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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
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(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.

75



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.
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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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