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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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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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