear flashes of ,black light’, certain objects or atmospheres of violently
different colors. Their lumination (colored neons) will allow dynamic flashing
drawings to be made and from time to time a realistic event, but occupying
space with a striking presence. It is a scenario to be created wholly from
relationships; light, plasticity, design and music.”*4?

Na Varese se obraci s lapidarni nabidkou:

,Could you make the music? | can also tell you that it is Xenakis who will
design the Pavilion and prepare the drowings to be used for the details and
the synopsis of different sequences. [...] | hope that this will please you. It will
be the first truly electric work and with symphonic power.*43

Ovsem takové ,,opravdové elektrické [1] dilo se symfonickou silou® uz mél Varese
za sebou — byly to jeho Deserts, které kombinovaly velky symfonicky orchestr
s Cisté elektroakustickymi interpolacemi, a které vzbudily pfi premiéie v Pa-
rizi takovy rozruch. Le Corbusier zde mél ziejmé na mysli ,,prvni vyhradné
elektroakustické dilo“, které by se mohlo svym té¢inkem vyrovnat sile sym-
fonického orchestru.

Transfery prvki mezi uméleckymi druhy

Paradoxem celého projektu Poeme électronique byly univerzalni kompetence
tviircti, které umoziovaly pfekracovat hranice jednotlivych druhli uméni
a zaroven aplikovat prvky jednoho druhu na jiny. Xenakisovi, Varésemu
i Le Corbusierovi se podatilo preklenout odvéké déleni uméni na prostorové
a ¢asové; uvést Casovy element do architektury a zaroven prostorovy prvek
do hudebni kompozice.

Louis Kalff si Le Corbusiera nevybral nahodou. Jeho stavba chramu
Notre-Dame-du-Haut v Ronchamps (1951-55) Kalffovi doslova ucarovala.
Le Corbusier se pfi jeho projektovani inspiroval organickymi tvary moiskych
zivocichtl, naptiklad jako vzor pro tvar stfechy mu poslouzil krabi krunyft.
Zaroven se jiz zde projevily rysy charakteristické pro jeho dalsi smérovani
a to pojeti architektonického prostoru jako divadla. Le Corbusier sdm oznacil
prostor chramu za ,kouzelnou skfinku“ ur¢enou pro hru sluneénich paprska
dopadajicich do chramové lodi.

Ve svych experimentech s vedenim a projekci denniho svétla do uzavte-
ného architektonického prostoru pokracoval i v piipadé projektu dominikan-
ského konventu La Tourette v Eveux-sur-Arbresle (1953-1960). Zde pouzil

242 TREIB, op. cit,, s. 6.
243 Dopis Le Corbusiera Varesovi, 12. ¢ervna 1956. In TREIB, op. cit., s. 6.
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svételné Sachty zevnitf opatfené barevnym nétérem (jakési ,svétlovody®),
které ptivadély denni svétlo v pozadované barvé do krypty kostela. Uz z téch-
to staveb Cisi Le Corbusierova ziejma snaha aktivné ptisobit na navstévnika,
snaha obklopit a pohltit jej vnitinim prostorem architektury. Tento prostor
ma u Le Corbusiera ptimo divadelni charakter: ,,La cathédrale n’est pas une
oeuvre plastique; c’est un drame: la lutte contre la pesanteur, sensation d’ordre sen-
timental.“**%

7.1 Slozky Poeéme électronique
7.1.1 Xenakis: architektura pavilonu, Concret PH

Dtlezitym spolupracovnikem Le Corbusiera na projektu konventu La
Tourette byl Iannis Xenakis, ktery navrh moderniho pojeti klastera obo-
hatil o prosklené ambulatorium. Formu jeho oken nazvanych , pannes de
verres ondulatoires® vypocital podle systému Modulor, ktery okniim udélil
quasi hudebni rytmus.?45 Princip pouzity pti ndvrhu téchto architektonic-
kych prvki pak uplatnil ve své kompozici Metastaseis (premiérovany r. 1955
v Donaueschingen). Partitura této skladby urcena pro velky orchestr pracuje
s extrémnim rozdélenim hlasti na jednotlivé nastroje. Tyto nastroje jsou ve-
deny v pifimkach v dlouhych glissandech, ktera se vzajemné kiizi a vytvareji
tak v partitufe linedrni plochy.

JIf glissandi are long sufficiently interlaced, we obtain sonic spaces of con-
tinuous evolution. It is possible to produce ruled surfaces by drawing the
glissandi as straight lines.”245

Tyto dvojrozmérné zvukové prostory pak Xenakis pouzil k projekci
do trojrozmérného prostoru a na jejich zdkladé vytvoril navrh pavilonu.
Cilem navrhu bylo maximalné eliminovat podil architektury na komplexu
multimedialniho dila. Ve snaze co nejvice dematerializovat architekturu pavi-
lonu jej Le Corbusier pojimal jako pouhou ,,nadobu®, kterd bude obsahovat
svétlo, zvuk, pohyb a barvy. Prvotni myslenkou, kterd se tykala padorysu
pavilonu, byl organicky tvar zaludku. V souladu s pfedstavami o aktivnim
ptsobeni architektury na ¢lovéka premyslel o pavilonu jako o jakémsi tra-
vicim organu, do néhoz divaci jednim koncem vstoupi, aby za deset minut
vysli druhym koncem proménéni estetickou zkuSenosti jeho uméleckého
»obsahu®. Vysledkem navrhu pak byl samonosny betonovy stan, jehoz je-

244 LE CORBUSIER. Vers une architecture. Paris: Editions Arthaud, 1977, s. 19.

245 RAGOT, G. - DION, M. Le Corbusier en France: Réalisations et projets. Paris: Editions
du Moniteur, 1992, s. 170.

246 XENAKIS, I. Formalized music. New York: Pendragon Press, 1992, s. 10.
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dinou funkci bylo oddélit vnéjsi prostor od vnitiniho, tedy vytvorit raimec
pro multimedialni dilo, které bychom mohli oznacit také jako audiovizualni
projekci nebo imerzivni environment. Boesiger®*47povazuje Poéme électronique
za prvni manifestaci nové formy uméni ,.elektronickych her (les jeux électro-
niques; elektronische Spiele) spocivajici v neomezené syntéze barev, obraz,
hudby, feci a rytmu.

Prvotni architektonicky navrh pavilonu vychazi z kruhového ptidorysu
kruhu se dvéma vchody/vychody. Po nékolikerém prepracovani bylo dosazeno
vysledného tvaru, ktery byl vysledkem spojeni pozadavki na akustické pod-
minky, moznosti filmové projekce a moznosti technické konstrukce pavilonu.

Z téchto tii hledisek se jako nejlepsi jevily pravé hyperbolicko-parabolic-
ké povrchy a konoidy. Obvykle byva traktovano, ze pavilon ziskal ptidorys
zaludku, ve kterém budou divéci ,,proménéni® zku$enosti uméleckého dila.

Tento casto citovany postieh je moznd ovSem jen diisledkem povrchniho
pochopeni dila. Daleko lepsi interpretaci by mohlo byt chdpani ptidorysu
pavilonu jako délohy. Tato metafora je daleko pfiznac¢néjsi a dava smysl snad
ve viech konotacich:

E. Pudorys pavilonu s navrhem zvukovych drah. In Meyer, E. — Zimmermann, H. (eds.).
Edgar Varese: Komponist, Klangforscher, Visionir. Basel: Paul Sacher Stiftung, 2006,
kat. 165G, s. 342.

247 BOESIGER, W. (ed.). Le Corbusier et son atelier rue de Sévres 35. Oeuvre compléte 1952—57.
Les Editions d’Architecture Zurich. (vol. V1.), 1991.
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1. Neni sporu o tom, zZe poselstvim Expa 1958 bylo usili o nového ¢lovéka
anovou (povile¢nou) spole¢nost. Nemél by se zrod ,,nového ¢lovéka® usku-
te¢nit pravé prostfednictvim uméni v tomto pavilonu?

2. Pro tuto interpretaci hovofi i fakt, ze metafora zaludku je pfece jen poné-
kud pfimocara. (Jak bychom potom oznacili divaka, ktery pavilon opousti?)

3. Vrcholem filmové ¢asti Poeme électronique jsou snimky novorozence, ktery
svou bezbrannosti ¢eli agresi technické civilizace.

4. Tti vrcholy pavilonu tvori tfi body vytycujici trojihelnik, ktery je mozné
chépat jako symbol Zeny.

Toto organické pojeti pavilonu tak nakonec lépe zapadlo do linie Le Corbu-
sierovy estetiky, kterd pracovala s formami vypozorovanymi v pfirodé (viz
chram v Ronchamps ad.). Plivodné pozadované rovné plochy pro filmové
projekce nebyly vhodné akusticky kvtli vzniku nezadoucich odrazi, libo-
volné kiivé plochy zase nebyly resitelné konstrukéné.

Zde vidime, nakolik Le Corbusierovu tvlrci estetiku prevzal Xenakis.
Ve svém komplexnim chapani svéta a jeho forem dospiva az ke koncepci
nového védniho oboru, obecné morfologie (morpohologie générale), ktera bude
zaloZena racionalni abstrakci empirickych zkusenosti:

L artiste-concepteur devra posséder des connaisances et de l'inventivité dans
des domaines aussi variés que la mathématique, la logique, la physique,
la chimie, la biologie, la génétique, la paléontologie (pour I'évolution des
formes), les sciences humaines, I'histoire, en somme une sorte d’universalité,
mais fondée, guidée, orinetée par et vers les formes et les architectures. Il est
d’ailleurs temps de fonder une nouvelle science de ,morpohologie générale’
qui traitera des formes et des architectures, de ces diverses disciplines, de
leurs aspects invariants et des lois de leurs transformations, qui parfois ont
duré des millions d’années. La toile de fond de cette science nouvelle devra
étre faite des condensations réelles de l'intelligence, c’est-a-dire de I'approche

abstraite, dégagée de I'anecdotique de nos sens et de nos habitudes”. 248

Maketa pavilonu byla vytvofena z klavirnich strun a dfevénych desek. Na-
konec bylo mozné vypustit i tii vzpéry, takze pavilon byl zcela samonosny.
Tento navrh ovSem neuspél.

O stavbu pavilonu se méla postarat belgicka spole¢nost Strabed. Xena-
kis navrhl odleh¢eny skelet, jakousi samonosnou skofepinu z armované¢ho
betonu. O tomto typu architektury hovoti jako o ,architecture volumétrique®.

248 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 149.
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Zaktivené plochy byly vytvoreny z dlazdic o rozmérech 1,5x1,5x0,05m. Byl
tak zkonstruovan pavilon o délce ptidorysu 40m, $ifce 25m a vysSce nejvys-
$tho vrcholu 22 m.

Rozpocet projektu byl nasledujici: ¢astka za navrh pavilonu a elektro-
nickou prezentaci ¢inila 10 miliond franki, ¢astka pfislibena za spolupraci
Edgardu Varésemu ¢inila § miliony franki, vyjimaje cestovni naklady.?49
V pfepoctu na dnesni ménu se celkové naklady na prezentaci firmy vysplhaly
zhruba na g miliony EUR.?5°

Xenakis oznacuje multimedialni zanr prezentace jako ptiklad ,spectacles-
-événements”. Nebyl spokojen s Le Corbusierovym scénafem, ktery se mu zdal
prilis narativni. Ve svych Notes sur un geste électronique a také pozdéji v realizaci
svych Polytopes se snazil o mnohem abstraktnéjsi umélecké vyjadreni.

Vyskové reproduktory pouzité v pavilonu Philips byly vyvinuty uz pro
chram konventu v La Tourette, kde ale nakonec nebyly pouzity. Xenakis je
podle tvaru oznaduje jako ,diamants acoustiques*.

F. Vyobrazeni reproduktorti ve zvukovych drahach. Foto Karl Widmaier,
Baden-Baden. In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit., kat. 168C, s. 311.

249 TREIB, op. cit., s. 6.
250  Srov. Make it New: Le Poéme électronique [online]. [cit. 6. 4. 2009]. Dostupné z: <http://
www.alice-eindhoven.nl/blog/>
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17. 4. 1958 byl pavilon otevien, oviem bezprostfedné poté kvuli technickym
problémim se zvukovou a svételnou projekci uzavien. Po kratké odstavce
na dofeseni technickych problému byl pavilon znovu otevien 1. kvétna 1958.

Projekce audiovizudlniho dila probihala prostrednictvim 425 reproduk-
torti a 4 filmovych projektort a byla zcela automatizovana. VSechny fidici
povely ovladajici déni v pavilonu byly uloZeny na pasu v 15 stopach. Béhem
jednoho dne se uskutecnilo 40 prezentaci, kazdou z nich mélo moznost
zhlédnout 600-700 navstévnikti. Béhem celé svétové vystavy pavilon na-
vtivilo cca 1 500 000 navstévnika.

G. Pavilon Philips. Foto Karl Widmaier, Baden-Baden. In Meyer — Zimmermann
(eds.), op. cit., kat. 168A, s. g11.

Konflikty a kontroverze

Praci na projektu pavilonu provazely jisté rozpory mezi Le Corbusierem
a Xenakisem. Xenakis byl podiizenym Le Corbusiera a zaméstnancem jeho
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ateliéru od pocatku padesatych let do r. 1960. Presto dosahl pozoruhodnych
vysledk a jeho sebevédomi se v tomto ohledu zdravé rozvijelo. Ke stretu
doslo v diskusi nad autorstvim pavilonu, které sice automaticky piipadlo
Le Corbusierovi, nicméné sam mél na navrhu a zpracovani dokumentace
pramalou zasluhu. Xenakis byl zaprvé autorem napadu pouzit hyperbolic-
ké paraboloidy ke konstrukci pavilonu a zadruhé vypracoval presny model
i plany pavilonu. Le Corbusierovi tedy mtizeme pficitat ideu dila coby na-
doby s multimedialnim obsahem (fec¢eno novodobou terminologif). Kromé
toho byl §éf ateliéru v dobé projektovani pavilonu dlouhodobé v Indii, kde
pracoval na urbanistickém feSeni mésta Candigarh. Podle Xenakise si Le
Corbusier pokusil pfivlastnit autorstvi pavilonu. Ztejmé vychazel z bézné-
ho predpokladu, ze vSechny projekty vzniklé pod hlavickou jeho ateliéru
maji nést jeho jméno. Proto Xenakis v dopise ze 3. fijna 1957 osobné zada
vedeni Philips o pfiznani autorstvi pavilonu. Argumentuje vySe uvedenymi
diivody.?>" Reakei na jeho pozadavek byl vysvétlujici dopis Le Corbusiera
L. Kalffovi, kde piSe: ,,I very much regret the personal intervention of Mr. Xenakis
whom I esteem at his just value as artist and technician [ ...].“ Pfesto svoji domi-
nantni pozici upeviuje dovétkem: It is common for the horse to think that it is
he who drives the cart.“*5* Kompromisem bylo jeho ¢aste¢né ptiznani autorstvi
v dopisu L. Kalffovi 16. 10. 1957, kde Le Corbusier stanovil autorstvi Poéme
électronique takto: ,,Philips — Le Corbusier (collaboration Xenakis) — Varése.“53
Tato krize pokracovala i na jafe 1958, kdy Xenakis pozadal Le Corbu-
siera o udéleni tfimési¢niho volna k praci na své vlastni kompozici Concret
PH ve studiu v Eindhovenu. Le Corbusier tuto moznost obratem zamitl
s odtivodnénim, Ze jeho ateliér neni akademie, kde si studenti mohou délat,
co se jim zlibi. V dusledku téchto neshod, které pramenily z Xenakisovy
touhy po samostatné tvorbé (v roce 1958 mu bylo 36 let), ateliér v roce 1960
opustil. Piesto, ze mu Le Corbusier nabidl misto $éfa ateliéru, odmitl tuto
pozici s tim, Ze uz je pozdé a ze se chce vénovat vyhradné hudbé.?54

Concret PH

Po osmiminutové projekci dila Poéme électronique nasledovalo dvouminutové
intermezzo ve formé elektronickd kompozice Iannise Xenakise Concret PH
(uvadéna také jako Concret PH.). Tato kratkd konkrétni skladba byla ur¢ena
jen jako zvukové pozadi pro vyménu posluchacii v pavilonu. Pfesto se jedna

251 Dopis Xenakise Kalffovi, 3. f{jna 1957. Ulozen v Getty Research Institute, Santa Mo-
nica, CA.

252 Dopis Le Corbusiera Kalffovi, 12. fijna 1957. Ulozen v Getty Research Institute, Santa
Monica, CA. )

253 In PETIT, Jean. Le poéme électronique, Le Corbusier. Paris: Editions de Minuit, 1958.

254 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 91.
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o nesmirné zajimavou autonomni elektroakustickou kompozici, pfedevsim
z hlediska vybéru a zpracovani zvukového materialu.

Tab. 2. Le Corbusieriiv scénai dvouminutového interludia

5-10 s. Ticho + rozptylené svétlo, Sance pro publikum, aby se zorien-
tovalo.
10-15s. |Hlas oznamuje navstévnikim, Ze prezentace skoncila a kterym

smérem je vychod a vchod z pavilonu. Déle uvadi prezentaci
Poeme électronique jako produkt technologie ve sluzbach uméni,
zvuku, barev, obrazu a rytmu se jmény autort jednotlivych slo-
zek. Je ptiznacné, ze Xenakis je zde zminovan pouze jako jeden
ze spolupracovnikii Le Corbusiera.?55

90—-100 s. | Zvuky krouzici v prostoru; nezaménitelné se samotnou Poéme
électronique.

5 S. Vseobecné srozumitelny signal oznamujici zacatek prezenta-
ce, napi. udery gongu jako v divadle. (Tyto tdery se staly také
soucasti filmového i zvukového stereofonniho zdznamu Poéme
dlectronique.)®5°

V zaznamu pofizeném 27. 11. 1957 v Pafizi Le Corbusier stanovuje, jak by
mélo vypadat dvouminutové interludium, které svétil Xenakisovi. Detail-
néji jej popisuje ve schematickém scénafi interludia vytvoieném o dva dny
pozdgji.?57 Le Corbusier mél predstavu pomérné konkrétnich zvukovych
udalosti, zatimco Xenakis tuto popisnost a snadnou uchopitelnost odmital.
Jeho tvahy se pohybovaly v mnohem abstraktnéjsi roviné. Vzhledem k ome-
zenym technickym moznostem mohl Xenakis pracovat jen s jednostopym
pasem metodou kolaze (kterou chdpeme jako vertikalni vrstveni zvukového
materialu na rozdil od montaze, ktera vznika na horizontalni ¢asové ose re-
tézenim zvukovych objektt). Jako vychozi zvukovy material mu poslouzilo
praskani hoticitho dievéného uhli. Xenakis vytvofil nékolik vrstev zdznamu
v riizném zrychleni a tedy i rizné hustoté a vyskové frekvenci stochasticky
rozmisténych zvukovych udalosti, které vzajemné superponoval.
Vysledkem bylo pomérné husté zvukové pole zahrnujici Siroky frekvenéni
rozsah, pfirovnatelné k jemnému zvonivému praskani v pasmu vysokych
frekvenci. V tomto ohledu bychom jej snad mohli komplexitou pfirovnat
k $umu, ovSem s pfedem stanovenou témbralni charakteristikou. Zajimavé je
Xenakisovo uziti zaznamu nahodné distribuovanych zvukovych udalosti sto-
procentné pfirodniho charakteru. Vizualni metaforou bychom toto praskani

255 TREIB, op. cit., 1996, s. 207. .
256  Srov. bézné dostupné nahrivky na CD, napt. VARESE, E. The Complete Works. Royal
Concertgebouw Orchestra, Asko Ensemble (dir. R. Chailly). Decca/London, 1994,

1998.
257 Srov. TREIB, op. cit., 1996, s. 206.
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mohli popsat jako jemné mihotani nebo tfpyt. Sam Xenakis se vyjadril v tom
smyslu, ze mél v imyslu dosahnout u posluchace dojmu, Ze stény pavilonu
praskaji a tristi se na malé kousky. Xenakis zde pracuje se zvukovou analo-
gii fyzikalnich procesti, konkrétné kondenzace plynu. Hovofi o ,znéjicim
plynu®, ktery kondenzuje v prostoru:

~Concret PH [...] pour moi c’est une musique abstraite. [...] C'est un nuage
de poussiéres de sons, c’est un gaz sonore. [...] c’est une poussiére de sons
a l'intérieur desquels il y a des condensations qui font des formes et puis
disparaissent. C'est vrai, c’est tout a fait astrophysique au contraire... Alors
dans ce sens-la, bien str, cest réaliste. 58

Xenakis nebyl spokojen s kvalitou zvuku, kterou poskytoval zdznam vytvo-
feny firmou Philips. Obratil se proto na Louise Kalffa, zda by bylo mozné
zaznam upravit. Ten mu nabidl moznost pracovat ve studiich Philips v srpnu
1958, coz ovSem bylo pouhé dva mésice pred ukoncenim svétové vystavy
v Bruselu...

Nazev kompozice Concret PH 1ze dekédovat riiznymi zptisoby. Bud jako
referenci na konkrétni hudbu nebo na material, ze kterého byl pavilon posta-
ven, tedy ,,béton armé“ (anglicky beton = concrete), ptipadné kombinaci obou.
Akronym ,,PH® pak znamena inicidlu koncernu Philips nebo geometrické
oznaceni pro zakfiveni stén pavilonu: hyperbolicky paraboloid (francouz-
sky paraboloide-hyperbolique).?59 Pavilon byl po ukonéeni Svétové vystavy
v Bruselu na zakladé obav pred nasledky ptisobeni klimatickych podminek
na integrovanou audiovizudlni techniku demontovan.

7.1.2 Le Corbusier: vizudlini sloZzka (film, svétla, objekty)

Le Corbusier se ujal vizualni stranky dila, ktera se skladala z cernobilych dia-
projekci pfimo na zakfivené stény pavilonu (écrans) kolorovanych barevnymi
svétly (ambiances) ¢asto rozdélenymi do zén, které mély akcentovat architek-
tonické rysy pavilonu. Dale navrhl dva objekty (télesa) zavésené v prostoru
pavilonu (volumnes): jednalo se o figurinu Zenské postavy a stereometrické
téleso sestavené z kovovych tyci, které byly opatieny fluorescen¢nim natérem.
Ptinasviceni UV paprsky zatilo jedno z téles cervené a druhé zeleno-modre.

Vizualni slozka méla vyrazné narativni charakter, za coz byl Le Corbusier
Xenakisem kritizovan. Jeji scénar se skladal ze sedmi ¢asti a popisoval snahu

258 DELALANDE, Francois. Entretiens avec Xenakis: , Il faut étre constamment un immigré®.
Paris: INA-Buchet/Chastel, Pierre Zech éditeur, 1997, s. 115.

259 CABRERA, D. Sound Space and Edgard Varése’s Poéme Electronique. (Ph.D. thesis).
Sydney: University of Technology, 1994, s. 4.
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¢lovéka vyrovnat se s disledky technologického pokroku. Nazvy jednotli-
vych &sti:260

N oUW e

Stvoteni (de Schepping),

Duch a hmota (Geest en Materie),

Od soumraku k asvitu (Van Duisternis naar Dageraad),

Bohové stvoreni lidskou rukou (Gooden door Mensenhand geschapen),
Tak ¢as utvari civilizaci (o smeedt de Tijd de Beschaving),

Harmonie (Harmonie),

Celému lidstvu (Aan den gehele Mensheid).

Vizualn{ material téchto &sti byl nasledujici: 26"

Opice, boj stirdl, procitnuti zeny. Lebka, kostry ¢lovéka a dinosauri, opice
a 4 mudrci, uméni - obrazy bohti, masky riiznych kultur. O¢i zvirat a lidi,
rtzné obliceje cernochti, masky, kostra ruky cromagnonce, btizek vélky,
koncentrac¢ni tabor s vale¢nymi vyjevy, Snimani z kfize od Giotta a jiné
biblické vyjevy. Velikono¢ni ostrovy, obrazy rtiznych kultur, Buddha.

Obrazy vysoce rozvinutych technologif, inzenyr, chirurg, astronom u da-
lekohledu, stratosféra, horalové, zednik v Indii, vil, tazny kin, komici
Charlie Chaplin, Laurel a Hardy; bomby, radar, neklidné déti a atomovy
hiib. Eiffelova véz, soucastky strojti, povrch Slunce s erupcemi, zamilo-
vany par na lavi¢ce, novorozenec.

Projekty a budovy LC, oteviend ruka (jako symbol utlaku), lidé v pri-
mitivnich podminkach, bahnita cesta, novorozenci.

Posledni soucasti vizualni slozky byly tii filmové prostiihy (¢ritrous) s jasnymi
barvami nebo objekty promitané na okraj projekénich ploch. Kromé toho
bylo mozné také do vizudlni slozky vmichat ¢ervené slunce, mésic, hvézdy
a mraky.262

Vysledna filmova verze, se kterou pracujeme, je vlastné uz dokumentar-

nim zaznamem audiovizualniho prabéhu Poéme électronique. Le Corbusier
ovsem pouzil pro vétsinu projekci ¢ernobilé diapozitivy a jen kratky tsek
pohyblivého filmu (probuzeni Zeny). Tyto diapozitivy byly originalné ko-

260

261

262

Nazvy v holandstin¢ uvadime podle titulkt filmové verze Poéme électronique. [online].
[cit. 20. 8. 2009]. Dostupné z: <htip://www.youtube.com/watch?v=M1AT8r_ASEM> (Pte-
klad M. F).

MOTTE-HABER, Helga de la. Die Musik von Edgard Varese: Studien zu seinen
nach 1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke Verlag, 1993, s. 99.
MOTTE-HABER, H. de la - ANGERMANN, K., op. cit., 1990.
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lorovany pomoci barevnych svételnych projekci, které pripominaji Le Cor-
busierovy vytvarné prace.

irnial sisonis peen crojact - Pl P - s

H. 3D simulace interiéru pavilonu Philips. Zdroj: www.edu.vrmmp.it/vep.

7.1.3 Varése: hudba a zvuk v prostoru
Material / metoda / technologie

Poeme électronique je kolazi sestavenou z velké ¢asti z piedchozich projektt.
Jsou jimi Etude pour Espace a Déserts. Podle novych vyzkumi autor pouzil
také zapis jazzové improvizace.

Vyraz ,étude“ 1ze prekladat jako studii nebo skicu. V tomto piipadé se jed-
na o zhruba dvanactiminutovou ¢ést 3. véty rozpracovaného projektu Espace
(1929-). Mottem kompozice bylo ,,.L humanité en marche* (Lidstvo na pochodu).

Autor pocital s obdobnym obsazenim jako ve skladbé Ecuatorial. Jeho
zamérem bylo vyuziti moznosti distribuce zvuku v prostoru, nebo lépe fe¢eno
hudebni komunikace v extrémnich prostorovych podminkach (prosttednic-
tvim rozhlasu). Formalné uvazoval o g vétach attacca pro sbor a velky orche-
str. Pro sborové partie v 1. a 3. ¢asti mélo byt pouzito dilo André Malrauxe
Le Temps du Mépris (1935). Malraux, ktery byl sympatizantem marxismu,
zde vypravi pribéh tajného odbojového hnuti proti nacismu ve fasistickém
Némecku.2%3 Predpoklddany rozvrh dila byl nasledujici: 1. véta: 12-15 min.

263 Heslo André Malraux. Encyclopedia Britannica. 2009. Encyclopadia Britannica
Online. [cit. 14. 1. 2009]. Dostupné z: <http://www.britannica.com/EBchecked/to-
pic/360521/Andre-Georges-Malraux>.
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(dynamicky charakter), 2. véta: 2—3 min. (lyricka), 3. véta: 20 min. (sborovy
zpév, kiik, verse, mumlani, deklamace, fragmenty reci: slabiky, slogany, od-
sémantizované promluvy). Rytmus fec¢i zde mél fungovat jako ridici princip
hudby. Ze skici tfeti véty se dochovalo pouze 69 takti, které byly posléze
pouzity v Poéme électronique.

Déserts (1950-54), pousté jako metafora prazdného, zdanlivé nekone¢ného
prostoru se staly zdkladem pozdé&jsi Poéme électronique. Ani tak v estetickém
smyslu, jako spi§ zdrojem zvukového materidlu a technickych prostredkd.
Do tohoto okamziku (rok 1953) se také datuje novy pfrelom ve Varéseho tvor-
bé, charakterizovany praci s magnetofonovym pasem. V tomto roce obdrzel
udajné od anonymniho darce pfenosny magnetofon. Skutecnost (jak uz to
byva) byla ponékud jind — magnetofon mu zakoupila za ptispéni rodinného
pfitele Alcopleyho jeho manzelka Louise. Varése se o tom ale nemél dozvédét.
Pravé tento novy technicky prostfedek podnitil jeho kreativitu k vytvoieni
monumentalnich Déserts (1954).264

O tom, ze Varese pracoval na svych kompozicich velmi dlouho a znovu
a znovu je promyslel, svéd¢i fakt, ze do roku 1961 vytvofil celkem ¢tyfi verze
Déserts, pricemz ta posledni je povazovana za definitivni. Mizeme je tedy
chapat jako ,work in progress“. Ve stejném roce dokonc¢il definitivni verzi
svych Arcana.?%5

Zékladem prace na hudebni sloZce Poéme électronique byla syntéza metod
pafizské konkrétni hudby a kolinské elektronické hudby. Myslenkové ovéem
Varcse vychazel z francouzského zdzemi prace s konkrétnimi zvukovymi
objekty, protoze serialismus aplikovany na elektronickou hudbu byl jeho
postoji vzdaleny. Presto odmital byt spojovan s francouzskymi ,,konkretisty*,
italskymi futuristy ¢i jakoukoliv dal$i uméleckou skupinou ¢i smérem a jeho
z4jem se soustfedil primarné na zvukovy material.?%% V jeho kompozici tak
nachazime jednak cisté elektronické zvuky: hvizdani sinusovych generatorti
apod., jednak deformované konkrétni zvuky: zvony, transponované akordy
klaviru, filtrované nahravky sborti a sélovych hlasti, varhany a dalsi obtizné
identifikovatelné objekty.

264 MEYER, Felix - ZIMMERMANN, Heidy. Edgard Varése: Komponist, Klangforscher,
Visiondr. Paul Sacher Stiftung. Mainz: Schott, 2006, s. 324.

265 OUELETTE, Fernand. Edgard Varése. Translated from the French by Derek Coltman.
New York: Orion Press, 1968, s. 211.

266 OUELLETTE, op. cit., s. 212.
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Prace na Poeme électronique ve studiu Philips v Eindhovenu

Zde uvadime stru¢ny chronologicky piehled priibéhu piipravnych praci:267
19. 6. 1956 — Varese (dale V.) se vraci z Francie (kde byly pod vedenim H.
Scherchena se skandalem premiérovany jeho Déserts) do USA, kde s radosti
prijiméa Le Corbusierovu (dale LC) nabidku spoluprace na Poéme électronique.

10. 10. 1956 — LC odjizdi do Indie (urbanisticky projekt mésta Candigarh).
24.10. 1956 — V. dostava navrh smlouvy, kterou 30. 10. 1956 podepisuje.

31.10. 1956 — V. Le Corbusierovi lepi do dopisu vystfizek z New York Herald
Tribune, ktery uvadi, Ze Rusové investuji do svétové vystavy Ctyfikrat vice
prostiedkti nez USA. V. pripojuje komentar, ze konkurence bude tvrda.

18. 11. 1956 — V. planuje cestu do Patize, zada LC o potvrzeni, Ze se na pod-
minkach dohody nic neméni.

1. 12. 1956 — Xenakis (dale X.) pise Varesemu, kterému se citi od r. 1954 za-
vazan a zada ho o partitury.

4.12. 1956 — V. sdé¢luje kancelafi LC, Ze 14. 12. odpoledne pfijede do Parize.
Kalff pozaduje prvni setkani se skladatelem.

31. 1. 1957 — V. si stézuje na mlceni Philipsu, 1. 2. 1957 dostava uklidnujici
dopis od LC.

24. 2. 1957 — V. dékuje LC, zda se, zZe Philips kone¢né¢ pfijima V. jako skla-
datele pro EXPO 58.

11. 6. 1957 — X. posila V. presné informace. K dispozici bude mit 300 [sic!]
reproduktort. Jsou navrzeny zvukové cesty, pro stereo efekty bude k dispo-
zici asi 10 past, je mozné pouzit basové, stiedové a vyskové reproduktory.

22. 6. 1957 — posila LC V. své navrhy, uvazuje o projekci Laurela a Hardyho
ke konci produkce a o smichu ditéte. LC opakuje, ze by mezi zvukovou
a obrazovou slozkou neméla existovat zddna synchronizace s vyjimkou scény
19 (z celkového poctu 27). Zde si Le Corbusier pieje moment ticha spojeny
s projekci bilého svétla.

267 MOTTE-HABER, op. cit., 1993, 5. 95-97.
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24. 6. 1957 — Philips posila V. a LC zpravu z Eindhovenu. Prace mize zacit.
2. zaii 1957 — V. pfijizdi do Eindhovenu, aby zahajil praci na Poéme électro-
nique.

17. 9. 1957 — V. zahajuje praci v Eindhovenu.

31. 10. 1957 — X. sdéluje V., Ze v Pafizi je Pierre Henry. 2. 11. 1957 V. podnika
cestu vrtulnikem s L. Kalffem a W. Takem (jednim ze zvukovych technikii
Philips) za nim.

Od jazzové improvizace k elektroakustické hudbé

Pralomovou studif, ktera zasadné obohatila varésovské badani, je text Olivie
Mattis Von Bebop zu ,poo-wip“: Fazzeinfliisse in Varéses Poeme électronique.268
Jeho autorka dospéla k prekvapivému zjisténi, které rozsifuje nase chapani
Poeme électronique o dalsi rozmér. Zjistila, ze Varese pro vytvofeni jeji skici
pouzil graficky zdznam nékolika jazzovych jam sessions, kterych se ticastnil
v New Yorku na jafe a v 1été roku 1957.

Z nékolika pramenti vime, ze detailni partitura Poéme électronique ni-
kdy neexistovala. Varese ¥ikd, Ze vznikla pouze orienta¢ni partitura,®°9 Ber-
nard®7° tvrdi, Ze existovaly pouze tabulky, pomoci kterych Varése planoval
a realizoval praci: ,,No score [ ...] ever existed for Poéme, only charts which Varése
used to plan and execute the work". Tuto verzi potvrzuje také Marc Treib®7"' i tym
rekonstruujici dilo v rdmci projektu Virtual Electronic Poem — Make it new!*7?
Existuje pouze nékolik fragmentarnich exemplait zapisu Poéme électronique
(déle P. E.):?73

1. Graficka partitura ulozena v Paul Sacher Stiftung (Basel) — uryvek ze
stfedni ¢asti (MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., kat. ¢. 165b).

2. Fragment partitury s nékolika poslednimi vtefinami P. E. (Department of
Special Collections, Stanford University Libraries).

3. Partitura P. E. v Philips-Archiv v Eindhovenu.?74

268 In MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 309-317.

269 VARESE, Edgard. Ecrits, op. cit., s. 163.

270 BERNARD, Jonathan W. The music of Edgard Varése. Yale University Press, 1987, s. 237.

271 TREIB, op. cit., s. 211.

272  VALLE, Andrea - DOBSON, Richard et al. Varese’s Poéme électronique regained: Evidence
from the VEP project [online]. [cit. 21. 3. 2009]. Dostupné z: <http://www.eduvrmmp.
it/vep/>.

273 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 312.

274 Tuto verzi také pretiskuje TREIB, op. cit., 1996, s. 198-199 a MEYER — ZIMMER-
MANN, op. cit., 2008, s. 313.
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I. Graficka skica pritbéhu stiedni ¢asti Poéme électronique. In Meyer — Zimmermann
(eds.), op. cit., kat. 165B, s. 343.
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J. Graficka skica Poéme électronique. In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit.,
Abb. A, s. 313.

4. Teprve nedavno se objevila ¢tvrta verze této grafické partitury v New York
Public Library, kterd je omylem opatfena poznamkou ,,Deserts“.
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5. Patou z nich je vlastni zapis jazzové improvizace, ktery existuje v opisu
Vareseho asistenta z Columbia University Chou Wen-Chunga, od r. 2003
v drzeni Paul Sacher Stiftung. Zapis obsahuje osm linek a na prvni pohled
je tato partitura identicka s partiturou ¢. § v archivu Philips. Jedna se o gra-
ficky podklad pro jazzovou improvizaci, coz naznacuji tdaje jako ,solo®,
,cadenza“ nebo ,ad lib“.
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K. Grafické zachyceni prubéhu jazzové improvizace, 1957. Piepis: Chou Wen-Chung.
In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit., kat. 194, s. 316.

V obdobi od bfezna do srpna 1957 se Varése zuiCastnil v New Yorku nékolika
jazzovych jam sessions. V této dobé se uz zabyval praci na Poeme électronique.
Utastniky téchto jam sessions byli mj. Art Farmer (trubka), Teo Macero (te-
norsaxofon), Hal McKusick (klarinet a altsaxofon), Hall Overton (klavir),
Frank Rehak (trombon) a Ed Shaughnessy (bici). Obcas se jich ticastnili i Earle
Brown, John Cage, Merce Cunningham nebo John Tenney. Jeho smycécovy
kvartet Parabolas and Hyperbolas for Edgard Varese (publikovano 1973) podle
Mattisové nese prekvapivé podobné znaky s Varcseho partiturou. Zptsob
aranzovani (head arrangements), ktery se Hal McKusick naucil v kapele Woo-
dyho Hermana, byl podle Earle Browna pro Varése naprostou novinkou.?7>

275 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 312—313.
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Tyto jam sessions byly také zdokumentovany na pasce (Paul Sacher Stiftung).
Navic byl Varese v této dobé v New Yorku pomérné znamy i mezi jazzmany.
Charlie Parker chtél u néj soukromé studovat kompozici (podzim 1954), Varese
ovsem brzy na to odcestoval do Pafize. Po jeho navratu v kvétnu 1955 byl uz
Parker nésledkem piedévkovéni drogami po smrti.?7

Vareseho rozhodnuti vénovat se analyzam a zapisu jazzovych improvizaci
se miize zdat ponékud piekvapivé. Nicméné uz ve 20. letech 20. stoleti byl
jazz chapan jako zvukovy odraz mechanické civilizace: ,[jazz] bears all the
marks of a nerve-strung, strident, mechanized civilization®, prohlasuje J. A. Ro-
gers v roce 1925.%77 Z tohoto hlediska je Varéseho zdjem o jazz jen logickym
pokracovanim snahy o zachyceni ,,ducha doby“ odpovidajicimi prostredky.
Sympatické je jeho chapani jazzu ne jako pokleslé popularni hudby, ale jako
plnohodnotné soucasti hudby, ktera je schopna (mnohdy pruznéji a vystiz-
néji) reagovat na pozadavky své doby.

Vlastni zaznamy jazzovych improvizaci si Varése odvazi v srpnu 1957
s sebou do Evropy. Kromé toho také gramofonové desky Charlese Minguse,
Teo Macera a dalsich. Z USA do Rotterdamu pfijizdi 2. zafi 1957 a odtud
pokracuje do sidla Philips v Eindhovenu, kde za¢ina okamzité pracovat.
Ubytoval se v hotelu a jeho jedinou naplni bylo dohlizet a fidit praci tech-
nik® ve zvukovych laboratotich. Firma mu sice poskytla vynikajici technic-
ké zazemi a vybaveni pro jeho praci (pro vytvoreni Poéme électronique bylo
vybudovano zvlastni studio), bohuzel negativni postoj vedeni k volbé jeho
osoby se promitl i do interpersonalnich vztahti na pracovisti. Zvukovi tech-
nikové, ktefi byli Varésemu k dispozici, vykonavali jeho pfikazy a pfani jen
neochotné a s prutahy. Patfili mezi né W. Tak a J. W. Bruyn

Své biografistce Odile Vivierové?7® pise jesté v zari v dopise, ze pra-
ce na Poéme électronique pokracuje vice nez pomalu, kvili stiznostem jeho
spolupracovnikii. Pohled na vzajemnou spolupraci z druhé strany predsta-
vuji vzpominky zvukového technika Philips W. Taka.?79 Varése se pry pti
komponovani zabyval pfedev$im charakterem zvukového obrazu, zatimco
na technickém personalu vét$inou prenechaval vystizeni ,intonace“ (otdz-
kou ziistava, co si pod timto oznacenim mame predstavit). Kompozice se
vyznacovala enormnim bohatstvim zvuku, jehoz uskute¢novani bylo ¢asto
spojeno s velkymi problémy. Ztejmé nejvétsi pfekazkou byla vzajemna komu-
nikace mezi techniky a autorem, protoze pro oznaceni jednotlivych zvuk?,
se kterymi se pracovalo, chybéla odpovidajici terminologie.

276 Ibid., s. 314.

277 ROGERS, J. A. Jazz at Home. In Alain Locke (ed.). The New Negro. New York:
Touchstone, 1925, s. 216—224. Cit. dle THOMPSON, E. A. The soundscape of modernity:
architectural acoustic and the culture of listening in America, 19001933, s. 131

278  Cit. in VARESE, Edgard. Ecrits. Christian Bourgois Editeur, 1983, s. 148.

279  Philips technische Rundschau, 20/2,1958/9, s. 43 f. Cit. in MOTTE- HABER ANGER-
MANN, op. cit., s. 76.
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Naréses Wiinsche waren oftmals formuliert mit,mehr nasal’, ,weniger schnei-
dend’,,mehr kréichzend’, und wir hatten die Aufgabe, diesen Wiinschen durch
Anwendung von Filter-, Misch- und Transponierschaltungen weitméglichst

zu entsprechen.23°
I r,u.-; Tja Tj:- Tju Whistle finger fhrcmr "
0= I == Il
I's v Perc Perc. Oempang Timpany Tok — Tok
[ u Lt O+C Lt Il
Tjukketjuk Tia - Tju way -way Pss-Pss Parabool
K0+ OT 4 L4 10 ] N+Lt. I 3] i IV~ e

L. Ukazka pouzitych zvukovych objektii. In TREIB, op. cit., 1996, s. 202.

Pouzivané zvuky dostavaly komicka anglickd onomatopoicka pojmenovani
jako ,.powipp, ticketock, fupp, way-way, chook-a-chook, voop, chu-cha-cha-chu®
apod. Dale ,,piskani na prsty“, ,,parametr“ nebo ,,parabola“ (diky své zvukové
charakteristice nebo priibéhu). Rada z nich byla také pojmenovana pomoci
zvukovych asociaci: tramvaj, tryskové letadlo, ¢inely apod. Jako material
poslouzily nejen elektronicky vytvorené signaly, ale také konkrétni zvuky
natocené mikrofonem: akordy klaviru, zvuk zvonu, sélovy a sborovy zpév,
zpév mnicht, bici, nahravky z tovarnich hal, které byly po elektronickém
zpracovani pomoci (filtrii ad.) opét ulozeny na magnetofonovy pas.

Dale pouzil ¢asti ze své Etude pour Espace (sélovy sopran Barbary Gibson)
a z Déserts (na stranku zahrnujici takty 231-237 Varese pripsal kapitalkami
JAZZ).?8" Také ve skice ulozené v archivu Philips se vyskytuje poznamka

odkazujici k jazzu: ,Jazz-spurts®.282

Komplikace s hudebni slozkou

O tom, ze vedeni Philips mélo s volbou Varéseho problémy, svéd¢i i nasle-
dujici dopis L. Kalffa Le Corbusierovi 29. listopadu 1956:

~The information we have received until now about Mr. Varese’s work is
not very comforting. It appears that more and more Mr. Varese is concent-
rating on musique concrete and that he is thus avoiding all the traditional
instruments and their compositions.This is just the thing that we are trying
to avoid. Naturally, we wish to respect your desire to collaborate with Mr.
Varese but we always reserve the [final] decision on this subject until we
have heard the most recent works of Mr. Varese on records. Thus, we wish

280 MOTTE-HABER - ANGERMANN, op. cit., 1990, s. 76.
281 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., s. 310.
282 In TREIB, op. cit., 1996, s. 185.
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to make the decisionon on this subject after our meeting with Mr. Varese
and you in Paris. 83

Témeét ve stejnou dobu se za Varese stavi i Xenakis:

A meeting with you, Mr. Le Corbusier, and Mr. Varese is, without doubt,
indispensable. But permit me to establish that Mr. Varese has never com-
posed music which is solely ,concrete’. His last work, ,Déserts’, performed
in Paris in December 1954, was written essentially for an orchestra of wind
and percussion instruments, with only interventions of concrete music. And
until now, he has always written for instruments. | myself think that music
by Mr. Varese is exactly the kind which would show to best advantage the
electronic systems of the Philips Pavilion because it utilizes all the registers
and all the dynamics of each instrument which are not usually ,sent’ through
ordinary broadcasting. | think that Mr. Varese, by the power and the quality
of his instrumental music, is one of the best choices that you and Mr. Le
Corbusier could make.“284

20. prosince 1956 se uskutecnilo pozadované setkani Kalffa, Varése a Le
Corbusiera v Parizi. Do konce tinora 1957 ovéem Varese nedostal od firmy
Philips zadnou zpravu tykajici se rozhodnuti o jeho dalsich krocich.

V dubnu 1957 se uskute¢nilo setkani zastupct Philips s Le Corbusierem
a Xenakisem v Eindhovenu. Xenakis informuje Varése o jeho vysledcich
dopisem v ¢ervnu. Kone¢né ma k dispozici konkrétni iidaje tykajici se tech-
nického vybaveni, které bude mit k dispozici: zhruba 300 reproduktorti
rozmisténych po vnitfnim povrchu skofepiny s moznosti vytvaret ,,zvukové
cesty® (routes of sound) v prostoru. Stereofonni efekt by mél byt dosazen
pomoci asi 10 magnetickych fidicich bodt (magnetic command points), které
budou regulovat:

a) skupinu reproduktort,

b) zvukové cesty,

c) jednotlivé rejsttiky (hloubky — stfedy — vysky),
d) zvlastni mixaze (special mixes) atd.

Mezi zvukem a svétlem by méla byt souhra, tim se ale nesmi skladatel nechat
v zadném pripadé omezovat. Ukazkova prezentace by se méla uskutecnit
v ¢ervnu nebo Cervenci za pfitomnosti skladatele.?35

O par tydnt pozdéji posila Le Corbusier Varésemu sedmadvacetistranko-
vy scénaf filmu a zaroven upozorinuje, ze v bodu 19 by mél nastat vrchol celé

283 Fondation Le Corbusier Paris (FLC), In TREIB, op. cit., s. 171.
284 Dopis Xenakise Calffovi, 3. prosince 1956. Ulozen ve FLC.
285 Dopis Xenakise Varesemu, 11. ¢ervna 1957. Ulozen ve FLC.
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basné — prechod do bilé synchonizovany se skladbou. Do té doby mohou byt
zvukova i vizualni slozka nezavislé. Kalff odpovédél Varesemu az koncem
cervence a potvrdil tak predchozi telegram, ve kterém sdéluje Varésemu,
Ze je ocekavan v Eindhovenu 2. zari. Predstavil mu technologicky ramec,
ve kterém se bude moci pohybovat: pohyb a fizeni zvuku v prostoru, re-
verberace, echa. K ruce méli byt Varésemu dva technicti pracovnici W. Tak
a S. L. de Bruin. Skladba by méla byt hotova do tnora nebo bfezna, kdy
ma byt provedena v pavilonu, aby bylo mozné doladit prostorovou projekci
zvuku. Multimedialni dilo bylo pfipravovano tymové a presto individudl-
né. Zatimco synchronizace nékterych slozek byla nezbytna (film a svétla),
u nékterych byla naopak nezddouci nebo zbyte¢na (obraz a zvuk, zvuk a ar-
chitektura atd.). go. listopadu 1957 pise Xenakisovi, ze jeho prace postupuje
nejpomalej$im moznym tempem, ale Ze piedpoklada, ze brzy dosahne 241
sekundy (tedy poloviny kompozice).286 Na ptelomu ledna a tinora 1958
byl komisi Philips prehran kratky tryvek Poéme, ktery vyvolal rozporuplné
reakce. Nejvétsim odptrcem byl Philips, ktery pozadal o uvedeni svého
nesouhlasu se skladbou do zapisu z tohoto jednani:

He considers the sounds composed by Varese as not representative of the
ideals of Philips and the free Western world. If we are spending money to
add to the confusion, he is not willing to support the plan.”287

V reakci na tuto pfehravku Varese piSe opét Xenakisovi, aby mu sdélil, ze se
postojem pfedstavenstva rozhodné nenecha odradit:

~MM. Philips [...] n‘aiment pas un fragment de la composition que X. leur
a fait entente. [...] Verdict: pas le melodie - pas d’harmonie. Ces messieurs,
a ce qu'il parait, seraient hereux d étre débrassés de moi, mais, je ne suis
pas habitué a me laisser faire [...].”

Jak dokldda nékolik dopisii, Varese s techniky Philips bojoval po celou dobu
prace na kompozici. Byl rozhotrcen tim, Ze mu spolupracovnici predkladaji
bézné zvukové efekty a klisé a priznava, ze nékolikrat explodoval a prekrocil
hranice diplomatické korektnosti.?38

Po ¢tytech mésicich je polovina prace hotova. Prvni ¢ast skladby je jiz
nahrana na § magnetofonovych pasech a druha ¢ast je na dobré cesté (bonne
voied 'esquisse).289 Xenakis Varese neustale podporuje: ,,[...] don’t let them make
you give any ground esthetically. Le Corbusier asked you to create this music. He is

286 OUELLETTE, op. cit., s. 198.

287 s.d., na pfelomu ledna a Gnora 1958. Interni material, Philips Archive.

288 Dopis Varése Chou Wen-Chungovi, 18. prosince 1957, sbirka Chou Wen-chung, PSS.
Cit. dle MEYER — ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 317.

289 Cit. in VARESE, E. Ecrits, op. cit., s. 148.
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oblidged to stand up for you. He will defend you to the end [...]**9° a okamzité
informuje Le Corbusiera o potizich ze strany Philips.

Architekt je v té dobé zrovna v severni Indii, kde pracuje na urbanistic-
ko-architektonickém projektovéni mésta Candigarh (1950-1965). Obratem
pise vedeni firmy Philips rozhoi¢eny dopis:

It [Poéme électronique] cannot be carried except by Varése's strange music.
[...] There cannot for a moment be any question of giving up Varese. If that
should happen, | should withdraw from the affair. [...] Varése is a great
name in modern music.”*9"

Zastupci firmy Philips nebyli spokojeni s Varésem, proto tajné oslovil Henri-
ho Tomasiho (1901-1971), ktery se proslavil zejména svoji scénickou hudbou.
Ten skute¢né zkomponoval skladbu Poéme électronique, kterd méla slouzit
jako alternativni kompozice za Varéseho skladbu v pripadé, ze by Le Cor-
busier od projektu odstoupil. Jeji obsazeni i sazba byly pomérné tradicni:
baryton, bas, sopran, mezzosopran, kontraalt a orchestr. Skladba byla tidajné
prezentovana na jate 1958 zastupcim Philips za pfitomnosti Le Corbusiera
a Xenakise, byla ovéem shled4na nepftijatelnou.?92
Vedeni Philips ziejmé nabylo dojmu, zZe Varése nemad jasnou piedstavu o vy-
sledné podobé svého dila. Varéseho predstava totiz byla pomérné abstraktni
a oteviend a konkrétné¢ byla realizovana aZ pii samotné praci s materialem
ve studiu. Jisty byl jen zamér projekce zvuku jako vysledku hudebniho my-
§leni v prostoru, ktery si mél najit svoji vlastni cestu.?93

Material kompozice byl natocen na tii mono pasy, které mély byt repro-
dukovany simultanné. Pozdéji byly nékteré zvuky nachdzejici se na pasech
2 a g vyjmuty, opatfeny prostorovymi efekty (panning, reverb) a natoceny
na Ctvrty, stereofonni pas. Téchto pét stop bylo ve findlni fazi smichdno zpét
do tii stop a zaznamendno na §5mm pas. Z tohoto pasu byla Poéme électro-
nique distribuovana do vice nez 300 reproduktorti na sténach pavilonu a 25
basovych reproduktorii na podlaze.?94

290 Dopis Xenakise Varesemu, 2. 1. 1957, cit. in OUELLETTE, op. cit., s. 197.

291  In OUELLETTE, op. cit., s. 199.

292 LOOTSMA. Poeme Electronique: Le Corbusier, Xenakis, Varese, p. 137. In TREIB, op.
cit., 1996, s. 194; Srv. také MOTTE-HABER, H. de la. Die Musik von Edgard Varese,
op. cit., 1993, s. 98.

293 SCHULLER, Gunther. Conversation with Varése. In Perspectives of New Music 3/2
(spring-summer 1965), s. 37. Cit. dle MEYER — ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s.
315. Srovnej MOTTE-HABER, H. de la. Die Musik von Edgard Varese, op. cit., 1993, s.
93.

294 VALLE, Andrea - DOBSON, Richard et al. Varese’s Poéme électronique regained: Evidence
from the VEP project abstract [online]. [cit. 21. 3. 2009] Dostupné z: <http://www.edu.
vrmmp.it/vep/>.
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M. Henri Tomasi, Poéme électronique. In TREIB, op. cit., s. 195.

Prvni faze realizace Poéme électronique v laboratotich Philips spocivala
ve vytvoreni tii vrstev organizovaného zvukového materialu, ktery byl ulo-
Zen na tfistopy magnetofonovy pas. Tato faze probihala vylu¢né ve studiu
v Eindhovenu a trvala od Vareseho ptijezdu 2. zafi 1957 do bfezna 1958. Poté
méla nasledovat faze druha, ktera bude spocivat v experimetech s prostoro-
vou distribuci kompozice.?95 Vytvoteni 480 sekund hudby tak trvalo tymu
technikt firmy Philips pod Varéseho vedenim neuvéritelnych Sest mésici.
Poéme électronique tedy vznikala teoreticky primérnym tempem 8o sekund
zvuku za mésic.

295 Dopis O. Vivier, tinor 1958. Cit. in VARESE, Edgard. Ecrits. Christian Bourgois Edi-
teur, 1983, s. 149.
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Prostorova distribuce zvuku

Druha faze realizace spocivala v prostorové distribuci (resp. projekci) zvuku
v pavilonu Philips. Hudba byla natoc¢ena do tfi stop magnetofonového pasu,
jehoz hlasitost a kvalitu bylo mozné ménit.

Nahravka byla ulozena do jedné stopy tfistopého pasu. Druhd a tieti
stopa byly vyhrazeny pro reverberaci a stereofonni efekty. Druhy pas, tento-
krat s patnacti stopami, slouzil k ulozenti fidicich poveld k fizeni prostorové
projekce zvuku v pavilonu. Pasy mély rozméry klasického kinofilmu (35 mm)
s perforaci po stranach pasu. Kazdy z past byl pfehravan ve vlastnim zari-
zeni (kter4 byla pro jistotu zdvojena).?9% Celkem tedy v ¥dicim oddéleni
pavilonu byly 4 pristroje.

Poéme électroniuge pak byla produkovana 425 reproduktory prostiednic-
tvim 20 stodvacetiwattovych zesilovact.?97 Reproduktory byly sdruzeny
do skupin a zvukovych drah (routes de sons) podél vertikalnich zeber pavilo-
nu k dosazeni riiznych efektti: psychologického dojmu hudby, ktera rotuje
v prostoru pavilonu, hudby, kterd vychazi z riznych smérti a také napft. jevu
reverberace.?98 Skupiny reproduktort byly umistény nad vchod do pavilonu,
nad vychod z néj a do vrcholt ti{ stropnich konkav.?99 Kromé vertikélnich
drah byla navrzena i jedna horizontalni draha.

Zaznam ze tii stop mgf. pasu byl distribuovan dvéma kanaly. Prvni ka-
nal (stopa 1+2) obsluhoval skupiny reproduktori nad vchodem a vycho-
dem z pavilonu spolu s horizontalni skupinou reproduktorti. Druhy kanal
predstavovaly reproduktory vedené ve ,,zvukovych drahach®. Zamérem bylo
obklopit posluchaée zvukem nezévisle na misté, které zaujimali.3°°

»[..-] one no longer hears the sound, one finds oneself literally in the heart of
the sound source. One does not listen to the sound, one lives it.” 3!

Pavilon byl oficidln¢ otevien 17. dubna 1958, ale kvtili nedokoncéenym pracim
anekompletni zvukové technice byl opét uzavien. Premiéra Poéme électronique
se uskutecnila v patek 2. kvétna 1958. Varéese o ni informoval Xenakise: ,,Your
piece, which comes over as sound and spreads admirably — and mine, which comes
over well t00.“3°% Pro publikum byl pavilon otevien o tyden pozdéji.

296 TREIB, op. cit., s. 203.

297 Pocet reproduktorii se u jednotlivych prament lisi, tento tidaj pochazi ptimo od Vare-
se. O. Mattis uvadi pocet 400 vyskovych reproduktor (ve 12 drahach) + 25 basovych,
nebo také 325+25. Ouellette uvadi 150+25.

298 VARESE, Edgard. Ecrits, op. cit., s. 151.

299 OULLETTE, op. cit., 1966, s. 150.

goo Ibid,s. 201.

301 [J. O.], Le Po¢me Electronigue. Radio et TV., No. 5, May, 1958, pp. 349-355., cit. in
OUELLETTE, op. cit., s. 202.

go2 Cit. in OUELLETTE, op. cit., s. 199.
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Produkce v pavilonu probihala v piilhodinovych intervalech, kazdy den
od 10 do 18 hod. Délka celé produkce byla 10 minut; 8 minut (480 sekund)
trvala Poéme électronique, 2 minuty Xenakisova Concret PH. Celé predstaveni
probihalo plné automaticky. V prubéhu vystavy, kterd trvala od 20. kvétna
do konce zaii 1958, se v pavilonu vystiidalo 1,5 mil. navstévnika.

Zajimavé je hodnoceni Poéme électronique z pera Le Corbusierova bratra,
hudebniho skladatele Alberta Jeannereta:

,De Bruin3°3 let me hear the music alone between two complete performan-
ces and | was filled with joy by that powerful and varied score. I like it much
more than when linked to the visual elements, because the two together
lessen and dissipate each other. The human voice at the end, takes on the
feeling of a song of liberation, the diagrams for the Radiant City3°4 appear
as programmatical answers to the images of destruction; the shells, the stone
figures as elements of possible perfection. One feels a sense of progress in
all this already encountered previously, whereas the music on its own is truly
a spontaneous creation endowed with that infinity toward which all music
tends. It draws its strength from an originality untouched by a propaganda
whose methods have already been encountered elsewhere. | repeat: for the
public, for society, for Philips, it is a success. 3%

19. 10. 1958 doslo k ukonceni Svétové vystavy a uzavieni pavilonu. Le Cor-
busier s Varesem méli pro svou praci navzajem jen slova nejvyssiho uznani.
Po skonceni vystavy Le Corbusier v dopise 17. 11. 1958 oznacil Varese i jeho
hudbu za skute¢né jadro a oporu Poéme électronique. Varese s odstupem hod-
notil cely projekt takto:

Lt is an indictment of inquisition in all its forms. When the element of sur-
prise has vanished, the tragic density of the work appears, and its humanity,
its singular beauty. That is what two millions spectators were able to feel
in Brussels. And this great dream was made possible, in its reality, by the
determination and the lucidity of Le Corbusier. «306

Projekt si brzy ziskal v tisku znacnou publicitu. Po navratu Varése do USA
list The Village Voice a firma prodévajici nahravky Record Hunter zorganizovaly
koncert ve Village Gate, v malém divadle v Greenwich Village, kde Varese
zil. 9. listopadu 1958 tak zaznéla americka premiéra Poéme électronique. Tti-

303 Zvukovy technik, ktery se podilel na vzniku Poéme électronique.

304 Rdfici mésto; utopicky koncept vertikdlniho mésta pro zhruba 2700 obyvatel zalozeny
na ideji rovnosti.

305 Albert Jeanneret [bratr] Le Corbusierovi, 4. fijna 1958, cit. in OUELLETTE, op. cit.,
s. 202.

306 Cit. ibid.
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stopou monofonni verzi kompozice si Varese privezl z Eindhovenu do USA,
kde byla znovu synchronizovana a pfevedena na stereofonni verzi, kterou
vydalo Columbia Records na gramofonové desce pod katalogovym ¢islem
MS 6146. Dalsi provedeni Vareseho kompozic na sebe nedala pftili§ dlouho
¢ekat. Ve dnech 27.—30. listopadu 1958 provedl Leonard Bernstein v Carnegie
Hall Arcana, 20. inora 1959 se uskutecnil koncert na Sarah Lawrence College,
kde zaznéla Poéme électronique a Octandre. V letech 1957-58 znéla jeho dila
po celém svété (Londyn, Japonsko, Kéln, Stockholm).

Nejen zvukova aparatura, ale i material natoceny na magnetofonové
pasy Vareésem ve spolupraci se zvukovymi techniky v Eindhovenu byl pte-
vezen do studia pro elektronickou hudbu (STEM) v Plompetorengrachtu
v Utrechtu zaloZeném v roce 1960. Zde v 60. letech Frits Weiland pfipravil
ze Ctyl pasti (§ mono + 1 stereo) jeden Ctyfstopy pas, ktery byl oznacen jako
~master”. Tento pas se stal zdkladem vétsiny evropskych CD nahravek Poéme
électronique a ptivodni 4 pasy byly ulozeny v archivu Univerzity v Utrechtu.
Pozdéji byl STEM prejmenovan na Institut voor Sonologie a v roce 1986
byl pfemistén na Kralovskou konzervatot v Haagu. V roce 2000 originalni
pasy objevil Kees Tazelaar, ktery provedl pocitacovou rekonstrukei, ktera
spocivala predevsim v lepsi synchronizaci 5 stop (na 4 pasech: § stopy mono
+ 2 stopy stereo). Pfi této piilezitosti Tazelaar zjistil, Ze nahravka obsahuje
i del§i verzi Xenakisova interludia Concret P-H II ve tfech mono stopach.3°7

7.2 Analyza Poéme électronique

Poéme électronique je klicovou skladbou elektroakustické hudby, nejen z dui-
vodu diisledné kombinace materialu (tim prejima metody francouzské kon-
krétni hudby i némecké elektronické hudby), ale zejména diky vysoce sofis-
tikovanému systému jeho prostorové projekce. Pfedmétem nasi analyzy by
se ovSiem mélo stat predevsim jeji tektonické usporadani.

Predni badatel v oboru elektroakustické hudby na parizské Sorbonné
Marc Battier se domniva, ze analyza dila spadajiciho do oblasti zvukového
umeéni (sound artu) musi byt vedena ve dvou rovinach. Zaprvé zkoumanim
systém produkujicich zvuk (Battier razi pojem nouvelle luthérie, pripadné
lutherie électronique — obtizné pielozitelny jako ,,nové néstrojafstvi®), zadruhé
pochopenim zpisobu, jakym se tyto systémy tcéastni procesu kompozice
(symbolické manipulace) a aktualni realizace (fyzické manipulace).3°8

307 VALLE, Andrea et al. Varéses Poéme électronique regained: Evidence from the VEP Project
[online]. [cit. 12. 9. 2008]. Dostupné z: <www.edu.vrmmp.it/vep/>.

308 BATTIER, Marc. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and
audio art — between instruments and faktura. Organised Sound (8)3, Cambridge Uni-
versity Press, 2003, s. 249—255.
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Mezi badatele sidlici na Université Paris IV-Sorbonne rozvijejici teore-
ticky odkaz francouzské skoly patii i Bruno Bossis. Za obzvlast pfinosnou
lze povazovat jeho prehledovou studii The Analysis of Electroacoustic Music:
from sources to invariants.3°9 Tato stat se vyjadiuje k sou¢asnym moZnostem
analytického uchopeni elektroakustické hudby. Bossis v prvni fadé rozlisuje
analytické pfistupy zalozené:

a) na tradic¢ni notaci, kterou nazyva reprezentace a priori,
b) na analyze vystupniho signalu predstavujici reprezentaci a posteriori.

Pravé na druhy typ analyzy se nabaluje cely trs problémt vyplyvajici z nut-
nosti kompletni rekonstrukce situace, v niz dilo vznikalo vcetné technolo-
gického ramce a metod.

Z dosavadnich uzivanych pfistupt zminuje:

a) schaefferovskou typo-morfologickou deskripci,
b) analyzu kompozi¢nich a poslechovych aktivit,
¢) analyzu fonologické inspirace,

d) strukturalni analyzu.

Nicméné konstatuje, ze systematickou metodu analyzy elektroakustické hud-
by je teprve potfeba vyvinout.

Specifika elektroakustické hudby vyzaduji zcela jiné analytické pfistupy
nez tradi¢né notovana hudba. Rozdil je pfedevs$im v jeji spojité povaze. Za-
timco tradi¢ni hudba predstavuje skalarni systém diskrétnich proménnych
vyjadtujici parametry: vysku (frekvence), délku (trvani), barvu (spektralni
charakteristiky), silu (intenzity), pfipadné umisténi ténu/zvuku v prosto-
ru,3'°® kompozice elektroakustické hudby rozpoustéji véechny do té doby
diskrétni parametry do jednoho kontinua.

K dispozici tak mame dv¢ analytické metody: sluchovou analyzu a rozbor
vizualni spektrografické reprezentace dila.

Moznosti sluchové analyzy

Pokusime se zde o analyticky pfistup zalozeny na vysledné nahravce, ktera je
v tomto piipadé dulezitéjsi nez pripravné realiza¢ni partitury. Partitura ma
ve vztahu k elektroakustickému dilu jinou funkci nez v tradi¢ni instrumental-
ni hudbé. Tim, Ze je elektroakustické dilo realizovano, slouzi jako vysledny

309 Organised Sound, 11, ¢. 2, 2006, s. 101-112.

g1o  Viz STOCKAUSEN, Karlheinz. Musik im Raum. In Texte zu eigenen Werken, zur
Kunst Anderer, Aktuelles, Band 2, Aufsitze 1952 — 1962 zur musikalischen Praxis.
Koln: Verlag M. DuMont Schauber, 1975, s. 152-175.
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artefakt, ktery lze znovu a znovu v nezménéné podobé (pomineme-li fyzické
opotiebovani média) reprodukovat. Jedine¢nost Poéme électronique je v této
souvislosti navic zddraznéna tim, ze prostorové prosttedi (environment)
pavilonu zaniklo a s nim i moznost vyslechnout si toto dilo v trojrozmérné
akustické projekci. Po ukonceni vystavy byla Poeme électronique v USA smi-
chana do podoby dvoukanalové stereo-nahravky, a tak je dnes také bézné
distribuovana. Ackoliv v poslednich letech probihaji pokusy o virtualni re-
konstrukci nejen architektonickych, ale i akustickych podminek pavilonu,3"
zatim neni mozné se s vysledkem prace seznamit.

Z hlediska pouzitého zvukového materialu a jeho zpracovani nam ovsem
dvoukanalova stereo-nahravka poslouzi velmi dobte. Pokusme se nejdiive
stanovit parametry, které budeme sledovat.

Na nejnizsi trovni tykajici se identifikace a analyzy samotnych zvukovych
objektti miizeme vyjit ze Stockhausenovy typologie zvukovych parametri,
které pochazeji ze stejného roku jako Poéme électronique (1958) nebo také
Schaefferovy typologie zvukovych objektii. Text Stockhausenovy prednasky
Musik im Raum vySel tiskem v edici Die Reihe, ¢. 5 roku 1959; je tedy dobové
aktualnim teoretickym pfispévkem do nai diskuse:3'?

1. Nejjemnéji diferencovanym parametrem je $kala ténové-vyskovych vzta-
ha (vS$imnéme si, Ze Stockhausen stale jesté hovofi o ténu, ne zvuku).
Pocet stupnii na této skale lze stanovit individuadlné a je zavisly jednak
na psycho-akustickych dispozicich vnimatele a také moznostech zvuko-
vého zdroje. Je velmi pfekvapujici, ze jesté v roce 1958 zde Stockhausen
velmi konzervativné uvazuje v tradi¢nich intencich temperovaného ladéni
a tébnového materialu.

2. Ponékud hrubéjsi ¢lenéni nabizi oblast ténovych (zvukovych) délek.
Zde Stockhausen nachazi ptiblizné 40 rozlisitelnych nuanci v rozmezi
0.125 — 8 sekund. Ty jsou opét stanoveny psycho-akustickymi dispozicemi
¢lovéka ¢i technickymi moznostmi zdroje zvuku.

3. Zamalo diferencovany povazuje parametr ténové (zvukové) barvy, kte-
ra byla v historii instrumentalni ¢i vokalni hudby dasledkem vyuzivani
rejstrikt a poloh néstroju ¢i hlasu, ptipadné vysledkem miseni zvukovych
barev, teoreticky podchyceném v nauce o instrumentaci. Fyzikalné je
barva ténu zavisla na podilu alikvétnich téni.

g11  VEP (Virtual Electronic Poem) — Make it New!

g12  Kromé kompletni sbirky Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Band 2,
Aufsitze 1952-1962 zur musikalischen Praxis. Koln: Verlag M. DuMont Schauber, 1975,
s. 152-175, se jeji podstatnéjsi rysy objevuji v prekladu u V. Lébla (Elektronickd hud-
ba, Praha: SHV, 1966, s. 91-93). Tuto typologii uvddime s komentafem v nasi praci
Karlheinz Stockhausen: Hudba a prostor. Rukopis. Brno: Masarykova univerzita, 2003,
s. 12-14.
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Do 5o0. let 20. stoleti (konkrétné do vzniku Messiaenovych Modes des
valeurs et d’intensités) je sila ténu (pfip. dynamika) jen vignim pojmem.
V notovém zapisu je zachytitelna jen velmi piiblizné a jeji interpretace
je relativni a subjektivni. V hudebni historii se pracuje zhruba s oznace-
nimi: ppp — pp - p — mp — mf - f — ff — fff. Pfechody mezi témito stupni
zprostiedkovava crescendo a decrescendo, musime zminit také akcenty,
sforzata, apod. Ve fyzikdlnim pojeti je hladina intenzity ténu (jednotka
=1 Bel) zavisla na velikosti amplitudy zvukového vInéni.

Novym parametrem je umisténi ténu (topika). Stockhausen definuje paty
parametr jako vlastnost téonu vytvoreného na uréitém misté urcitého pro-
storu. Proti pfedchozim ¢tyfem parametriim se vyznacuje zasadni odlis-
nosti, a to, ze se pohybuje ve trojrozmérném prostoru. Na rozdil od ostat-
nich parametri, které nabyvaji hodnot pouze v ramci jedné dimenze.
Posuzujeme-li subjektivni vnimani vzdalenosti zvuku od posluchace, jsou
pro nas rozhodujici dva tidaje, které vyhodnocujeme v zavislosti na sobé.
Barvu a intenzitu zvuku. Cim bliZe se v uzavieném prostoru zvukovému
zdroji nachazime, tim vétsi podil pfimého zvukového vinéni piijimame
na tkor odrazeného zvuku. Vzdalenost odhadujeme podle stupné defor-
mace zvuku (zkresleni), ¢etnosti odrazi, miry Sumu a ¢astkovych ténu,
z nichz nékteré jsou zesilovany, jiné potlacovany. Propojenim vsech péti
parametrl ziskdme tzv. ,prostorovou melodii“ (,,Raum-Melodie*).3'3

Spektrograficka analyza (sonogram)

Poéme électronique jsme podrobili spektrografické analyze prostiednictvim
volné dostupného software Spectrogram.3'4 Tim jsme ziskali vizualni inter-
pretaci zvukové struktury v téchto parametrech:

o frekvence (vyska zvuku/ténu),

o délka (trvani),

o relativni dynamika (relativni proto, ze nemame dany pevné referencni
hodnoty originalni nahravky; mizeme proto usuzovat na dynamické
rozpéti mezi nejniz$imi a nejvys$simi hodnotami v ramci kompozice),

o celkové zahusténi zvukového spektra.

Pro zobrazeni spektrogramu jsme zvolili zakladni ¢asovou jednotku 5 sec.,
coz pro hustotu zvukovych udalosti zcela postacuje. Ve vertikalni ose (fre-
kvence) jsme stanovili horni hranici 16 ooo Hz, kterou jsme stanovili empi-

Viz STOCKHAUSEN, op. cit., 1975, s. 170.

314  Spectrogram, verze 16, vyrobce: Visualization Software dostupny na internetové adrese:

<www.isualizationsoftware.com/gram.html> [7. 7. 2008].
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ricky na zaklad¢é predchozi analyzy frekvencéniho spektra kompozice a také
s pfihlédnutim k moznostem lidského sluchu.

Principem této metody je segmentace akustickych udalosti a reprezen-
tace jeji morfologie a posteriori. K nejdilezitéjsim cilim této analyzy by tedy
méla patiit identifikace a komparace zvukovych objektll a urceni metody
prace s nimi.

Forma

Varéseho obecnou koncepci formy miazeme rekonstruovat na zakladé jeho
pfednésky na Univerzité v Princetonu (roku 1959).3'3 Jeji teze jen potvrzu-
ji Vareseho chapani hudebniho dila jako vysledku dynamického procesu.
Vlozime-li do tohoto kontextu Wronského tvrzeni, ze hudba je racionalitou
ztélesnénou v ténech, dostaneme pojeti hudebniho dila jako zivého orga-
nismu. Kazdé dilo vytvari svou vlastni formu, ktera je vysledkem interakce
mySlenky a vnitini struktury dila. Forma je dale roz§ifovana nebo rozdélovana
do rtiznych tvarti nebo skupin zvuk, neustale méni svtij tvar, smér a rychlost,
je pfitahovana a odpuzovana riznymi silami. Analogie k témto procesim
muzeme nachazet v rznych ptirodnich déjich, napt. v krystalizaci. Konec
koncti Vareéseho kompozice Hyperprisme (,,hyperkrystal®, z let 1922-23) je
vysledkem takového uvazovani. Varese zde vyslovné odkazuje ke treti di-
menzi jako vychozimu bodu svych tvah, i kdyz pozdéji v téze souvislosti
hovoii o dimenzi &tvrté 310

.Je recherche, dans la projection du son, la qualité d’une troisieme dimension
dans laquelle les rayonnements sonores ressemblent aux rayons de lumiére
balayés par un projecteur [...] un prolongement, un voyage dans l'espace.”3'7

Srovnejme nyni nase zjisténi s analyzou Rogera Kamiena, francouzského mu-
zikologa ptisobiciho na univerzitach v New Yorku a v Jeruzalémé.3'8 Jeho po-
jeti vychazi ze sluchové analyzy materialu. V kompletni makrostrukture Poéme
électronique (8 minut 5 sekund [sic!]) nachdzi vyznamny piedél v 2 min. 36 s.
Jak vime, zdkladem jakékoliv formy jsou kontrast, opakovéni a variace.3'9
V tomto piipadé jsou prvni i druhy dil uvedeny tdery zvoni a zakonceny
sirénami. Za vrchol celé skladby lze povazovat sedmivtefinovy usek ticha,
ktery pfedstavuje paradox v okamziku kulminace formy. K tomu Ize uvést

315 Srov. OUELLETTE, op. cit., 1968, s. 60.

316  Také Helga de la Motte-Haber hovofi v souvislosti s Varésem o ¢tvrté dimenzi zvuku
(MOTTE-HABER, H. de la, op. cit., 1993, s. 182).

317 VARESE, Edgard. Musique de notre temps. In Ecrits, Christian Bourgois, Paris, 1983, s.
89. Cit. dle BOSSEUR, Jean-Yves. Le sonore et le visuel. Paris: Editions Dis Voir, 1992,
s. 37.

318  In KAMIEN, Roger. Music: An Appreciation. McGraw-Hill, 1992, s. 538-539.

319  Ibid,,s. 71.
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dvé poznamky: tento zameér je zcela v souhlasu s Varéseho antiromantickym
postojem, ktery nepiipoustél ani v tomto okamziku pouziti klasicko-roman-
tického klisé v podobé vrcholné gradace (dynamické, frekvenéni apod.). A to
i navzdory prani Le Corbusiera, ktery si pravé v tomto kulmina¢nim bodu
predstavoval oslepujici bilé svétlo. Druha cast se od prvni odliSuje pouzitim
prevazné ténového materialu, dokonce celych hudebnich tsekii. Objevuje
se zde zensky vokal bez konkrétniho textu a chramové varhany.

Popis jednotlivych zvukovych objekti nechdvd Kamien na trovni ana-
logif a asociaci, které charakter objekti v mysli recipienta vyvolava. Tato
analyza je vlastné analogii tviir¢iho procesu v laboratoiich Philips, kdy Varese
se zvukovymi techniky neustale hledali pojmenovani pro jednotlivé zvukové
objekty. Jejich oznaceni vznikala vyhradné na zakladé onomatopoickych
pfirovnani. Zda se, Ze verbalizace slySeného na zaklad¢ zvukovych asociaci
byla nejpriméjsi metodou k hledani novych oznaceni.

Zvukovy material, teorie zvukového objektu

Jak jiz bylo vySe fe¢eno, Vareése pouzil nékolik typt zvukového materidlu,
ktery byl zaznamenan a sesbiran na raznych mistech a v rznych zvukovych
prostiedich (varhany, zvuky tovarniho provozu apod.) nebo elektronicky
vygenerovan.

Thom Holmes32° poukazuje na uréitou anachroni¢nost Poéme électro-
nique, ktera je v roce 1958 vlastné vrcholnym dilem musique concréte. Metody
patizské skoly ovSsem v této dobé uz splynuly s praxi némecké kolinské elek-
tronické vétve. Otazkou zustava, zda se Holmes nemyli, kdyz povazuje tuto
kompozici vyhradné za vysledek prace s konkrétnim zvukovym materialem
a pomiji zvuky generované elektronickou cestou.

Zvukovy materidl Poéme électronique bychom mohli jednoduse rozdélit
do téchto kategorii:

konkrétni (a transformované) zvuky hudebnich nastrojt a lidského hlasu,
konkrétni (a transformované) zvuky stroju,

dalsi konkrétni zvuky,

elektronicky generované zvuky.

0 -

Do prvni skupiny spadaji zvony, wood-blocky, sirény, bonga, dalsi bici na-
stroje, varhany, sélovy Zensky hlas, muzsky sbor.

Do druhé skupiny by pak patfily: tryskové letadlo a provoz v tovarni hale.

320 HOLMES, Thom. Electronic and experimental music. London: Routledge, 2005.
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Treti skupinou jsou zvuky vychazejici z obtizné identifikovatelného zdroje:
skrabani, klepani, finceni, Soupani atd.

Ctvrtou skupinu tvoii abstraktni zvuky generované elektronickou cestou:
pipani apod.

Pokusme se nyni na makrostrukturu Poéme électronique aplikovat analyticky
ptistup, ktery vychazi z typo-morfologické klasifikace zvukového materialu
nastinéné Schaefferem v jeho t¥idéni zvukovych objektt.3%! Jeho kritéria
vychazeji ze zékladnich, dobové aktudlnich, parametrii zvuku:

1. vysky (v tradi¢nim smyslu, chdpana v oktavach),
2. délky (trvani v sek.),
3. sily (intenzita zvuku v dB).

Tyto parametry tvori osy vymezujici tfi zakladni referen¢ni roviny klasifikac-
niho grafu. Na tyto roviny jsou projektovany grafické reprezentace zvukovych
objektt, které predstavuji charakteristiky hlavnich kritérif klasifikace.

1. Prvni je rovina harmonicka, resp. rovina témbru. Tato rovina je definovana
parametry frekvence a intenzity zvuku. Tato rovina zobrazuje:

a) 4 kritéria hustoty: cisty zvuk — jeden fundamentalni tén, stfedni —

identifikovatelny stfedni fundament, husty — identifikovatelny rozsah

bez fundamentu, prazdny — zadny identifikovatelny rozsah,

b) 2 kritéria bohatosti zvuku: bohaty témbr, ridky témbr,

c) g kritéria barvy: zafiva, jasna, tmava.
2. Druhd rovina reprezentuje rovinu dynamickych forem, vymezenou para-
metry intenzity (v dB) a casu (v sek.). Tyka se dynamického pribéhu (obal-
ky) zvuku. Dynamicky priibéh kazdého zvuku je rozdélen na Ctyii useky:
nasazeni, podrzeni, trvani, pokles.

a) 3 typy nasazeni: drnknuti, klepnuti, pozvolné nasazeni,

b) 6 typt podrzeni: naraz, rezonance (pfirozena — uméla), drhnuti/trent,
pulzace, uméle vytvorené,

321 SCHAEFFER, Pierre. Traité des objects musicaux. Paris: Seul, 1966.
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) 5 typt trvani: stabilni (stacionarni), cyklické (sinusoidni), postupné
stoupajici/klesajici, svazité, vroubkované (¢tvercové),

d) 5 typt poklesu: utlumené, odrazené, uméle odrazené kontinualni,
umeéle odrazené diskontinudlni, uméle odrazené cyklické.

3. Treti je rovina melodicka, resp. rovina rejstiikii, vymezena parametry
frekvence a ¢asu. Tyto vyskové (frekvencni) pritbéhy jsou analogii vy$e zmi-
nénych pribéht dynamickych:

Staly praibéh, cyklicky pribéh, plynule stoupajici/klesajici prubéh, kolisavy
priabéh. Tyto ¢Etyfi typy odpovidaji typtim prabéht pribéhu vyznacenym
v druhé roviné dynamickych forem.

Ackoliv se toto tfidéni dnes povazuje za problematické (ani ne tak v pre-
skriptivni, jako spi$e v deskriptivni roviné), chronologicky i metodologicky
odpovida vzniku Poéme électronique a lze tedy piedpokladat jeho relevanci.

Deskripce zvukovych objektt a udalosti uplatnénych v kompozici

Tab. 3. Identifikace zvukovych objektii v Poéme électronique.

Sek. Zvukovy objekt / material

0-12 hluboké tdery zvonii (6x)

17-19 wood blocky

21-26 sirény (vysoka — nizka, parabolicky pribéh)

26-28 3x5 strojovy zvuk (rychlé klepéni)

28-32 vysoky bzukot

32-35 hluboky bzukot

35—40 vysoké hvizdani

41-43 dvouvtetinova pomlka

43-50 tény bonga interpolované chresténim

52—55 kratké skiipavé zvuky

56—-69 3x vzestupné houknuti (sirény, 3 tény)

70-79 strojovy zvuk (kotoucova pila — zpomalené)

80-82 | 4x dvojity uder

82-86 chfesténi (rolnicky)

86-89 | vzestupny hvizd na hlukovém pozadi imitovany v niz§i poloze
90-93 |,mikromelodie®; imitace intonace feci

94-96 1x vzestupné houknuti (=56-69)

99-106 |, mikromelodie®; imitace intonace feci

106-123 | vzestupnad plocha rotujicich kratkych zvukii s dozvukem (reverb)
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Sek. Zvukovy objekt / material
123-153 | plocha bicich (tympany, dfivka, ¢inel, bi¢), idery na plech, siréna
154-163 | 4x zvon (=0-12)
163-178 |rovny tén generatoru v riiznych vyskach a souzvucich
179-189 | kratké hlubsi tény: 5+3
190—-206 |rovné tény generatoru, vrstveni, dynamicka gradace
207-219 |duty zvuk biciho nastroje, zahusténi chrestidly a rolnickami,
gradace
220—-255 | zensky hlas na asémanticky text
256—280 |ostry predél (pronikavy vykrik+uder); vojenské bubnovani +
lidské mumlani
280-339 | kovovy tder, tlumené hluboké mruceni a vykiiky
348-359 |zvonivé bzuceni (tfeni) zesilujici, utnuté s dozvukem
370—385 | vojenské bubnovani stfidané vrstvenymi tény generatoru
385—395 | kratka melodie na vibrafon
395—405 | prulet tryskového letadla, tyce, zvony, zvonivé burdceni (budik
/ sbijecka: srov. 70-79)
405—420 | zensky hlas, belcantova vokaliza
420—430 | vokaly muzského sboru
427-450 | skieky a bubnovani, burdceni varhan (vyfezy), vysoky zvuk diivek
450-456 | 2x vzestupné houknuti (=56—-69)
456—480 | tryskové letadlo, nékolik sirén v ,,protipohybu®, gradace, vysoky
hvizdavy zvuk (padajici letecka bomba)
Zavéry analyzy

1. Nejzietelnéji zde vystupuje princip kontrastu, se kterym Varése na riz-
nych trovnich uspofadani zvukového materialu pracuje. V roviné vyskove-
-Casovych vztaht je to vzdy bezprostredni konfrontace dvou rejstiiki, vyso-
kého a nizkého, ¢asto u zvuku téze charakteristiky.

N. Priklad kontrastu v oblasti vy$kovych vztahu, frekvenci (27.-75. sek.)




Prvek kontrastu se také ¢asto uplatiiuje v roviné dynamickych pribéht (dnes
bychom fekli obdlek zvuku). Zde je zietelna tendence skladatele sttidavé uplat-
novat delsi plochy (at cyklické, ¢i stacionarni) v kontrastu s velmi kratkymi
udalostmi (¢asto sdruzovanych do skupin o prvociselném poctu clenti: 2, 3, 5, 7).

Kontrastné také ptisobi konfrontace materialu technické/industrialni pro-
venience (stroje, letadlo, bomby atd.) a materialu produkovaného ¢lovékem
(vokaly sboru a sélistky). Tento princip je zachovan i ve vizualni roviné (zdbéry
clovéka stiidané zabéry architektury a uméleckych ¢i technickych artefaktr).

2. Bézné je pro Varese bezprostiedni troji opakovani objektu s plynulou mo-
difikaci jednoho parametru (nejcastéji intenzity zvuku, viz napft. 55-70 sek.).

O. Charakteristické troji opakovani zvukového objektu (56.-70. sek.)

Z hlediska zdroji zvukového materialu skladatel obratné kombinuje zvuky
strojového, nastrojového a lidského pavodu. Zatimco v ivodu skladby od-
lisné zvuky tvofi jednotny celek, v pritbéhu kompozice dochazi ke gradaci
kombinovanim stale extrémnéj$ich zvuku: Zenského hlasu a vojenského bub-
novani ¢i belcantové vokalizy a burdceni tryskového letadla.

Varese nepouziva metodu ostrych predéli (stfihtl) mezi jednotlivymi plocha-
mi (bloky), ale vzajemné pievazovani, prekryvani a vpojovani blokt do sebe.
Tim dochazi k rozostieni piechodti v blokové sazbé, ktera je charakteristicka
i pro Vareseho drivéjsi kompozice.
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Misty je znatelna inklinace k mysleni v desitkové soustavé, skladatel pracuje
s péti- ¢i desetisekundovymi bloky.

Pokud se v pribéhu skladby objevi melodie v tradi¢nim smyslu, jsou velmi
kratké (max. 10 sek.) a nevytvareji plynulou melodickou linku, ale spise
plochu izolovanych téni jednoho néstroje (napt. 9o.—93. sek., 99.-106. sek.
nebo 385.-395. sek.).

P. ,,Mikromelodie* (385.-395. sek.)

vevs

Ztejmé nejvyraznéj$im charakteristickym znakem Varéseho kompozic jsou
hyperbolické zvukové krivky, pribézné pouzivané od Amériques. Stavaji se
: 4 : : 3 z b : z \ 7 . Y7
jakymsi ,podpisem” autora. Ne nahodou jimi celd Poéme électronique konci.

R. Zavérecné hyperbolické krivky (450.—480. sek.)



7.3 Walter Benjamin a reprodukovatelnost reprodukovaného

~Menard nechtél vytvorit druhého Dona Quijota - coZ by bylo snadné - ale
Dona Quijota. Nemusim ani zddirazriovat, Ze mu nikdy neslo o mechanicky
prepis origindlu. Nemél v imyslu kopirovat. Jeho obdivuhodnou ctizddosti
bylo napsat strdnky, které by se slovo za slovem a rddek za radkem shodovaly
s témi, které napsal Miguel de Cervantes.”

Jorge Louis Borges: Autor Quijota Pierre Menard

Postmoderna je obdobim prehodnocovani postoji k minulosti, které ne-
vylucuje moznost jejtho opakovani v pfitomnosti. Vseobecna piitomnost
a dostupnost zaznamovych médii umoznila paralelni existenci prakticky
vSech stylovych obdobi, ale i konkrétnich uméleckych dél. Situaci, kterou
hypoteticky nastinil Borges v jedné ze svych povidek, mizeme povazovat
za charakteristicky paradox postmoderniho chdpani historie. Piivod tendenci
vytrhovat umélecké dilo z jeho ¢asu a prostoru dostate¢né prozkoumal uz
Walter Benjamin ve svém, dnes jiz obecné znamém eseji z r. 1936 o chovani
uméleckého dila v dobé jeho technické reprodukovatelnosti.3?? Ovsem pro-
blém vztahu uméleckého dila a ¢asu neni piedmétem tohoto textu. Spis jej
muzeme vnimat jako nutnou soucdst tivah, které pfivedly nékolik expertnich
akademickych tymi k napadu opétovné vzkiisit multimedialni dilo z roku
1958, Poéme électronique.

Toto totalni umélecké dilo predbéhlo svou dobu natolik, ze teprve dnes
jsme schopni docenit jeho vyznam v proudu ¢asu a az nyni jsme schopni s po-
moci nejnovéjsi pojmové vyzbroje zdolat jeho abstraktni neuchopitelnost.
Za nejvetsi problém mtizeme povazovat jeho nezaraditelnost do tradi¢nich
kategorif uméleckych druhti. Ukazuje se, Ze teprve oblast intermédii, respek-
tive multimédif je s to vysvétlit cely fenomén v jeho komplexité.

Jak uz bylo vyse feceno, v roce 2005 byl zahdjen mezinarodni projekt
rekonstrukce pavilonu Philips uréeného pro Svétovou vystavu Expo 1958
v Bruselu. Pod patronaci kulturni nadace Alice se rozb¢hl projekt fyzické
rekonstrukce pavilonu pfimo v ulicich mésta. S nim je také spojen vyzkum-
ny projekt zalozeny na virtualni rekonstrukci pavilonu v kompetenci Ctyt
evropskych pracovist: VR&MM Park a Universita di Torino, Department of
Computer Science University of Bath, Fachgebiet Kommunikationswissen-
schaft, TU Berlin, Instytut Informatyki Politechnika Slaska, Gliwice. Cilem
projektu VEP (Virtual Electronic Poem) je simulovat pomoci prostfedkt
virtudlni reality a binaurdlnich audio technik prostredi pavilénu Philips,

322 BENJAMIN, W. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit. In Gesammelte Schrifien I, 2 (Werkausgabe Band 2), hrsg. v. Tiedermann, Rolf/
Schweppenhiduser, Hermann. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, s. 471-508.
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ve kterém se mohli ocitnout navstévnici Expo 1958, a zpfistupnit toto virtu-
alni prostiedi navstévniktim interaktivni instalace.

Opétovné postaveni pavilonu Philips vnasi do historie tohoto multi-
medialniho dila nové otazky. Jaky bude statut takového reprodukovaného
umeéleckého dila? A miizeme viibec v takovém ptipadé jesté hovofit o ume-
leckém dile? Podivejme se na cely problém ponékud podrobnéji.

Pavilon byl koncipovan jako pouhy obal nebo nadoba s multimedidlnim
obsahem. Presto, ze Le Corbusier pfikladal v tomto pripadé vétsi vyznam
obsahu nez architektonické formé, podafilo se Iannisi Xenakisovi vytvofit
naprosto originalni architektonicky tvar, ktery se svou estetickou hodnotou
smeéle vyrovnava svému obsahu. Zatimco stavba pavilonu permanentné plnila
funkci vymezeni a ohraniceni vnitiniho prostoru, multimedialni obsah tohoto
prostoru byl uréen k neustalému opakovani a reprodukci pro masy divaki.

Jako prinejmensim problematicky se tento problém jevi v kontextu tezi
spisu Waltera Benjamina Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnos-
t1.3%3 Na druhou stranu poskytuje neocenitelné thly pohledu na komplexni
umeélecké dilo Poéme électronique.

Jak uz bylo fe¢eno, prvni problém spociva pravé v komplexité dila. Jeho
jednotlivé slozky, tedy architektura pavilonu, vizualni a svételné projekce,
fyzické objekty umisténé v prostoru pavilonu a hudebni, nebo Iépe feceno
zvukova slozka se k ¢asu a prostoru vztahuji rozdilnym zptsobem. V tom
ovSem spocivd jadro Benjaminovy argumentace. Tvrdi totiz, Ze pravost (resp.
autenti¢nost) uméleckého dila spo¢iva v jeho ,,zde a nyni“. M4 tim na mysli
ukotveni originalu v tradici, kterou chape jako svédectvi fyzické existence
uméleckého dila v ¢ase (resp. v historii). Pravost dila je tedy souhrnem vsech
zmén a udalosti, které dilo od svého vzniku podstupuje.

V tomto bodé¢ se ovéem z jednoho problému stavaji problémy dva:

1. V ¢em spociva pravost celku dila, jehoz jednotlivé slozky byly urceny
k pravidelné reprodukci (zvukova slozka, vizualni a svételnd slozka)?

2. Lze o autenticité dila hovofit i v kontextu historického ,,opakovani® kon-
ceptu (resp. opakované realizaci Poéme électronique), a to ve virtualni forme?

L
Zatimco u nékterych ¢asti dila problém autenti¢nosti nenastava — sem patii
napf. architektura pavilonu, fyzické objekty v prostoru pavilonu, u jinych se

dostavame do skutecnych obtizi. Jakou hodnotu bychom v tomto ptipad¢ pfi-
soudili Vareseho osmiminutové kompozici nebo Le Corbusierové obrazové

323 Ceska verze: BENAJMIN, Walter. Umélecké dilo v dob& mechanické reprodukova-
telnosti. In Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979, s. 18—34.
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projekci? Lze snad podle Benjamina povazovat prikopnické dilo Varéseovy
Poéme électronique za neautentické jen proto, ze je urceno k neustalé repro-
dukci? Obavam se, ze Benjamin zde prehlédl jednu dtlezitou skutecnost.
Zkouma zde reprodukci jako kopii origindlu zcela v duchu platénské teorie
mimésis, ktera hodnotu kopie automaticky srazi pod troven originalu. Co
se ovSem stane ve chvili, kdy original ztotoZnime s reprodukci? Mtze byt
original a priori na irovni reprodukce? Pfijméme na chvili tento pohled. Zda
se byt jisté, ze v dobé filmu a rozhlasu si Benjamin nedokazal predstavit situ-
aci, kdy reprodukované dilo nema redlny piedobraz, a proto ani nemtize byt
jeho kopii. V ptipadé Vareseho elektronické hudby, jejiz samotny vznik pred-
poklada uziti technologickych prostredk, ztraci problém originalu a jeho
kopie na aktudlnosti. Do stejné paradoxni situace stavi i jeho opakovanou
reprodukci v pritbéhu trvani vystavy, kdy pokazdé diky technické reprodukci
zazniva original dila. Benjamina totiz zajima ptredev§im manipulace originalu
v podminkach reprodukce, vytrzeni z jeho ¢asu a prostoru. Stejny pohled
bychom mohli uplatnit na vizualni slozku.

To, ¢eho se Benjamin skuteéné obavd, je ztrata ,,aury”“ originalniho dila.
Auru chépe jako jistou distanci a nedosazitelnost dila, ktera je tizce spojena
s ptivodni, magickou ¢i ritualni funkci uméni. Této slabiny reprodukovaného
dila si zfejmé byli Le Corbusier s Edgardem Varésem dobfe védomi. Pravé
proto se pokusili kompenzovat absenci této ritudlni ¢i magické funkce v jedné
slozce svého multimedialniho jeji pfitomnosti v jiné slozce. A sice interiérem
pavilénu. Vzpomenme, zZe Le Corbusiertv origindlni navrh ptidorysu stav-
by mél predstavovat tvar zaludku jako architektonickou metaforu vnitini
promény, kterou podstoupi kazdy navstévnik pavilonu. Navic tu byl zvuk
zvont uvadéjici zacatek samotné produkce Poéme électronique, ktery musel
témér automaticky evokovat prosttedi chramu, ritualu ¢i slavnosti. Stejné
jako v kinosale, i zde byl divak vtazen do magického prostoru, jehoz tmou
pronikalo svétlo elektrickych hvézd (samoziejmé z produkce firmy Philips)
a mezi nimi se odehravala filmova projekce zobrazujici piib¢h lidstva jako
vypravéni se znepokojivé otevienym koncem.

2.

Historické opakovani origindlu uz ovsem podle Benjamina za umélecké
dilo oznacit nemtuzeme. At uz budeme hovotit o budové pavilonu, ktera by
mohla byt znovu na zdklad¢ pavodnich plant fyzicky realizovana v ulicich
nizozemského Eidhovenu nebo virtualni digitalni simulaci jejiho audiovizu-
alniho obsahu, vzdy tu pred nami bude stat precendens, resp. original dila
z roku 1958, ktery je uréen k reprodukci. Poéme électronique v této situaci tedy
funguje jako reprodukované umélecké dilo zalozené na své reprodukovatel-
nosti. Také proto je dnes pokus o rekonstrukci tohoto multimedialniho dila
povazovan spise za experimentalni metodu nového védniho oboru, ktery se
nazyva archeologie multimédii.
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7.4 Edgard Varése a Poéme électronique v dobovém ceském tisku

Pavilon Philips, respektive Poéme électronique byly v domacim odborném
tisku reflektovany skuteéné vyjimeéné. Pricinou byla pfedevs§im pozornost
vénovana ¢eskoslovenské expozici, kterd byla jakousi ,,potémkinovskou®
vystavkou rezimu. Neodrazela sice stav kultury existujici u nas, na druhou
stranu ovéem dokdzala shromazdit vynikajici umélce a jejich dila.

Nejdiskutovanéj$imi pociny se stala Laterna magika Josefa Svobody a Al-
fréda Radoka, dale polyekran, na ktery se promital Radoktv kratky film
PraZské jaro. Kromé Ceské kuchyné a piva navstévnici vénovali pozornost
Stromu hracek Jiriho Trnky, modelu Kaplanovy turbiny, sousosi<laty vék Vin-
cence Makovského, rozmérnym tapiseriim a sklu (vitraze Jana Kotika ad.).

V kvétnu navstivil Expo 58 Jan F. Fischer, autor referatu pro Hudebni
rozhledy.3** Zmituje se o pavilonu Philips pouze v tom smyslu, Ze se pravé
otevird, zatimco nékteré jiné pavilony uz funguji (i kdyz tfeba jen zcasti).
Je jisté, ze kromé ideologické bitvy mezi vychodnim a zdpadnim blokem
bruselska vystava naznacila tyto okruhy problémii:

1. reakce na nuklearni zbrojeni ve svété,

2. snahu vyrovnat se s prudkym vyvojem technologii (dobyvani vesmiru
apod.),

3. feSeni socialni povalecné situace a postaveni jedince ve spolecnosti,

4. rozsiteni moznosti zabavniho primyslu o nové technologie (polyekran,
cinerama, circorama atd.).

S nepomérné vétsim respektem bylo reflektovano umrti Edgarda Varese
v roce 1965.3%5 Pavel Eckstein publikoval Varéseho nekrolog v Hudebnich
rozhledech.3%% Hned tGvodni tadky ukazuji, %e skladatel sice byl pomérné
znamou postavou, nicméné informace o jeho zivoté i dile byly i v odbornych
kruzich pomérné kusé. Eckstein uvadi mylny rok narozeni (1885 misto 1883),
symfonickd basent Bourgogne (Burgundsko) byla v dobé vzniku nekrologu
jiz zni¢ena samotnym autorem, takze se rozhodné nedochovala, jak pise
Eckstein. Poéme électronique je vénovana pouze kraticka pasaz:

Pozdéji sledoval Vareése se zdjmem rozvoj elektronickych zvukd, jichZ pouZil
[...] pfimo v Elektronickém poematu vytvoreném na objedndvku firmy Phi-
lips pro jeji pavilon na svétové vystave v Bruselu roku 1958. Tato skladba
dosdhla - mimochodem receno - urcitého svétového rekordu a to jak co

324 FISCHER, Jan F. Po navratu z Bruselu. Hudebni rozhledy, 1958, s. 459—461.
325 Za poskytnuti vysledkt resersi v domacim tisku dékuji kolegovi Filipu Johankovi.
326 ECKSTEIN, Pavel. Zemiel Edgard Varese. Hudebni rozhledy, ro¢. 18, 1965, s. 1021.
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do poctu ,provedeni’, tak co do poctu pouZivanych reproduktord, jichZ bylo
ctyri sta. 327

Jak vidime, opét se zde objevuje velmi obecna a nepresnd informace, tykajici
se poctu reproduktord.

Jesté omezenéjsi prostor (vlastné jen sloupek) vénoval Varésemu Ivan
Vojtéch v Literdrnich novindch.3*® Na ponékud vy3§i odborné trovni nez
Eckstein vyzvedava zakladni rysy Vareseho zivota a tvorby: osamocenost,
vizionafstvi, nezaraditelnost. Pfisuzuje mu objev zvuku jako kompozi¢niho
materidlu, odstranéni reliktth minulosti, jakymi byly motiv, téma, melodie
atd. Spravné také pochopil zdroje a motivace jeho prostorovych experimentti
(pojeti zvuku jako télesa pohybujiciho se v prostoru). Ponékud neurcité ale
uvadi, ze skladatel sdruzuje podnéty Stravinského a Schonberga (Adorno
je chépal jako protipdly) s podnéty italskych futuristi.

327 Ibid.
328 VOJTECH, Ivan. In memoriam Edgara Varése. Literdrni noviny, roc€. 14, 1965, s. 9.
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8. Zavéry, interpretace, hodnoceni

8.1 Poéme électronique z hlediska teorie uméni a medialni teorie

Poeme électronique je typem audiovizualni instalace, respektive environmentu.
Oba terminy jsou do jisté miry synonymni a oznacuji konstrukci ¢i asamblaz
vytvofenou pro specificky prostor, kterému ovéem dominuje, pfipadné jej
pfimo utvéi{.3%9 Proto ¢asto byva obtizné odlisit instalaci od samotného
vystavniho prostoru. Instalace je také obvykle ¢asové determinovana. Typic-
kym rysem instalace je pfekonani hranice mezi recipientem a dilem, divak/
posluchac se stava soucasti uméleckého dila, vstupuje do néj. To znamena,
ze se vzdava tradi¢niho chapani uméleckého dila jako objektu na tkor pro-
storového uspotddéni element1.33° Instalace ¢asto funguje v nékolika senzo-
rickych rovindch, nejcastéji v audiovizualni. Vyzaduje od vnimatele urcitou
aktivitu, pfinejmensim pti obchdzeni dila, piipadné se mtize jednat o instalaci
interaktivni, jejiz podoba ¢i chovani jsou aktivitou recipienta/uzivatele pfimo
podminény. Podstatnym rysem je pohlceni/ponoteni (immersion) recipienta
do artificidlné vytvoreného prostiedi. Za nejstarsi pokus byva prohlasovan
Wagnertv koncept souborného uméleckého dila (Gesamtkunstwerk), které
zaroven slouzi jako historicky milnik vykladu multimedidlniho uméni. Ten-
to druh uméni je definovan syntézou né¢kolika uméleckych druhti: obvykle
obrazu, zvuku, textu a pohybu (akce, filmu, animace).

Pokusme se nyni shrnout, které druhy uméni a konkrétni dila spadajici
do této kategorie cely komplex Poéme électronique tvori. Postupujme od vét-
$ich forem k mens$im a od hierarchicky nadfazenéjsich k tém, které jsou
do nich vnotfeny. Na hierarchicky nejvy$sim stupni se nachazi skladba Iannise
Xenakise Metastaseis. Jeji partitura slouzi po transformaci do trojrozmérné-
ho prostoru jako architektonicka schranka pro dals$i audiovizudlni obsah,
kterym je: film podle Le Corbusierova scénare, dvé skulptury (geometricky
mnohohran a model Zenské postavy), svételna slozka (ambiances a projekce
konkrétnich tvarti) a kone¢né zvukova slozka skladajici se z elektroakustické
kompozice E. Varese Poéme électronique a intermezza 1. Xenakise Concret PH.

Jak je patrné, jedna se o syntézu prinejmensim péti autonomnich sfér
umeéni (architektura, hudba ¢i sound art, film, vytvarné uméni/design, light
art) a n¢kolika umeéleckych dél spadajicich do téchto oblasti.

329 Heslo Installation. In Grove Art Online. Oxford Art Online. [cit. 5. 2. 2009]. Dostupné
z: <http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T041385>.

330 PARFITT, Oliver. Installation art. In The Oxford Companion to Western Art, Hugh
Brigstocke (ed.). Oxford Art Online. [cit. 5. 2. 2009]. Dostupné z: <http://www.
oxfordartonline.com/subscriber/article/opr/t118/€1283>.
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Xenakis hovoti o Pavilonu Philips jako o typu ,,geste électronique®, coz je
jeho pojem pro multimedialni dilo. Pavilonem Philips zac¢ind cela fada jeho
dalsich projektti (Polytopes a Diatopes), ve kterych uz jako autonomni umélec
rozvinul principy abstraktni prace s nezavislymi, pfesto synchronizovanymi
médii; svétlem, zvukem a pohybem v prostoru.

Jamie Sexton ve své ptinosné publikaci Music, Sound and Multimedia33'!
spatiuje pfelomovou roli Poéme électronique nejen ve faktu, ze v obecné roviné
tvofi vyznamny meznik v historii sound artu, ale prevsim v tom, ze upozor-
nuje na materidlni povahu zvuku (materiality of sound). V tomto ohledu se
Varéseho koncepce stava vychozim bodem pro uvazovani dalsich generaci
zvukovych umélca.

8.2 Tekuta architektura

Elizabeth Sikiriadi33? pavilon Philips povazuje za rany ptiklad kombina-
ce hybridnich médii (audiovizualni Poéme électronique) a architektonického
prostoru. Jednd se o rany model hybridnich prostort, kde virtualni je pro-
jektovano (mapovano) na fyzicky prostor, pfi¢emz dochdzi ke kombinacim
digitalnich a analogovych prostiedi. Spole¢nym jmenovatelem je aplikace
shodnych myslenkovych vzorcti v riznych oblastech uméni. Odtud také
pochézi Xenakistiv pozadavek vzniku nové discipliny, obecné teorie forem:
obecné morfologie (morphologie générale), ktera by se zabyvala pochopenim
forem a jejich genezi a zkoumanim nejen pravidelnych a fixnich geometric-
kych forem, ale i nepravidelnostmi a odchylkami a vyzkumem ,racionality®
dynamickych procest a forem.

Transfery prvkt mezi jednotlivymi oblastmi uméni (architekturou
a hudbou, hudbou a vizualnim uménim) a transfery matematickych struk-
tur do umélecké tvorby Xenakis pouzil v mnoha projektech: Ville Cosmique
(1963), Polytope de Montreal (1967), Diatope (Paris/Bonn 1978-79), Cité de la
Musique (1984) ad.

Jak upozornuje Sven Sterken, formy maji u Xenakise abstraktni povahu
a lze je aplikovat na rizné druhy uméni, od architektury po hudbu:

~De fagon virtuose, Xenakis a réussi a élever ces formes abstraites aux di-
mensions d’une véritable architecture, se révélant ainsi le précurseur dune
toute nouvelle conception de la forme qui se manifeste aujourd’hui dans
les théories de I'architecture « liquide » du cyberespace. Il ne s‘agit plus de

331 SEXTON, Jamie. Reflections on Sound Art. In Music, Sound and Multimedia. Edinburg
University Press, 2007, s. 87.

332 SIKIRIADI, Elizabeth. The Architectures of Iannis Xenakis. Technoetic Arts, Vol. 1,
No. 3, 2004, 5. 201-207.
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créer des espaces clos, mais de concevoir la notion de lieu comme une zone
dynamique dans l'espace. 333

Sterken zde zdiiraziuje pojem ,tekuté architektury® v kyberprostoru. Tento
pojem (liguid architecture) prosadil Marcos Novak ve stejnojmenné studii
z roku 1991.334 Oznacuje fluidn{ imaginérni prostiedi vznikajici v prostfedi
digitalnich médii. Vnima architekturu jako vyraz ¢tvrté dimenze, kterou je
cas pristupujici k prostoru. Tekutost architektury bychom tak mohli chapat
jako jeji casovost podléhajici plynuti ¢asu, zménu prostorovych konfiguraci
v proudu ¢asu. Na rozdil od Xenakise Novak neciti nutnost realizace svych
¢asoprostorovych forem v redlném svété. Jeho architektura je modelovana
v kyberprostoru a diky tomu neni limitovana gravitaci, fyzikalnimi vlast-
nostmi materiall atd. Zaroven je mozné dovést jeji tekutost do extrému.
Architektura se v Novakové pojeti stavd interaktivni formou, ktera je schopna
okamzité reagovat na zadani uzivatele. Novakovo pojeti je tak ziejmé limit-
nim uskute¢nénim Xenakisovy morphologie génerale, jako abstraktni (na kon-
krétnim druhu uméni nezéavislé) obecné teorie forem.

Pokud Le Corbusier nazyval své architektonické prostory ,magickou
skiinkou®, pak Pavilon Philips miiZzeme oznadit za ,,magickou rezonan¢ni
sk¥inku“. Pomineme-li fakt, Ze pavilon sdm je zhmotnénou partiturou, tedy
primarné zvukové-dynamickou strukturou, realizovanou v trojrozmérném
prostoru, stale tu mame funkci pavilonu jako vibrujiciho prostoru, ktery ob-
klopuje posluchace. Jde tedy vlastné o paradoxni proces vstupu posluchace
do hudebni struktury, ktera je zaroven hudebnim nastrojem.

V ramci této metafory bychom Poéme électronique mohli chapat jako pie-
vraceni vztahu poslucha¢ — hudebni nastroj, pfipadné sité vztahd poslu-
chac¢ — interpret — zdroj zvuku/hudebni néstroj. Pokud je hudebni nastroj
v mcluhanovském smyslu extenzi ¢lovéka, pak v ptipadé Poéme électronique
dochazi k maximalnimu naplnéni této teorie. Posluchac¢ zde vstupuje nejen
do sféry vlivu nastroje, ale ptimo do nastroje. Clovék vstupuje piimo do mé-
dia, kterym je pohlcovan.

8.3 Elektronicka hra

V nasem vykladu jsme jiz zminili Boesigerovo pojeti Poeme électronique jako
elektronické hry. Toto pojeti je jisté legitimni, pfinejmensim v navaznosti

333 STERKEN, Sven. L’itinéraire architectural de Iannis Xenakis: Une invitation d jouer Uespace
[online]. [cit. 9. 2. 2009]. Dostupné z: <http://www.iannis-xenakis.org/fxe/archi/
archi.html>.

334 PACKER, R. - JORDAN, K. Multimedia: From Wagner to virtual reality. New York: W.
W. Norton & Company Inc., 2001, s. 252n.



na zndmou praci Johanna Hiuizingy Homo ludens — o plivodu kultury ve hre
(orig. vyd. 1939, ¢esky 1971).335 Huizinga definuje zékladni rysy hry:

¢asovy ramec,

prostorovy ramec,

cil hry (telos),

soubor zavaznych pravidel,
ucastniky této hry.

R N

Strukturalisticky komenta¥ k tomuto pojeti pfidava Umberto Eco,33% ktery
tikd, ze je nutné rozliSovat mezi game a play. Oba dva pojmy lze prekladat
jako hru, ov§em prvni z nich pfedstavuje spise soubor pravidel, zatimco dru-
hy konkrétni realizaci herniho projevu. Nemusime chodit daleko, abychom
v této dichotomii objevili Saussurovu dvojici langue a parole.

Snad o trochu zajimavéjsi pfistup poskytne pojeti uméni jako hry u Hanse-
-Georga Gadamera.337 V nastinu hlavnich rysti hry navazuje pfedeviim
na Kanta a jeho pojeti uméni jako svobodné beztcelnosti, resp. krasy bez
vyznamu. Uméni jako hra se tedy vyznacuje:

1. osvobozenim od téelovych vazeb,

2. vlastnim zdrojem pohybu, ktery je vyrazem prebytku,
3. rozumnosti (i kdyz beztcelnou),

4. vyzvou k participaci, kterd je podminkou komunikace.

Vnimani uméni je syntetickym aktem, duchovnim reflexivnim vykonem,
ctenim textu. Toto Ctent je ,neustale uskute¢novany hermeneuticky pohyb
fizeny ocekavanim smyslu celku, ktery se vychazeje z jednotlivého napliuje
v realizaci smyslu celku.“338 Timto se od pojeti Poéme électronique jako hry
dostavame k hermeneutice jako vychozi metodé jejitho zkoumani. Kruh se
uzavira.

335 HUIZINGA, Johann. Homo ludens — o ptivodu kultury ve hre. Praha: Mlada fronta, 1971.

336 ECO, Umberto. Huizinga a hra. In O zrcadlech a jiné eseje. Mlada fronta, 2002. s.
367-391.

337  Aktualita krdsného: Uméni jako hra, symbol a slavnost. Praha: Triada, 2003.

338 Ibid, s. 33.
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9. Summary

The subject of this book is Poéme électronique (1958), one of the first comprehen-
sive multimedia works, which consistently uses the handling of audio material in
space. This work was prepared by a trio of artists: Le Corbusier, Iannis Xenakis
and Edgard Varese for the presentation of the Eindhoven-based Philips company.

Poeme électronique is used in this publication in the broader sense as a com-
prehensive term for a set of artistic acts associated with the Philips pavilion at the
World Exhibition in Brussels in 1958. The set was composed of, first, the actual
architectural design of the pavilion plan prepared by Xenakis on the basis of his
work Metastaseis, next Xenakis’ electro-acoustic intermezzo Concret PH, then a vi-
sual design conceived by Le Corbusier (a narrative film dealing with the rise of
mankind combined with light design), several sculptures hanging freely in space
and, finally, Varese’s eight-minute composition Poéme électronique.

Although the ambition of the dissertation is to present an interpretation of
the project Poéme électronique as a unique meeting of personal poetics of strong
artistic personalities, the analytical focus is primarily on the audio component of
this ,total work of art®. Particular emphasis is placed on the personality of the
solitaire and pioneer of electroacoustic music, Edgard Varese.

The submitted publication wishes to trace the personal diachronous develop-
mental lines of the three main protagonists, which intersect a certain interpretive
framework designed by the aesthetics of contemporary art groups and movements.
Furthermore, this work is a humble attempt to present comprehensive informa-
tion on musical thinking in the French-speaking world of at least the 1950s to the
Czech reader. Previous monographs touched upon the subject only marginally.

The importance of Poéme électronique in the history of (electro-acoustic) music
and media art in the 20th century is evidenced by a huge bulk of foreign-language
literature published on the subject in recent years and decades. It is also reflected
in the many various returns to this unique project in the form of attempts at its
physical and virtual reconstruction.



10. Zusammenfassung

Das Thema dieses Buch ist Poéme électronique (1958), eine der ersten umfassenden
Multimedia-Arbeiten, die konsequent die Handhabung von Audio-Material im
Raum nutzt. Fiir die Prasentation von Philips, beruhend in Eindhoven, bereitete
diese Arbeit ein Trio von Kiinstlern: Le Corbusier, Iannis Xenakis und Edgard
Varese.

Poéme électronique wird in dieser Arbeit im weiteren Sinne benutzt, als Sam-
melbegriff fiir eine Reihe von kiinstlerischen Leistungen, die mit dem Philips-
Pavillon auf der Weltausstellung in Briissel im Jahr 1958 verbunden waren. Zuerst
war es die eigentliche architektonische Gestaltung des Pavillons-Plans, die von
Xenakis auf der Grundlage von seiner Arbeit Metastaseis vorbereitet war. Weiter
war es das electro-akustische Intermezzo von Xenakis Concret PH, eine visuelle
Gestaltung, die von Le Corbusier (ein narrativer Film tiber den Aufstieg der
Menschheit, kombiniert mit Beleuchtung Design) konzipiert war. Nachst, die
mehreren Skulpturen, die frei im Raum hingen, und schliefilich die achtminutige
Zusammensetzung von Vareses Poeéme électronique. Obwohl diese Arbeit versucht,
das Projekt Poé¢me électronique als eine einmalige Begegnung der persoénlichen
Poectiken der starken kiinstlerischen Individualititen zu interpretieren, liegt der
analytische Schwerpunkt in erster Linie auf den Audio-Komponenten des ,totalen
Kunstwerks“. Besonderes wird Augenmerk auf die Personlichkeit des Solitirs
und Pionieren der elektroakustischen Musik, Edgard Varese, gerichtet. Der Ehr-
geiz der vorgelegten Arbeit ist die Nachforschung von persénlichen diachronen
Entwicklungslinien der drei wichtigsten Protagonisten. Diese Linien werden im
Interpretationsrahmen der Asthetik von zeitgendssischen Kunstgruppen und
Bewegungen gefolgt. Aulerdem ist diese Arbeit ein bescheidener Versuch, dem
tschechischen Leser umfassende Informationen tiber das Musikdenken mindestens
der fiinfziger Jahre des 20. Jahrhunderts im franzoésischsprechenden Gebiet zu
prasentieren. Bestehende Monographien behandeln das Thema nur geringfiigig.

Die Bedeutung des Poéme électronique fir die Geschichte der (elektro-akusti-
schen) Musik und der Medienkunst im 20. Jahrhundert zeigt nicht nur die enor-
me Zahl fremdsprachiger Literatur der letzten Jahren und Jahrzehnten, sondern
auch mannigfaltige Versuche, das Projekt physisch und virtuell zu rekonstruieren.
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Pril. I. Dynamicky priitbéh Po¢me électronique (1.-188. sek.)
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P#il. II. Dynamicky pribéh Poeme électronique (188.-375. sek.)

Pril. ITI. Dynamicky pribéh Po¢me électronique (375.—480. sek.)
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Pril. IV. Spektrograficka analyza Poé¢me électronique (1.-120. sek.)
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Pril. V. Spektrografickd analyza Po¢me électronique (120.—240. sek.)
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Pril. VI. Spektrograficka analyza Po¢me électronique (240.-360. sek.)
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Pril. VII. Spektrograficka analyza Poe¢me électronique (360.—480. sek.)
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