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  Elektroakustická hudba


  Vývoj elektronických technologií v průběhu 20. století prostoupil mnoha druhy uměleckého vyjádření včetně hudby. Hudba tím získala nejen nové nástroje, ale podstoupila též radikální proměnu své estetiky. Zároveň byla nucena se vůči přicházejícím technologiím nově vymezit. Docházelo k tomu na škále od naprostého odmítnutí přes tendenci komponované hudby vyrovnat se hudbě elektronické až po absolutní fascinaci technologií. Všechny stupně této škály bezpochyby znamenaly zásadní inovaci a obohacení hudebního jazyka 20. a 21. století. Předkládaná elektronická publikace mapuje proměny hudebního myšlení tohoto období exemplifikací tvorby klíčových postav, škol a hnutí.


  O publikaci


  Elektronická publikace Elektroakustická hudba má primárně sloužit jako podpora výuky stejnojmenného předmětu na FF MU. Tím není vyloučeno její použití pro další zájemce o danou problematiku. Publikace je nutně selektivní a mapuje pouze historii a teoretický přínos klíčových evropských a amerických institucí v čele s průkopníky nových technik a tvůrci silných individuálních poetik. K dalšímu studiu daného druhu hudby odkazuje připojená, poměrně hojná, bibliografie.


  Stáhnout publikaci (Adobe Acrobat PDF) Přejít na publikaci online
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  Elektroakustická hudba (EAH) definice, typologie


  EAH vznikla na průsečíku vývojových linií artificiální hudby atechnologií záznamu, zpracování adistribuce zvuku. Její vývoj je dále poznamenán kompozičními technikami aestetickými přístupy rozvíjenými vEvropě od 10. let 20. století, později také vUSA aJaponsku.


  EAH tedy můžeme považovat za druh hudby na rozhraní technologie aumění, který se rozvíjel voblasti průniku zájmů experimentální hudby adobových médií.


  Definice


  
    EAH je takový druh hudby, ve kterém je při produkci materiálu, jeho zpracování či kompozici využívána elektronická technologie.

  


  Termín elektroakustická hudba byl zaveden historicky uměle vteorii, ale vpraxi se mimo sféru artificiální (tedy tzv. vážné) hudby příliš neujal, zřejmě zněkolika důvodů:


  
    	Pro svoji zjevnou logickou chybnost. Přívlastek akustický znamená zvukový či sluchový. Nicméně tyto vlastnosti jsou už implicitně obsaženy vpojmu hudba, proto se vlastně jedná otautologii.


    	Pro svou neekonomičnost. Použití pojmu elektroakustická hudba vběžné mluvě je krajně nehospodárné aobtěžující. Ztěchto důvodů se jako užitečnější jeví termín elektronická hudba, jakkoliv je toto označení problematické. Např. v50. letech 20. stol. označuje výhradně německou větev vývoje EAH (die Elektronische Musik). Na druhou stranu označení elektroakustická hudba velmi dobře slouží kvymezení hranic diskurzu: používá se totiž téměř výhradně vakademické sféře koznačování aktivit spojených spotenciálně uměleckými ambicemi.

  


  Výzkumné strategie EAH


  Zhlediska výzkumných strategií se jedná ohybridní metodologii přírodních, technických, společenských věd avěd oumění (uměnověd).


  
    	
      Akustika


      řeší zejména problémy analýzy  syntézy zvuku, modelování avyužití prostoru.

    


    	
      Archeologie médií


      snaží se uchovat arekonstruovat užité nástroje atechnologie.

    


    	
      Axiologie


      otázka hodnoty díla (artificiálnínonartificiální, originalitaekleticismus, uměníneumění, hudba autonomnífunkční).

    


    	
      Estetika afilosofie


      otázky řádu, časoprostoru, zkoumání vnímání hudebního jevu.

    


    	
      Historiografie


      popisuje velké postavy, školy atd.

    


    	
      Hudební teorie


      procesy hudební kompozice ajejich materiálu.

    


    	
      Informatika


      způsoby zpracování (generování, procesování, komprimace apod.) zvukové informace ajejí distribuce vzávislosti na analogové  digitální technologii či hardwaru  softwaru.

    


    	
      Matematika


      zkoumá procesy apravidla modelování, analýzy akompozice.

    


    	
      Organologie


      zkoumá technologie použité při stavbě nástrojů.

    


    	
      Sociologie


      instituce: studia, univerzity.

    


    	
      Strukturalismus


      zkoumání artefaktu, díla.

    

  


  Zhlediska historiografie


  Elektroakustickou hudbu můžeme vjejím dějinném vývoji chápat jako:


  
    	dějiny osobností, mistrů ažáků,


    	dějiny institucí (rozhlasových studií, univerzit apod.),


    	dějiny technologického vývoje (médií, nástrojů, distribučních kanálů apod.),


    	dějiny filosofických, estetických ahudebně-teoretických koncepcí.

  


  Problémy zkoumání EAH zhlediska muzikologie


  
    	nedostatečný historický odstup,


    	častá absence partitur,


    	měnící se paměťová média azpůsoby kódování,


    	problematizace pojmu hudební nástroj (stroj nástroj přístroj),


    	zpochybnění možností tónu jako nositele inovací ve sféře zvuku (zvuk či ticho jako materiál díla),


    	rozrušení tradičních vztahů mezi skladatelem, interpretem aobecenstvem,


    	rozpad zažitého schématu: skladatel idea její grafické vyjádření realizace pomocí interpretů (interpretace).

  


  Příbuzné žánry


  EAH se nachází na křižovatce mezi žánry:


  
    	zvukové efekty asoundtracky pro film,


    	zvukový design pro divadlo,


    	zvukové environmenty spjaté skonkrétními instalacemi,


    	soundart,


    	radioart,


    	zvuková poezie (textově-zvuková kompozice),


    	taneční elektronická hudba atd.

  


  Paradigmatické zlomy vhistorii EAH


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1874
      


      
        Raná historie, předchůdci aprůkopníci

        (od r. 1874: vynález hudebního telegrafu Elisha Gray),
      

    


    
      
         1948
      


      
        Éra analogové syntézy

        (od r. 1948: Pierre Schaeffer amusique concrète),
      

    


    
      
         1957
      


      
        Počítačová hudba

        (od r. 1957: University of Illinois počítač ILLIAC, Lejaren Hiller aLeonard Isaacson: Illiac Suite for String Quartet )
      

    


    
      
         1974
      


      
        Éra digitální syntézy

        (od r. 1974: Digitální syntetizér Jon Appleton, Sydney Alonso, Cameron Jones: Synclavier,, Dartmouth University)
      

    


    


    


    


    

  


  Selektivní přehled institucí pro EAH


  Od počátků asi do 80. let 20. století byla EAH vázána na velké instituce typu státních rozhlasů atelevizí nebo univerzit. Snástupem osobních počítačů se technické prostředky pozvolna přesunuly do rukou jednotlivců amenších soukromých subjektů. Zvláštní linii tvoří elektrofonní nástroje, které vpoválečném vývoji definovaly podobu nonartificiální hudby.


  Instituce pro EAH1:


  
    	
      Club d’Essai, Radiodiffusion-Télévision Français, Paříž (1948)


      [nyní Groupe de Recherches Musicales, součást Institut National de l’Audiovisuel] INA.GRM

    


    	
      Tape Music Studio, Columbia University, New York (1951)


      [nyní Columbia-Princeton Electronic Music Center]

    


    	
      Studio für Elektronische Musik, (Nord)Westdeutscher Rundfunk, Köln am Rhein (1951)

    


    	
      Electronic Music Studio, NHK (Japonský rozhlas), Tokio (1953)

    


    	
      Studio di Fonologia, Radio Audizioni Italiane, Milano (1953)


      [uzavřeno 1977]

    


    	
      Studio Eksperymentalne, Polskie Radio, Varšava (1957)

    


    	
      Elektronmusikstudion (EMS), Sveriges Radio, Stockholm (1957)


      [nyní Elektroakustisk Musik iSverige (EMS), součást Swedish Concert Institute]

    


    	
      Studio de Musique Electronique de Bruxelles (APELAC), Brussel (1958)


      [uzavřeno 1967]

    


    	
      Estudio de Fonología Musical, University of Buenos Aires (1958)


      [uzavřeno 1973]

    


    	
      Electronic Music Studio, University of Toronto (1959)

    


    	
      San Francisco Tape Music Center (1959)


      [nyní Tape Music Center, Mills College, Oakland, Kalifornie]

    


    	
      Studio voor Elektronische Muziek, University of Utrecht (1961)


      [nyní propojeno sInstitut voor Sonologie, Royal Conservatory, Haag]

    


    	
      Studio EAH při Československém rozhlasu vPlzni (1964)

    

  


  
    1 Dohnalová, Lenka. Estetické modely evropské elektroakustické hudby aelektroakustická hudba vČR. Praha : UK vPraze PedF 2001.

  


  Typologické členění EAH


  
    	
      Konkrétní hudba (musique concrète)


      (od roku 1948)


      Historicky nejstarší druh EAH. Konkrétní znamená práci spřirozeným zvukovým materiálem (který ovšem může být zcela abstraktní povahy např. zvuky přírodní, vokální, instrumentální, industriální).


      Jejím protikladem je tradiční evropská hudba reprezentovaná abstraktním notovým zápisem, který je posléze realizován konkrétní interpretací.


      Hlavní postavou byl Francouz Pierre Schaeffer. Jeho tezí bylo, že zvuk má být vnímán aposuzován pro své abstraktní estetické vlastnosti, ne pro významy, které jsou sním spojeny (tedy asémanticky). Tohoto cíle chtěl dosáhnout fenomenologickou redukcí. Stanovisko absolutní asémantické hudby přejala akusmatická hudba (musiqe acousmatique).

    


    	
      Elektronická hudba (Elektronische Musik)


      (od roku 1950)


      Termín navržený Wernerem Meyerem-Epplerem asouvisející sprací studia Nordwestdeutscher Rundfunk (NWDR) apo r. 1956 Westedeutscher Rundfunk (WDR) vKolíně n. R. pod vedením Herberta Eimerta. Označoval hudbu synteticky produkovanou prostřednictvím tónových či šumových generátorů afiltrů, později také syntetizérů, uloženou na magnetickém pásu. Koncem 50. let byl prosazen termín elektroakustická hudba, který vyjadřoval syntézu akoexistenci konkrétní (francouzské) aelektronické (německé) hudby. Dodnes tak fungují oba relevantní pojmy: elektronická ielektroakustická hudba.

    


    	
      Hudba pro pás (Tape music, Music for Tape)


      (po roce 1950)


      Termín používaný pro hudbu vUSA začátkem 50. let, hudbu, která je vzávěrečné fázi uložena na mgf. pás, později DAT, CD aje realizovatelná pouze tímto způsobem, případně vkombinaci se živými interprety. Pro americkou Tape music jsou zejména vpočátcích charakteristické obdobné metody jako pro francouzskou konkrétní hudbu, ovšem se zaměřením na extenzi možností tradičních hudebních nástrojů.

    


    	
      Počítačová hudba (angl. computer music, fr. musique par ordinateur)


      (od roku 1957)


      Souvisí se vstupem počítačů do sféry umění. První pokusy se syntézou zvuku prováděl Max Matthews od r. 1957 vBellových telefonních laboratořích vMurray Hill, New Yersey. Ve stejném roce byla na Illinoiské univerzitě vygenerována pomocí počítače ILLIAC-1 čtyřvětá kompozice lliac Suite for String Quartet. Autory algoritmů replikujících historické kompoziční techniky od renesance po současnost byli skladatel Lejaren Hiller amatematik Leonard Isaacson. Na rozdíl od tradičních analogových studií, tu lze mluvit odigitální technologii. Dnes můžeme elektroakustickou hudbu ztotožnit spočítačovou. Koncem 80. let se elektroakustická hudba stala součástí širšího rámce sónického umění (resp. akustického umění, něm. Klangkunst, ang. soundart).

    


    	
      Akusmatická hudba (musique acousmatique)


      (od roku 1966)


      Je taková hudba, která postrádá vizuální složku ačasto obsahuje prostorový aspekt reprodukce (stereofonie), rozšířila se zejména ve frankofonní oblasti. Přívlastekakusmatický odkazuje kakusmatikoi, žákům Pythagora, kteří aby se lépe koncentrovali na jeho učení, byly nuceni sedět vabsolutním klidu anaslouchat výkladu učitele skrytého za závěsem. Vr. 1955 francouzský spisovatel Jérôme Peignot použil výraz bruit acousmatique kpopsání oddělení zvuku od jeho zdroje vkonkrétní hudbě.


      Pierre Schaeffer ve svém Traité des objets musicaux (Pojednání ozvukových objektech, 1966) přirovnal roli magnetofonového přehrávače kvýkladu Pythagora za plátnem sdůrazem na soustředěný poslech zvuku nahraného na pásu: opakovaný poslech podněcoval lepší oceňování detailních abstraktních atributů zvuku.


      Akusmatický poslech byl vpočátcích praktikován nezávisle na jednotlivých národních centrech EAH.


      Vr. 1974 skladatel François Bayle, vedoucí GRM (Groupe de Recherches Musicales), navrhl adaptaci termínu pro označení zvláštních podmínek poslechu hudby pro pás, který považoval za vhodnější než označení elektroakustická hudba. Akusmatická hudba přitáhla pozornost psychologů ahudebních analytiků na samotný proces percepce hudby.

    


    	
      Živě provozovaná EAH (ang. Live Electronic Music, fr. Électronique en direct)


      Technologie je využívána kvytváření, transformaci či spouštění zvuků (nebo kombinace těchto) vprocesu představení živých hráčů používajících vlastní hlas či tradiční nástroje, elektroakustické nástroje nebo jiná zařízení aovladače založené na počítačové technologii. Zvuk produkovaný hráčem či skupinou hráčů byl elektronicky modifikován vokamžiku produkce (vreálném čase) prostřednictvím autora či dalšího hráče umixážního pultu.


      Jak ukázala praxe čistě akusmatické hudby, absence vizuální složky byla pro obecenstvo trvale nepřijatelná. Podceněný performativní aspekt hudby se vrací ve formě dialogu hráče/operátora atechnologického aparátu.


      John Cage použil jako první elektronické nástroje na koncertním pódiu: jeho série Imaginary Landscape (193952) byla živá performance kombinovaná selektrickými zvukovými zařízeními, občas vkombinaci samplifikovanými zvuky. Prvky obou přístupů spojují např. Stockhausenovy Kontakte (195960).


      Od r. 1963 (vynález Moogova syntetizéru) byla živě provozovaná EAH umožněna vširším měřítku. Později sem patří ivyužití interaktivních systémů.

    

  


  Proces produkce EAH


  
    Záznam zvuku / Syntéza zvuku Transformace Realizace kompozice Záznam Veřejné provedení.

  


  
    	
      Záznam


      Jeho rozvoj byl umožněn především vývojem vysoce kvalitních záznamových médií, konkrétně magnetického pásu (pásku), který umožňoval široké možnosti experimentování amanipulace snahranými zvuky.


      Zvukový záznam (analogie sfotografií) umožnil potenciální využití zvuku jako zvukového materiálu: zvuky běžného života mohly být zachyceny arekontextualizovány vnovém celku hudební kompozice.


      EAH hledala kompoziční zdroje mimo běžně dostupné zvuky hudebních nástrojů alidského hlasu, nové zvukové formy atémbry (barvy) buď transformací zaznamenaných zvuků (francouzská větev music concréte) nebo syntézou zvuků nových (německá větev elektronická hudba). Dále také zkoumala možnosti rozbití pevných tónových výšek ametrického pojetí rytmu.

    


    	
      Analýza


      Proces syntézy byl od počátků spojen snutností analýzy zvukového materiálu. Zde se nejčastěji uplatňují procesy Fourierovy analýzy. Mikrofon-mikroskop: blízká zkoumání znějících procesů atěles (včetně hudebních nástrojů). Mikrofon zvětšuje aodhaluje detaily zvuku astává se důležitým analytickým, ale inovým hudebním nástrojem.

    


    	
      Transformace


      Zvukový záznam je sám osobě procesem transformace, přesto mohou být nahrané zvuky dále transformovány amodifikovány, např. analýzou arozložením zvuku na jednotlivé prvky (komponenty) ajejich následnou syntézou vnové konfiguraci (např. ve změněné barvě atvaru). Hudební prvky mohou být modifikovány vjakémkoliv parametru (frekvence, dynamika, trvání, barva, prostor). Transformace mohou probíhat vreálném či odloženém čase.

    


    	
      Realizace kompozice


      Zpočátku založena na spolupráci dvojice skladatel ainženýr. Složení materiálu do výsledné podoby se odehrávalo buď na základě partitury, pracovních poznámek či přímé účasti autora. Tato část procesu vylučuje interpreta, kterého někteří tvůrci EAH chápou jakou nežádoucí element. Postupným vývojem dochází kpřekonání této dichotomie jednak díky technickému vzdělání skladatelů ajednak zjednodušováním rozhraní.

    


    	
      Záznam ajeho provedení


      Výsledek je nejčastěji zaznamenán na paměťové médium arealizován buď čistě akusmaticky nebo vkombinaci sživým hráčem či skupinou hráčů.

    

  


  Základní typy syntézy


  
    	
      Aditivní syntéza


      (součtová) skládání výsledného signálu zjednotlivých diskrétních parciálních tónů.

    


    	
      Subtraktivní syntéza


      (odečítací) filtrování komplexního signálu, např. šumu.

    


    	
      Modulační syntéza


       např. FM syntéza.

    


    	
      Granulární syntéza


       konstrukce zvuku znejkratších zvukových zrnek, atomů (grains). Není syntézou vpravém slova smyslu.

    


    	
      Matematicky modelující syntéza


      (resyntéza, syntéza na základě virtuálních spektrálních modelů) virtuální modelování chování hlasu, nástroje adalších znějících těles.

    

  


  Generace průkopníků F. Busoni aitalští futuristé


  Feruccio Busoni (18661927) byl klavírista, skladatel, dirigent, pedagog avlivný teoretik; po rodičích italsko-německého původu. Převážnou část života strávil vBerlíně. Ačkoliv byl autorem jedné znejvlivnějších hudebních poetik 20. století, sám zůstával voblasti kompozice tradicionalistou.


  
    [image: Feruccio Busoni]

    Obr. 1 Feruccio Busoni

    (Zdroj: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Ferruccio_Busoni,_ca_1895.jpg)
  


  


  Feruccio Busoni: esej Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1907) klíčové teze


  
    	
      Proti tradici


      
        
          Hudba jakožto umění, tak zvaná hudba západních zemí, jest sotva čtyři sta let stará aještě stále se vyvíjí; je snad vprvopočátečním stadiu vývoje ještě naprosto nedozírného amy mluvíme oklasicích aposvátných tradicích! Tradice jest posmrtná maska, sňatá stváře života [].

        

      

    


    	
      Proti popisné (programní) hudbě, vyrovnání se sR. Wagnerem


      
        
          Proto není znázorňování apopis podstatou hudebního umění; tím zamítáme programovou hudbu.

        

      

    


    	
      Aktivní poslech


      
        
          Tuším, že jest obecenstvo, pokud se divadla týče, založeno kriminálně. Amůžeme se domnívat, že většina vyžaduje od divadla silný lidský zážitek asi proto, poněvadž takový zážitek schází při jeho prostřednosti ataké proto, že mu kpodobným konfliktům — ačkoliv po nich touží — schází odvaha. Ajeviště poskytuje mu tyto konflikty beze všeho nebezpečí azlých následků, jež by je jinak doprovázely, aniž ho kompromitují apředevším: bez námahy. Není totiž známo obecenstvu — ani si toho nepřeje vědět — že musí na uměleckém díle sám posluchač vykonat polovinu práce, aby vůbec bylo přijato.

        

      

    


    	
      Abstraktní vs. konkrétní hudba


      
        
          [] každá notace jest již transkripcí nějakého abstraktního nápadu.

        

      

    


    	
      Determinace hudby nástroji, potřeba nových nástrojů


      
        
          Náhle jednoho dne jsem pochopil: rozvoj hudebního umění ztroskotává na našich hudebních nástrojích avývoj skladatelův na studiu partitur. Má-li tvorba, jak jsem definoval, znamenat vytváření zničeho (anic jiného nemůže znamenat); má-li hudba najít zpáteční cestu koriginalitě [], totiž ksvé vlastní čisté podstatě, při čemž tato zpětná cesta znamená vlastně cestu vpřed; chce-li odložit konvenci aformule jako opotřebovaný oděv, aby zazářila ve své nahé kráse — této vývojové potřebě hudby stojí vcestě především hudební nástroje.


          


          Vdobě, vníž píši tyto řádky, přichází mi jako na zavolanou autentická zpráva zAmeriky, jež tuto otázku jednoduchým způsobem řeší. Sdělení se týká vynálezu naprosto nového nástroje, sestrojeného Dr. Tadeášem Cahillem. Na tomto nástroji lze proměniti elektrický proud vpřesně propočítaný atéměř neomezený počet záchvěvů. Poněvadž výška tónů závisí na počtu záchvěvů auvedený nástroj lze naříditi na každý žádoucí počet záchvěvů, závisí tím nekonečné odstupňování oktávy na páce, jež souvisí sručičkou asčíselníkem.

        

      

    


    	
      Cesta od tónu ke zvuku, povaha proroctví


      
        
          [] na konci dráhy, jejíž delší část jsme již prošli, čeká vyčerpání. Kam obrátíme svůj pohled akterým směrem vykročíme? Myslím, že zamíříme kabstraktnímu zvuku, ktechnice bez překážek, któnově neohraničenosti. Všechna naše námaha musí směřovat ktomu, aby vznikl nový, ničím neporušený začátek.


          Vyvolený tvůrce nejdříve bude mít negativní avelmi odpovědný úkol, oprostit se ode všeho, co je naučené, odposlouchané azdánlivě hudební — aby po provedeném oproštění vzbudil vsobě vroucí aukázněnou soustředěnost, jež ho uschopňuje vnímat vnitřní zvuk, dojít dalšího stupně asdělit jej posluchačům. Tento Giotto hudební renesance bude korunován slávou jako legendární osobnost. Po prvním novém hudebním projevu bude pak následovat období náboženské hudební tvorby, jíž se nebude moci zúčastnit žádný hudebník, pro něhož je hudba povoláním, poněvadž vyvolení azasvěcení se poznají.

        

      

    


    	
      Kritika stávajícího harmonického systému


      
        
          Jak důležitá je přece tercie, kvinta aoktáva! Jak přísně rozlišujeme konsonance adisonance tam, kde vůbec žádných disonancí není! Rozčlenili jsme oktávu na dvanáct stejně od sebe vzdálených intervalů, poněvadž jsme si museli nějak vypomoci aupravili jsme naše nástroje tak. že se nemůžeme nikdy dostati nad, pod anebo mezi stanovené intervaly. Hlavně klávesové nástroje měly důkladný vliv na náš sluch, takže nejsme vůbec schopni slyšeti jinak než nečistě. Avšak příroda stvořila nekonečné odstupňování — nekonečné! Ví to dnes ještě někdo?

        

      

    

  


  Busoni dále navrhuje rozšíření stávajícího systému omikrointervaly třetinotóny, šestinotóny.


  
    
      Jen svědomitým, dlouhou dobu prováděným výzkumem apostupnou výchovou sluchu osvojí si dorůstající generace tento nezvyklý materiál apoužije ho vumělecké tvorbě.

    

  


  Italský futurismus


  Futurismus je umělecké hnutí, které vzniklo vroce 1909 vItálii avr. 1910 proniklo do Ruska. Rozvíjelo se zejména vletech 19091916. Význam tohoto hnutí pro celou řadu uměleckých projevů roste svývojem 20. a 21. století.


  Členové hnutí


  
    	Filippo Tomasso Marinetti,


    	Umberto Boccioni malíř asochař,


    	Giacomo Balla malíř,


    	Gino Severini malíř,


    	Carlo Dalmazzo Carrrà malíř, dekoratér,


    	Luigi Russolo skladatel amalíř,


    	Francesco Balilla Pratella skladatel,


    	Antonio Sant’Elia architekt.

  


  
    [image: Luigi Russolo, Carlo Carrà, F. T. Marinetti, Umberto Boccioni, Gino Severini. Paříž, 1912.]

    Obr. 2 Luigi Russolo, Carlo Carrà, F. T. Marinetti, Umberto Boccioni, Gino Severini. Paříž, 1912.

    (Zdroj: http://en.wikipedia.org/)
  


  


  Italští futuristé vyprodukovali desítky manifestů (poezie, literatury, rozhlasové imaginace, kinematografie, sochařství, divadla, architektury atd). Např. 1. srpna 1910 shodili zvěže benátské Campanilly 800000 exemplářů manifestu Futuristické Benátky mezi davy vracející se zpláže. Futuristé seznamovali evropské obecenstvo se svými myšlenkami nejen formou manifestů, ale také praktických prezentací svého umění. VPraze se představili výstavou vHavlově galerii na Vinohradech vr. 1911.


  Základní rysy futurismu


  
    	antihistorismus,


    	akce, čin,


    	aktualita,


    	pragmatismus,


    	nacionalismus,


    	antifeminismus,


    	bergsonův intuitivismus,


    	rytmus moderního života, pohyb, rychlost, krása strojů,


    	radost znebezpečí, odvaha, agresivita,


    	zanícení pro stroje, technickou civilizaci, industriální krajinu.

  


  Za zakladatele futurismu je považován italský malíř Filippo Tommaso Marinetti (18761942). Marinetti studoval na pařížské Sorbonně, kde se seznámil sfrancouzským symbolismem adekadencí. Později se navrátil do Milána.


  Filippo Tommaso Marinetti: Manifest futurismu


  20. února 1909 publikoval Manifest futurismu ve francouzském listu Le Figaro:


  
    
      Já amoji přátelé jsme bděli celou noc pod lampou mešity skopulemi zprolamované mosazi, plné hvězd jako naše duše, protože iony zářily uzavřeným třpytem elektrického srdce. Dlouho jsme na tlustých orientálních kobercích šlapali po naší statické omrzelosti, diskutujíce před nejzazšími hranicemi logiky azaplňujíce spoustu papíru frenetickým rukopisem.


      []


      
        	
          Chceme zpívat olásce knebezpečí, onávyku na energii aodvahu.

        


        	
          Kuráž, odvaha avzpoura budou základními prvky naší poezie.

        


        	
          Až dosud literatura oslavovala zamyšlenou nehybnost, extázi asen. My chceme oslavovat agresívní pohyb, horečnou nespavost, běh, salto mortale, facku apěst.

        


        	
          Tvrdíme, že nádhera světa se obohatila ojednu novou krásu: krásu rychlosti. Závodní automobil se svou nádhernou kapotou atlustými trubkami podobá hadům svýbušným dechem řvoucí automobil, který jede, jako by letěl na dělovém náboji, je krásnější než Niké ze Samothráky.

        


        	
          Chceme skládat hymny na člověka, který drží volant, jehož ideální osa prochází Zemí, která je také vržena do pohybu po své oběžné dráze.

        


        	
          Je třeba, aby se básník se zápalem, okázale avelkomyslně snažil ozvýšení nadšeného žáru prvotních prvků.

        


        	
          Není krása tam, kde není boj. Žádné dílo, které nemá agresivní charakter, nemůže být mistrovským dílem.


          Poezie musí být prudkým útokem proti neznámým silám, který je donutí, aby se vrhly na kolena před člověkem.

        


        	
          Jsme na nejzazším mysu věků! Čas aProstor včera zemřely. Žijeme už vabsolutnu, protože jsme vytvořili věčnou, všudypřítomnou rychlost.

        


        	
          Chceme oslavovat válku jedinou hygienu světa militarismus, patriotismus, rozbíječské činy anarchistů, krásné myšlenky, pro které se umírá, apohrdání ženou.

        


        	
          Chceme rozbít muzea, knihovny, všechny možné akademie, abojovat proti moralismu, feminismu aproti každé utilitářské nebo oportunistické podlosti.

        


        	
          Budeme opěvat davy, jimiž hýbá práce, rozkoš nebo povstání: budeme opěvat mnohobarevné apolyfonní příboje revolucí vmoderních hlavních městech, budeme opěvat vibrující noční žár arzenálů adoků zapálených prudkými elektrickými měsíci, hltavé stanice, požíračky hadů, které kouří, továrny zavěšené na mracích svými zkřivenými stužkami kouře, mosty, které se podobají gigantickým gymnastům přeskakujícím řeky alesknoucím se na slunci blýskáním nožů, které hrabou na kolejích jako ohromní oceloví oři krocení trubkami, aklouzavý let letadel, jejichž vrtule pleská ve větru jako prapor, jako by tleskala nadšenému davu.

        

      

    

  


  Manifest futurismu celý text

  http://www.o-p-o.cz/links/Marinetti,Filippo_Thommaso_Futuristick%FD_manifest_CZ.pdf


  F.T. Marinetti zasáhl mimo jiné ido vývoje radioartu. Vroce 1939 přišel spěti krátkými radiofonickými vizemi (Synthéses radiophoniques), které koncipoval na principu zvukových koláží spodrobně popsaným umístěním zvuku vtrojrozměrném prostoru. Jednou ztěchto Syntéz jsou Drames de distances (Dramata vzdáleností):


  
    11 sekund vojenského pochodu vŘímě


    11 sekund tanga vSantosu


    11 sekund japonské duchovní hudby hrané vTokiu


    11 sekund vtipných selských tanců zkrajiny uměsta Varese


    11 sekund boxerského zápasu vNew Yorku


    11 sekund zvuků ulice vMiláně


    11 sekund neapolské romance zpívané vhotelu Copacabana vRio de Janeiru

  


  Marinetti vmédiu rozhlasu propojuje během 77 sekund celý svět prostřednictvím reprezentace charakteristických zvuků daného prostředí. Drama vzdáleností spočívá vrychlosti jejich střídání, kdy dochází kmediálně podmíněné maximální kontrakci času azároveň maximální dilataci prostoru. Vše vrámci zhruba minutové formy.


  Francesco Balilla Pratella: Manifest futuristických hudebníků (11.října 1910)


  
    [image: Musica Futurista di Balilla Pratella]

    Obr. 3 Musica Futurista di Balilla Pratella

    (Zdroj: http://medeaonline.net)
  


  
    
      Apeluji na mladé. Jen oni by měli naslouchat ajen oni mohou pochopit, co chci říct. Někteří lidé jsou povahou staré, slintající obludy minulosti, kryptogramy napuštěné jedem. Jim ani slovo nebo myšlenku, jen pouhý příkaz: končíme.


      []


      Apeluji na ty mladé, kteří žízní po novém, aktuálním, živoucím. Následují mne, věrně aodvážně na cestách budoucnosti, které jsem slavně vyšlapal se našimi neohroženými bratry, futuristickými básníky amalíři, krásou snásilím, odvahou srebelií azářící se zaujetím génia.

    

  


  Kritika


  
    	italských hudebních škol, konzervatoří aakademií: pařeniště impotence, profesorů aučitelů proslulých neschopností, věčného tradicionalismu atd.


    	italské operní tradice: Mladé hudební talenty stagnují na konzervatořích sočima upřenýma na fascinující přízrak opery pod ochranou velkých vydavatelských domů.


    	hudebního průmyslu: Velcí vydavatelé aobchodníci vjedné osobě vládnou všemu.

  


  Futurismus je vzpoura intuitivního acitového života, chvějícího se avášnivého jara, vyhlašuje nesmiřitelný boj všem doktrínám, jednotlivcům adílům, která opakují, prodlužují nebo velebí minulost na úkor budoucnosti. Hlásá dobytí amorální svobody, akce, vědomí aimaginace. Proklamuje, že umění je nezaujatost (nezištnost), hrdinství apohrdání laciným úspěchem.


  
    Rozvinuji červený prapor futurismu za svobodné ovzduší aslunce, nazývajíc jeho plamenným symbolem takové mladé skladatele, kteří mají srdce stvořená klásce aboji, chápavé mysli astatečně hledají. Ajá křičím radostí, že se cítím zbaven všech okovů tradice, pochybnosti, oportunismu amarnosti.


    Já, který zavrhuji titul Maestro jako stigma průměrnosti aignorance, tímto stvrzuji svoji nadšenou náklonnost kfuturismu anabízím mladým smělé anedbalé teze svých neodvolatelných závěrů:


    
      	Přesvědčit mladé skladatele, aby dezertovali ze škol, konzervatoří ahudebních akademií arozhodli se pro svobodné studium jako jediný prostředek regenerace.


      	Bojovat súplatnými anevědoucími kritiky trvalým pohrdáním osvobozujíce veřejnost od zhoubného vlivu jejich psaní. Založit stímto cílem na zřeteli hudební revue, která bude nezávislá arezolutně opozitní ke kritériím profesorů konzervatoří ačásti ponížené veřejnosti.


      	Zříci se účasti vjakékoliv soutěži sobvykle zalepenými obálkami aodpovídajícími účastnickými poplatky, demaskujíce celou mystifikaci veřejně, aodkrývajíce nekompetenci poroty, která je obecně složena zbláznů aimpotentů.


      	Držet se dál od komerčních aakademických kruhů pohrdaje jimi adávajíce přednost skromnému životu před pohádkovými výdělky získanými prodejem umění.


      	Osvobodit individuální hudební senzitivitu od vší imitace nebo vlivů minulosti, cítit azpívat sduchem otevřeným budoucnosti, čerpat inspiraci akrásu zpřírody, skrze všechny lidské imimolidské zjevy vní přítomné. Povznášet symbol člověka věčně obnovovaný různými hledisky moderního života anekonečností jeho důvěrného vztahu kpřírodě.


      	Zbořit rétorický aimpotentní předsudek dobře napsané hudby avyhlásil jedinečnou myšlenku Futuristické hudby, jako absolutně odlišné od módní hudby atím vItálii utvářel futuristický hudební vkus, ničíce doktrinářské, akademické auspávající hodnoty aoznačit frázi vraťme se ke starým mistrům za nenávistnou, hloupou ahanebnou.


      	Vyhlásit, že vláda pěvců musí skončit aže význam pěvce ve vztahu kdílu je rovnocenný významu nástroje vorchestru.


      	Změnit název ahodnotu pojmu operní libreto na název ahodnotu dramatická nebo tragická báseň prohudbu, nahrazujíce volný verš za metrickou strukturu. Každý operní skladatel musí absolutně anutně být autorem své básnické předlohy.


      	Kategoricky bojovat proti všem historickým rekonstrukcím atradičním inscenacím adeklarovat nesmyslnost pohrdaní současným oděvem.


      	Zápasit stypem balady psaným Tostim aCostou prznící Neapolskou píseň aduchovní hudbu, která nemaje žádný důvod kexistenci zapřičiněný úpadkem víry, se stala výsadním monopolem impotentních ředitelů konzervatoří aněkolika nedomrlých kněží.


      	Vzbudit ve veřejnosti neustále vzrůstající nenávist vůči exhumaci starých děl, která brání vystoupení inovátorů, vhudbě podporovat avyzdvihovat vše, co se jeví jako originální apřevratné apovažovat si za čest výpady aironické poznámky skomírajících oportunistů.

    

  


  
    [image: Teatro Costanzi: Inno alla Vita]

    Obr. 4 Teatro Costanzi: Inno alla Vita

    (Zdroj: http://russinitalia.it)
  


  Luigi Russolo (18851947) byl vystudovaný hudebník, vmalířství autodidakt ataké vynálezce.


  Inspirován Pratellovým dílem Inno alla Vita (sinfonia futurista) provedeném 9. března 1913 vTeatro Costanzi vŘímě sepsal odva dny později manifest Umění hluku (L’arte dei rumori), ve formě dopisu Balillovi Pratellovi.


  


  Luigi Russolo: Umění hluku, 1913 klíčové teze


  
    
      Můj milý Balillo Pratello, slavný futuristický skladateli. Když jsem vpřeplněném divadle Constanzi vŘímě naslouchal se svými futuristickými přáteli Marinettim, Boccionim aBallou orchestrálnímu provedení Vašeho neodolatelného díla Musica futurista, napadla mi idea nového umění: Umění hluku, logický následek Vašich báječných novinek. Za starých časů byl život tichý. Vdevatenáctém století se svynálezem strojů narodil Hluk. Dnes Hluk triumfuje asvrchovaně vládne lidským smyslům.

    

  


  Od tónu ke zvuku


  
    
      Zpočátku hudební umění vyhledávalo adosahovalo čistoty alahodnosti zvuku: později mísilo rozličné zvuky, ale vždy súmyslem polaskat sluch příjemnými harmoniemi. Dnes, kdy je stále komplikovanější, hledá takové kombinace zvuků, které dopadají na sluch co nejvíc disonantně, nezvykle, ba drsně. Tak se stále více avíce přibližujeme hudbě hluku. Tento hudební vývoj je paralelní se vzrůstajícím počtem strojů, všude pomáhajících lidstvu. Nejen uprostřed ruchu velkoměst, ale ina venkově, který až do včerejška byl obvykle tichý, vytvořil dnes stroj takovou rozmanitost akombinaci hluku, že čistý hudební zvuk svou chudobou ajednotvárností neprobouzí již vposluchači žádný cit.



      Musíme se vymanit ztohoto úzkého okruhu čistých hudebních zvuků adobýt nekonečné rozmanitosti hluků — zvuků.



      My, futuristé, jsme všichni vřele milovali hudbu slavných skladatelů. Beethoven aWagner po řadu let dojímali naše srdce. Avšak nyní jsme jimi nasyceni amáme mnohem vetší potěšení zideální kombinace hluku tramvají, spalovacích motorů, automobilů arušných davů, než zopětovného poslechu děl jako jsou například Eroica nebo Pastorální.



      Vidíme-li ohromný aparát moderního orchestru, musíme být hluboce zklamáni jeho chabým akustickým výkonem. Je něco absurdního vidět dvacet mužů, kteří si div nezlámou vaz, jen aby zmnohonásobili kňourání houslí. To ovšem přirozeně dráždí hudební maniaky amožná, že naruší ospalou atmosféru našich hudebních síní.



      Vstupme, jako futuristé, do jedné ztěchto institucí pro hudební chudokrevnost. Již první takty zaútočí na vaše uši nudou toho, co jste již slyšeli, azpůsobí, že už předem očekáváte nudu vtaktech, které teprve přijdou. Tak usrkáváme — takt po taktu — dvě nebo tři různé sorty nudy očekávajíce pocit mimořádnosti, který však nikdy nepřijde. Zatím však jsme zhnuseni jednotvárností dojmů již prožitých iidiotsky nábožným vzrušením posluchačů budhisticky opojených tisícerým opakováním jejich pokrytecké auměle vyvolané extáze.

    

  


  Krása hluku


  
    
      Nemůže být vznesena námitka, že všechen hluk je hlasitý anepříjemný. Je sotva nutné, abychom vyjmenovali všechny nepatrné ajemné hluky, uchu příjemné. Abychom se přesvědčili ojejich překvapující rozmanitosti, je nutné si jen připomenout rachot hromu, vytí větru, burácení vodopádu, bublání potoka, šumění listí, vzdalující se dusot koňských kopyt, drkotání vozu po hrbolatých kamenech ahluboce vážné oddechování města vnoci, všechny zvuky vydávané divokými idomácími zvířaty avšechny ty, které mohou vyjít zlidských úst mimo mluvu azpěv.



      Pojďme se toulat velkým moderním městem apozorujme víc ušima než očima, rozeznávejme zvuk vody, vzduchu nebo plynu vkovovém potrubí, jemné vrčení strojů (které zcela nepochybně dýchají apulzují jako živé), klapot záklopek, dunění pístů, skřípáni převodů, nárazy tramvajových kol na koleje, práskání bičů, pleskání plátěných rolet avlajek. Pobavíme se tím, že vmysli sestavíme orchestr zhluku rolet výkladních skříní, bouchání dveří, ruchu spěchajícího davu šoupajícího nohama po dláždění, ohromné vřavy železničního nádraží, kováren, mlýnů, tiskacích strojů, elektráren ipodzemní dráhy.

    

  


  Systematizace zvuků


  
    
      Musíme stanovit výšku apřizpůsobit harmonii arytmus těchto mimořádně rozmanitých zvuků. Stanovit výšku hluků neznamená vzít jim všechnu nepravidelnost tempa asíly, které charakterizují jejich vibrace, ale spíše dát určitou gradaci avýšku těm vibracím, které jsou silnější nebo více převládají. Hluk se vskutku liší od hudebního zvuku pouze tím, že vibrace, které ho tvoří, jsou neuspořádané anepravidelné jak vtempu, tak ico do síly. Každý hluk má nějakou notu někdy iakord který převládá vsouhrnu jeho nepravidelných vibrací. Tato charakteristická nota umožňuje stanovit výšku daného hluku, to jest dát mu nikoliv jen jednu jedinou výšku, ale různé výšky, aniž tím ztratí svou charakteristickou zvláštnost svoje zvláštní zabarvení. Tak určité hluky vzniklé periodicky opakovaným děním mohou poskytnout úplnou stoupající nebo klesající chromatickou škálu prostě tím, že se zvyšuje nebo snižuje četnost onoho dění.



      Každý projev života je provázen hlukem. Naše uši jsou proto na hluk zvyklé, hluk je sto připomínat nám přímo sám život. Hudební zvuk věc, která nepatří kživotu aje na něm nezávislá, jakýsi nahodilý anepotřebný přídavek se stal pro naše uši tím, čím je příliš známý obličej pro naše oči. Naproti tomu hluk, který knám přichází neuspořádaně anepravidelně jako život sám, nikdy úplně neprozradí svou podstatu, ponechává si pro nás nesčetná překvapení. Proto jsme přesvědčeni, že výběrem, koordinací aovládáním hluků obohatíme lidstvo novým anetušeným zdrojem potěšení. Přestože je pro zvuk charakteristické, že nám hrubě připomíná život, Umění hluků se nesmí omezit na reprodukovanou napodobeninu. Dosáhneme své největší citové síly čistě akustickým požitkem, který se umělcově inspiraci podaří vyvolat prostřednictvím hlukových kombinací. Šest odvětví hluků futuristického orchestru, které budeme brzy produkovat mechanicky:

    

  


  
    
      
        	1

        	2

        	3

        	4

        	5

        	6
      


      
        	Dunění

        	Pískání

        	Šepot

        	Pištění

        	Hluky tvořené nárazy na kov, dřevo, kámen, kameninu atd.

        	Hlasy zvířat alidí
      


      
        	Hřmění

        	Syčení

        	Mručení

        	Skučení

        	Křiky
      


      
        	Výbuchy

        	Frkání

        	Mumlání

        	Šustění

        	Výkřiky
      


      
        	Rachot

        	

        	Pracovní ruch

        	Bzučení

        	Steny
      


      
        	Šplouchání

        	

        	Bublání

        	Praskot

        	Vytí
      


      
        	Hukot

        	

        	

        	Hluky tvořené třením

        	Smích
      


      
        	

        	

        	

        	

        	

        	Sípáni
      


      
        	

        	

        	

        	

        	

        	Vzlykání
      

    
  


  
    (Zdroj dat: Lébl, V. Elektronická hudba. Praha: SHV, 1966, s. 17.)
  


  Závěry manifestu


  
    	Futurističtí hudebníci musí stále rozšiřovat aobohacovat pole zvuku.


    	Futurističtí hudebníci musí nahradit omezenou témbrovou rozdílnost nástrojů dnešního orchestru neomezenou rozmanitostí zabarvení hluků tvořených přístroji, které se ktomu hodí.


    	Rozličnost hluků je neomezená, nová hudba nespočívá vnapodobování exitujících zvuků, ale ve vytváření nových zvuků kombinacemi stávajících.


    	Hudebník musí hledat vhlucích způsob, jak zvýšit aobnovit vlastní citlivost, zvyšování vnímavosti sluchu vůči novým zvukovým podnětům.


    	Vyzýváme mladé hudebníky snadáním aodvahou, aby pozorně naslouchali všem hlukům, aby si mohli uvědomit rozmanité rytmy, znichž se skládají, jejich hlavní tón ijejich tóny vedlejší.


    	Motory astroje našich průmyslových měst mohou být tak jednou rozumně naladěny, aby zkaždé továrny udělaly opojný orchestr hluků.

  


  Luigi Russolo aUgo Piatti prezentovali soubor intonarumori (hřmotičů, hřmotících nástrojů) na mechanickém či elektrickém principu.


  
    [image: Luigi Russolo a Ugo Piatti mezi „intonarumori“.]

    Obr. 5 Luigi Russolo aUgo Piatti mezi intonarumori.

    (Zdroj: http://www.flickr.com/photos/migueloks/3230239898/in/set-72157612436281954)
  


  


  Na milánském koncertě vr. 1914 vTeatro dal Verme bylo představeno 18 nových nástrojů, které byly schopny vytvářet Russolem nastíněné kategorie zvuků: 3 Ululatori (houkače), 3 Rombatori (hučáky), 3 Crepitatori (šustiče), 3 Stropicciatori (šoupače), 2 Scoppiatori (praskače), 1 Ronzatore (bzučák), 1 Gorgogliatore (bublač/vrnič), 1 Sibilatore (hvízdač) a1 Scrosciatore (šumič). Koncert měl 3 části:


  
    	Risveglio di una cità (Procitnutí města)


    	Convegno di automobili e di aeroplani (Setkání automobilů aletadel)


    	Si pranza sulla terrazza del Kursaal (Jídlo na hotelové terase)

  


  Ukázka: Luigi Russolo Risveglio Di Una Città

  https://www.youtube.com/watch?v=VHLmitA3o6g


  
    [image: Ukázka partitury „Risveglio di una citá“ per intonarumori.]

    Obr. 6 Ukázka partitury Risveglio di una citá per intonarumori.

    (Zdroj: http://medienkunstnetz.de)
  


  


  Zásadní je futuristická inovace vpodobě grafické notace. Koncept lineární grafické notace se objevuje už ve stati N. Kulbina Die freie Musik ve sborníku skupiny Der Blaue Reiter vroce 1912. Kulbin zde píše, že improvizaci na skleničky nebo skleněné poháry lze zaznamenat na gramofonovou desku nebo ji graficky zaznamenat kresbou se stoupajícími či klesajícími liniemi.


  Ztoho lze vyvodit snad poněkud překvapivý závěr, že tato grafická notace je vlastně jen pouhou analogií mechanického zvukového záznamu. Ugramofonové desky je navíc záznam amplitudy stranový, takže podobnost grafické partitury spovrchem gramofonové desky je víc než evidentní.


  Russolovy pokusy definitivně končí vroce 1921 aautor odchází do ústraní. Vroce 1929 ještě představil své Rumorarmonio, resp. Russolophon.


  
    [image: L. Russolo u Rumorarmonia koncem 20. let.]

    Obr. 7 L. Russolo uRumorarmonia koncem 20. let.

    (Zdroj: http://naturadellecose.com)
  


  


  30. léta patří již elektrickým nástrojům, jako např. Theremin vox, Trautonium či Martenotovy vlny. Russolovy hřmotiče byly po 2. světové válce zničeny nebo ztraceny. Bezprostřední poválečný vývoj směřoval kelektroakustické hudbě tvořené studiově (Elektronische musik, Musique concrète či Music for Tape).


  Kritika futuristického přístupu ke zvukovému materiálu spočívala později především na faktu, že futuristé se zvuky pracovali čistě mimetickým způsobem, na úkor kreativního vytváření zvuků nových (poiésis). Dalším problémem je proces kompozice, který ufuturistů představují více méně náhodné koláže amontáže.


  Konkrétní hudba


  (musique concrète)


  Konkrétní hudba je označení pro francouzskou větev vývoje elektroakustické hudby po druhé světové válce. Zároveň se jedná onejstarší institucionalizovaný typ EAH. Jejím zakladatelem byl Pierre Schaeffer (19101995) při Radio Télévision Française (RTF) vPaříži.


  Schaeffer pojímal konkrétní hudbu jako oblast hudby mezi světem akustického experimentu asvětem estetické zkušenosti, respektive mezi vědou auměním. Konkrétní hudba čerpá svou metodologii zakustiky, fonetiky, hudební vědy afilosofie. Kromě občasných vlivů existencionalismu Schaeffer využívá metodu fenomenologické redukce. Zvuky získané buď nahrávkami událostí přirozeného světa, nebo studiovými nahrávkami redukuje na čisté zvukové podstaty (objekty), zbavené všech případných sémantických významů asouvislostí.


  Termín konkrétní hudba si Schaeffer zapsal do svého výzkumného deníku 18. dubna 1948. Je spojen se jmény Pierra Schaeffera aPierra Henryho astudiem francouzského rozhlasu atelevize od konce 40. let.


  
    
      Nazvali jsme naši hudbu ‚konkrétní‘, protože vychází zpředem daných prvků, čerpaných zjakéhokoliv zvukového materiálu, ať už surového nebo ze zvuku hudebního, potom se komponuje experimentálně přímo konstrukcí, vyúsťující vrealizaci kompozičního záměru bez pomoci obvyklé hudební notace, která je zde nemožná.


      (Schaeffer, P. Konkrétní hudba. Praha: Editio Supraphon, 1971, s. 11)

    

  


  Naproti tomu tradiční hudbu Schaeffer chápe jako myšlenkový koncept, který je posléze zaznamenán notací anakonec realizován při živém provedení. Tyto dva druhy hudby tvoří protichůdné procesy: tradiční abstraktní hudba směřuje ke své konkrétní realizaci, zatímco konkrétní hudba míří kprodukci abstraktního zvuku.


  Francouzský model poprvé výrazně upozornil na nutnost spolupráce technika ahudebního skladatele při vytváření EAH.


  Charakteristické techniky, estetické vlivy


  Koláž


  Tato technika se rozvíjela vkubismu adadaismu. Např. G. Apollinaire používal fragmenty konverzace vpoesii od r. 1912, P. Picasso aG. Braque využívali ve svých malbách zobrazení skutečných předmětů jako komentáře vztahů mezi realitou, reprezentací ailuzí.


  Objet trouvé (nalezený předmět)


  Existující objekt přírodního nebo umělého původu použitý jako součástnebo přímo umělecké dílo. Často použitý jako hrubý materiál při vytváření asambláží.


  Práce schybou anáhodou


  Surrealisté adadaisté jako Hans Arp či Kurt Schwitters používali poškozené avadné materiály kzobrazení marnosti 1. světové války.


  Ready-made


  Člověkem vyrobený předmět prezentovaný sám osobě, často ve funkci umění. Např. Marcel Duchamp: Fontána či Sušák na lahve apod.


  Vhudbě byli předchůdci italští futuristé, francouzsko-americký skladatel Edgard Varèse či Američan John Cage.


  Nová média atechnologie


  Vliv abstraktního/experimentálního filmu; film jako lineární záznamové médium smožností střihu. Dále rozhlas jako instituce, místo spatřičným technologickým vybavením avlastními distribučními cestami (např. rozhlasové vysílání).


  Pierre Schaeffer


  (Nancy, France, 1910 Aix-en-Provence, France, 1995)


  
    [image: Pierre Schaeffer v 60. letech.]

    Obr. 8 Pierre Schaeffer v60. letech.

    (Zdroj: http://onpolishmusic.com)
  


  


  Pierre Schaeffer je znám především jako vynálezce konkrétní hudby aodborník na masmédia. Pocházel zrodiny shudební tradicí, byl inženýr, ale také spisovatel, skladatel azakladatel institucí jako Studio d’essai RTF (Experimentální studio RTF, 1943), Groupe de recherches musicales (GRM, 1958).


  
    [image: Studio Groupe de Recherches Musicales (GRM) při RTF.]

    Obr. 9 Studio Groupe de Recherches Musicales (GRM) při RTF.

    (Zdroj: archiv autora)
  


  


  Teoretické dílo


  
    	Le traité des objets musicaux (1966) zavedení pojmu akusmatická hudba,


    	La musique concrète (1967),


    	Machines à communiquer (1970),


    	À la recherche d’une musique concrète (1972).

  


  Kompozice


  
    	
      Les études de bruit


      Prvním významným cyklem byly Les études de bruit (5 hlukových etud zr. 1948):


      
        	Étude aux tourniquets,


        	Étude aux chemins de fer (Železniční etuda) nahrávky zvuků lokomotiv avagónů na pařížském nádraží La gare de Batignolles,


        	Étude pour piano,


        	Étude pathétique,


        	Étude violette

      
Ukázka: SCHAEFFER, Cinq études de bruits : Étude aux chemins de fer

      http://fresques.ina.fr/

      Byly provedeny 20. června 1948 vpařížském rozhlasu vrámci Concert de bruits.


      Využívají jednoduché metody koláže (vertikálního vrstvení) amontáže (horizontálního řazení) zvukových objektů.

    

  


  Další kompozice už následovaly ve spolupráci se skladatelemPierrem Henrym.


  
    	
      Symphonie pour un homme seul


      (Symfonie pro osamělého člověka; 194950) byla označována jako báseň vytvořená zhluků atónů, zrozená vrozhlasovém vysílání.
Ukázka: SCHAEFFER, HENRY, Symphonie pour un homme seul : Erotica

      http://fresques.ina.fr/

      Název téměř půlhodinové kompozice lze sobtížemi přeložit jako Symfonie pro osamělého člověka, doslova ale Symfonie pro člověka sólo. Slovní hříčka vnázvu je založena na paradoxu představy mohutného symfonického obsazení nahrazeného jedním člověkem, protože autoři pracovali se zvukovým materiálem, který obklopuje lidské individuum. Označení symfonie je zde tedy užito ve smyslu řeckého výrazu syn+fóniá, tedy smyslu juxtapozice zvukového materiálu.


      
        
          [Symfonie pro osamělého člověka] je ve skutečnosti operou pro slepé, jednáním bez děje, básní vytvořenou zhluků atónů, zvýbuchů textu, mluveného nebo hudebního.


          (P. Schaeffer: Konkrétní hudba, 1971)

        

      


      Kromě toho má paradox obsažený vnázvu vystihnout existenciální situaci individua čelícího masám. Vprůvodním slovu Pierre Schaeffer píše:


      
        
          Jak odpovědět na křik davů? Houslemi? Hobojem? Akterý orchestr se může chlubit tím, že dokáže vyvážit křik davů, který člověk ve své osamělosti nedokáže vydat? [] Zřekněme se akcentů violoncella, příliš mdlých pro současného člověka, jeho každodenní pouť ajeho kolektivní úzkost. Kroky, hlasy aznámé hluky postačí. [] Kroky jej tíží, hlasy milujících nebo bojujících, hvízdání bomb či melodie písně jej protínají.


          (Překlad M. F.)

        

      


      
        [image: Pierre Schaeffer ovládající Phonogène, 1952.]

        Obr. 10 Pierre Schaeffer ovládající Phonogène, 1952.

        (Zdroj: http://bek.no)
      


      

    


    	
      Orphée 53.


      První konkrétní opera pro Dny Nové hudby vDonaueschingen. Skandální premiéra r. 1953 byla vypískána, autor ji nazval bitvou vDonauaeschingenu, resp. Waterloo konkrétní hudby.


      Schaeffer umožnil zájemcům stáž Stage de musique concrète ve studiu, smožností pracovat na vlastních projektech. Vr. 1958 vznikly jako didaktický materiál pro mladší generaci vzorová skladba Schaeffera Etude aux allures (Studie zvukových průběhů), Etudes aux sons animés (Studie zvuků vpohybu), Etude aux objets (Studie zvukových objektů).

    

  


  Literární dílo


  
    	
      Novely


      
        	Excusez-moi, je meurs, Flammarion, 1981

      

    


    	
      Romány


      
        	Le gardien de volcan, Seuil, 1969


        	Prélude, Choral et Fugue, Flammarion, 1983

      

    


    	
      Eseje


      
        	L’avenir à reculons, Casterman, 1967


        	Les antennes de Jéricho, Stock, 1978

      

    

  


  Pierre Henry


  (Paříž 1927)


  
    [image: Pierre Henry.]

    Obr. 11 Pierre Henry.

    (Zdroj: http://hitfoundry.com)
  


  


  Studoval na Pařížské konzervatoři uOliviera Messiaena harmonii aNadi Boulangerové skladbu. Vr.1949 se setkal sPierrem Schaefferem, společně založili Groupe de recherches musicales (GRM).


  Po založení vlastního studia Apsomé (1958), navázal spolupráci schoreografem Mauricem Béjartem (Messe pour le temps présent). Nejprve pracoval vjistém smyslu na očištění prostředků balet Le Voyage (1962, podle Tibetské knihy mrtvých) ana slavných Variations pour une porte et un soupir (1963).


  Pak se navrátil kjakémusi barokizujícímu stylu vMesse de Liverpool (196768) aApocalypse de Jean (1968) arozměrných dílech jako Desátá symfonie (1979), gigantické koláži úryvků zdevíti Beethovenových symfonií nebo vdíle Chemická svatba (1980), kde působil jako skladatel arežisér.


  
    	Symphonie pour un homme seul (194950) (spolupráce sPierrem Schaefferem),


    	Orphée 53. (stímtéž).

  


  Další dílo


  
    	Haut voltage (1956), balet,


    	Microphone bien tempéré (195052),


    	Musique sans titre (1951),


    	Investigations (1959),


    	balet Le Voyage, d’après Le Livre des morts tibétain (1962),


    	Variations pour une porte et un soupir (1963), balet, Ukázka: Variations pour une porte et un soupir

    http://fresques.ina.fr/


    	Messe pour le temps présent (1967) sMichelem Colombierem aM. Béjartem, prodáno 300000 nahrávek. Ukázka: Extrait de la MESSE POUR LE TEMPS PRÉSENT Psyché Rock 1969 PHILIPS

    http://www.youtube.com/watch?v=7K4RuQDxUaI


    	Messe de Liverpool (1967-70),


    	Apocalypse de Jean (1968),


    	2ème symphonie pour 16 groupes de haut-parleurs (1972),


    	Futuristie I, «spectacle musical électroacoustique» (1975),


    	Dixième symphonie, hommage à Beethoven (1979),


    	Les Noces chymiques, rituel féérique en 12 journées (1980),


    	Le Livre des morts égyptien (198688, Paris, Musée du Louvre,1990).

  


  Historie GRM


  Vr. 1943 bylo založeno Studio d’essai de la Radio Télévision Française (Experimentální studio RTF). První společný koncert Groupe de Recherches Musicales (GRM) se konal 18. března 1950 vsíni École Normale de Musique:


  
    
      18. března 1950 se sešli stálí hosté ‚Triptychu‘ ve vznešené síni École Normale de Musique upříležitosti ‚Prvního koncertu konkrétní hudby‘. Byli prvními posluchači hudební produkce pořádané bez přítomnosti hudebníků. Jako první též podstoupili zkoušku něčeho, co ještě nikdy neslyšeli: nejen zvuků, snimiž se nikdy nesetkali, ale izvukových seskupení, onichž nebylo možné rozhodnout, odpovídají-li zákonitostem, snimiž autoři předem počítali, anebo jsou-li prostě nahodilé. Ikdyž byla tato nová mluva podmaňující, působila podivně, ba cize. Šlo vůbec ještě omluvu?


      Vyděšeni nebyli ani tak posluchači, kteří ihned shledali, že to je podnik zajímavý, poučný, nový, ale spíše původci této ‚premiéry‘, přinejmenším její hlavní inspirátor. Byli jsme tři, Pierre Henry, Jacques Poullin ajá, kteří jsme se už po dva roky pouštěli vStudio ďessai de la R. T. F. (Pokusné studio francouzského rozhlasu atelevize) do zcela nového hudebního dobrodružství, jehož jediným nástrojem tenkrát byl gramofon. Měl-li Jacques Poullin obavy toliko ztechnických poruch, které se vždy mohou přihodit, osoboval-li si rozený hudebník Pierre Henry všechna práva, jen když ‚to běží‘ málem zklamaný, že nevyprovokoval skandál-, tak pokud jde omne, nebyl jsem nikterak pyšný na svůj výkon apřes sympatii obecenstva jsem před sebou samým neobstál. ‚Běda tomu, skrze něhož přichází pohoršení.‘ Tato výstraha platila mně osobně: pohoršil jsem sám sebe.


      Musel jsem pak po dvacet let pykat za tento prvotní poklesek, za hřích spáchaný na ztraceném ráji hudby. Snad není namístě svěřit informativní knížce taková důvěrná sdělení? Ptáte-li se mě však, co vím okonkrétní hudbě, mohu oní říci jen to, co mě naučilo přísné, trpělivé, pracné napravování tohoto naivního zločinu.


      Méně subjektivně jsem jinde [Traité des objets musicaux. Paris: Ed. du Seuil, 1966] vylíčil tutéž cestu úplněji, ‚vědečtěji‘, ukázal jsem, jak se vosudovém okamžiku dějin hudby objevuje trhlina, nastává zlom, jak se najednou hroutí systém, který byl posvátný, ale jejž čas opotřeboval ke zděšení jedněch, kúdivu druhých, zatímco několik rozvášněných avantgardistů ujišťuje, že už všechno vyřešili.


      Vskutku se hudba řítila do dvojí revoluce, ato technické aestetické, sprudkostí, vysvětlitelnou dlouhým zachováváním tradic. Zhlediska dějin je moje vlastní odpovědnost za koncert Triptychu zajisté hodně nepatrná: co nejdříve by byli jiní místo nás porušili obřad koncertu, nahradili hudební podívanou reprodukcí zvukových záznamů, otevřeli stavidla ‚oceánu zvuků‘. Někteří ostatně už začali různými způsoby: naivně jako italští futuristé, osamoceně jako Varèse, podivně jako Cage. Jiní skoro současně snámi útočili na jiných frontách: německá škola po exportu Schönberga aWeberna se chystala od r. 1950 hodit na hudební trh hudbu elektronickou.


      Ve spojení sdvěma aspekty tohoto převratu vznikla aod té doby trvají dvě nedorozumění, kjejichž rozptýlení bychom si přáli přispět tímto svazečkem: jedno se týká estetiky, druhé techniky. Objevují se vběžných diskusích kolem pojmů hudba aakustika na jedné straně, abstraktní akonkrétní na straně druhé, adokazují, že jde vskutku odiskusi základní, vzrušující avášnivou.


      Přináší technická revoluce zasahující hudbu nové prostředky jak ‚dělat hudbu‘, tedy něco, co se stávalo ivdřívějších dobách, anebo nás tato revoluce vede kobjevování nové hudby, kterou ještě nedovedeme dělat atím méně poslouchat? Jinými slovy, jakým způsobem se prostředky podřizují cílům? Existoval duch hudby ještě před zvuky, jak říkal Hoffmann, aje hudebník výsadním prostředníkem věčné harmonie sfér? Anebo naopak, může hudba vznikat, tříbit aobnovovat se na základě jisté praxe se zvuky, na základě jejich osvojení jak na úrovni zvukové představivosti, tak na úrovni hudebního jazyka?


      Není to tedy znovu přemílaný konflikt mezi starými amoderními, do čeho nás zatahuje konkrétní hudba. Jakožto hudba ‚naší doby‘ zabrala tato hudba zatím jen krátký historický úsek. Její podstatný přínos je vněčem jiném než ve vynalézání technickém na jedné straně avrepertoáru děl na straně druhé. Tento přínos se vjednom ivdruhém občas vyskytuje, apak záleží vtom, že vnuká novotářský způsob chopit se hudebního jevu vteorii ivpraxi. Opouští přejaté ideje, spojuje tvoření snasloucháním, vyvažuje abstraktnost konkrétností, spojuje stvůrčí uměleckou činností obor nového způsobu poznání, který je bezpochyby ještě chápán nedokonale.


      (Schaeffer, P. Konkrétní hudba. Praha: Editio Supraphon, 1971. Úvod)

    

  


  Vkomentáři kprogramu tohoto koncertu napsal Serge Moreux následující:


  
    
      Materiálem konkrétní hudby je zvuk ve stavu zrodu, jak nám ho poskytuje příroda, jak ho zachycují stroje aupravují vlastní manipulací.


      Mezi těmito částicemi ajejich zmnožením není jiných vztahů, psychických či akustických, než ty, které platí vrozptýleném ajiskřivém vesmíru fyzikálním. Prostor naplněný konkrétní hudbou je prostor, vněmž vládne stroj ajeho protějšek, svět vibrací, barev, objemů ještě neznámých našemu hudebnickému sluchu, které jsou ještě vzajetí mechanismů. Udivuje, že se našel člověk, který znich chce stavět díla ducha. Přes četné nedokonalosti prvních výtvorů se nám však vnucují tato díla svou vlastní logikou, svým psychismem [], svou dialektikou náhody.


      Byl kdysi středověk kamene: ztvárnili ho vsochy. Dnes je středověk vln: zachycují se zvukovým záznamem. Umělec nemá výběr jiné avantgardy. Mezi subtilní skladebnou hrou anávratem kzapomenutým anebo vyschlým pramenům může se moderní hudebník pokusit, podle výroku Pierra Schaeffera, nalézt průlom vhradbách kolem hudby, jež nás občas oklopují jako tvrz.


      (Ibid., s. 8)

    

  


  P. Schaeffer vúvodu ke koncertu:


  
    
      Anechť obecenstvo nespěchá spředčasným soudem, ani kladným, ani záporným. Musí se nejdřív znovu zaposlouchat. Jednou slyšet nestačí. Nejde nám též tolik oto, abychom se vyjádřili před posluchačstvem, ale abychom je přiměli zkoumat objekt. Snad právě objekt nám má co říci.


      (Ibid., s. 9)

    

  


  Vpočátcích vývoje konkrétní hudby šlo zejména ozkoumání zvuků přírodních materiálů (špalky ze dřeva akovu, rachotící zrníčka apod.) ikulturních produktů (píšťaly od varhan, rendlíky apod.). Evidentní byla snaha překlenout mentální bariéru mezi nástroji hudebními anehudebními. Docházelo kpřekonání dichotomie kulturní-přírodní (podle C. Léviho-Strausse: Syrové avařené) čtyřmi základními metodami:


  
    	Upravováním nástrojů znásilňováním jejich přirozeného zvuku (preparovaný klavír).


    	Vyhýbáním se běžným (známým) zvukovým polohám či rejstříkům.


    	Použitím techniky uzavřené drážky gramofonové desky (sillon fermé). Jako tvůrčí idea je zde pozitivně využito negativních zvukových jevů vznikajících při reprodukci, jako např. přeskakování přenosky gramofonové desky. Výsledkem byly vznikající uzavřené zvukové smyčky.


    	Vytvářením čistě elektronické hudby hudba znízkofrekvenčních oscilátorů.

  


  Později dochází krozvíjení technologického vybavení studia azejména přechodu zgramofonové desky na magnetofonový pás.


  



  Přelomové okamžiky vývoje GRM


  (Zdroj: www.ina.fr/grm)


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1951
      


      
        Groupe de Recherche de Musique Concrète GRMC.

        

        Použití mgf. pásu. První skladba: P. Henry: Antiphone (1951).
      

    


    
      
         1952
      


      
        Timbre Durées Olivier Messiaenvytvořil první dílo pro mgf. pás sprostorovou projekcí, které bylo realizováno na třícívkovém magnetofonu Pierrem Henrym.
      

    


    
      
         1954
      


      
        Edgard Varèse: Déserts. První spojení orchestru ahudby na mgf. pásu. Premiéra: Théâtre des Champs Élysées, dir.: Hermann Scherchen.
      

    


    
      
         1968
      


      
        založení třídy EA kompozice ahudebního výzkumu na Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris. Profesoři: Pierre Schaeffer, později Guy Reibel.
      

    


    
      
         1973
      


      
        Koncepce orchestru složeného zreproduktorů (zvukových projektorů): l’Acousmonium. Otevřeno skladbou L’Expérience Acoustique (François Bayle).
      

    


    


    


    


    

  


  
    [image: Acusmonium. Sál Oliviera Messiaena pařížského rozhlasu (RTF), 1973.]

    Obr. 12 Acusmonium. Sál Oliviera Messiaena pařížského rozhlasu (RTF), 1973.

    (Zdroj: http://zengrained.wordpress.com)
  


  


  Teorie


  Zvukový objekt


   je hudební entita (znějící jsoucno), které se vyznačuje objektivně přiznatelnými vlastnostmi jako: popsatelnost, opětovná rozpoznatelnost aobjektivní platnost.


  
    	Je nutno jej chápat izolovaně od zdroje zvuku nebo jeho znakově fixované podoby.


    	Např.: tón, výkřik, hluk apod.


    	Objekty se řetězí do hudebních struktur, které dávají objektu smysl vrámci kontextu.


    	Každý prvek je tvořen zdrobnějších prvků je sám strukturou. Každý objekt zakládá hierarchizovanou strukturu objektů. (viz Mikrostruktura, makrostruktura).

  


  Morfologie zvukových objektů nazvaná caractérologie sonore, později typomorphologie. (In Traité des objets musicaux, 1966). Představuje charakteristické rysy zvukových objektů vprojekci na tři roviny: harmonickou (témbrovou), dynamickou (formální) amelodickou (texturální). Tyto roviny jsou definovány osami H (výška, frekvence), I(intenzita, úroveň vdB), T (trvání, čas).


  
    [image: A la recherche d’une musique concrète]

    Obr. 13 Ala recherche d’une musique concrète

    (Zdroj: Schaeffer, P. Ala recherche d’une musique concrète, 1952)
  


  


  Metody konkrétní hudby


  Použití zvuků ahluků jako hudebních prostředků. Snaha vytěžit hluky znamená postup od extrahování zvuků zjejich přirozeného prostředí, zbavení sémantické zátěže (původního významu) ajejich rekontextualizaci vnové syntaxi znaků. Základním principem je zde fenomenologická redukce, tedy očištění zvukových objektů na jejich podstatu zbavenou sémantických konotací.


  Dva komplementární procesy:


  
    	
      Analýza získávání materiálu


      Pozorování avynalézání původních objektů, hledání vhodných objektů zhudebního hlediska.


      
        	Redukovaný poslech tímto poslechem vyjímáme zřetězců zvuku prvky, které se stávají zvukovými objekty.


        	Tak dochází kidentifikaci objektů.


        	Analýza objektu pozorování časového průběhu objektu, pozorování uspořádání jeho materiálu.


        	Třídění, typologizace hudebních objektů možnosti jejich zvukového kombinování.

      

    


    	
      Syntéza kompozice objektů do kvalitativně nového celku


      Metody montáže, koláže, mixáže, transpozice, střihu atd.


      Schaeffer odmítá kombinatorické (matematické) metody kompozice ( německý serialismus) avaruje před redukcí hudby na její fyzikální parametry (výšky, délka atd.).

    

  


  Definice konkrétní hudby


  
    	
      Historická definice


      (P. Schaeffer, časopis Polyphonie 1949)


      abstraktní hudba  konkrétní hudba


      
        	
          Abstraktní hudba (AH)


          tradiční hudba; nejprve koncipována vmysli, poté zaznamenána vnotách apak živě realizována. Proces konkretizace, uskutečňování abstraktní ideje, evoluční princip.

        


        	
          Konkrétní hudba (KH)


          nová hudba, vychází zpředem daných prvků jakéhokoliv zvukového materiálu, dále se komponuje experimentálně či konstrukcí, pak realizace kompozičního záměru bez zachycení vnotaci. Postup od konkrétního materiálu kvýslednému abstraktnímu tvaru kompozice.

        

      


      Oba typy jsou ovšem chápány ve vzájemnédialektické jednotě, koloběhu. Jedním zdůsledků tohoto chápání vzájemného vztahu je funkce KH jako prostředku obnovy AH.

    


    	
      Základní pravidla KH


      (P. Schaeffer. Revue musicale, 1957)


      
        	Priorita sluchu hranicemi nové hudby jsou hranice sluchu.


        	Priorita reálných (konkrétních) akustických zdrojů.


        	Výzkum hudebního jazyka Nová hudba má zajistit komunikaci mezi autorem aposluchačem.

      

    

  


  Požadavky kladené na autora KH


  
    	Umění poslouchat cvičení sluchové analýzy.


    	Cvičení ve vytváření originálních zvuků.


    	Naučit se manipulovat se zvuky pomocí přístrojů.


    	Vlastním dílům mají předcházet etudy (cvičení).


    	Dostatek práce ačasu ke vstřebání nových podnětů.

  


  Další generace skladatelů ve studiu GRM


  
    	Pierre Boulez,


    	Iannis Xenakis,


    	Karlheinz Stockhausen,


    	Luc Ferrari,


    	Francois-Bernard Mâche,


    	Ivo Malec,


    	Fracois Bayle,


    	Bernard Parmegiani,


    	adalší.

  


  Francouzská EAH E. Varèse, I. Xenakis, P. Boulez


  Edgard Varèse


  (18831965)


  
    [image: Edgard Varèse.]

    Obr. 14 Edgard Varèse.

    (Zdroj: Philips' Persbureau http://www.8weekly.nl)
  


  


  Pro Varèse je charakteristické překonání tradice francouzské hudby, navázání na pokusy italských futuristů adadaistů. Příznačná je pro něj práce sprostorem amyšlení napříč médii (výtvarné umění, hudba) ivědními obory (matematika, architektura, astronomie, hudební teorie).


  Klasické školení získal na Schole Cantorum uVincenta d‘Indyho aAlberta Roussela. Na přání otce se měl stát inženýrem. Výsledkem byl rozchod sotcem isklasickým hudebním vzděláním. Jak tvrdil, jeho učitelé byli nalinkovaní jako notový papír. Proto zPaříže odešel, aby unikl hlouposti akademiků aneřádstvům intelektualismu.


  Vr. 1907 odjel do Berlína, kde působil jako sbormistr. Zde se setkává aosobně seznamuje sF. Busonim ajeho manifestem:


  
    
      Měl jsem velké štěstí stát se důvěrným přítelem Feruccia Busoniho []. Četba jeho Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst [Návrhu nové estetiky hudby, 1907] mne nadchla, stala se dalším milníkem mých hudebních počátků. Když jsem narazil na jeho výrok ‚Frei ist die Tonkunst geboren und frei zu werden ihr Bestimmung‘, byl jsem udiven askutečně vzrušen nad objevem, že zde byl mimo mne ještě někdo jiný aktomu hudebník který přišel na tyto myšlenky.

    

  


  Varèse začínal jako tradicionalista


  
    	symfonická báseň Bourgogne (1908),


    	opera Oidipus aSfinga na libreto Huga von Hofmannstahl (190313).

  


  Obě díla jsou považována za ztracená (shořela za 1. sv. války).


  



  Později nastává radikální odvrat od tradice


  Začíná studovat hudební psychologii aakustiku, zásadní vliv Hermanna von Helmholtze (18211894) ajeho spisu Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage für die Theorie der Musik (Brunswick, 1863).


  
    	prof. anatomie, fyziologie afyziky na něm. univerzitách (Heidelberg, Bonn, Berlín),


    	studium anatomie sluchu,


    	objasnil roli harmonických tónů vbarvě zvuku (témbru),


    	objasnil povahu kombinačních tónů asumačních tónů,


    	ovlivnil řadu umělců přelomu 19. a20. stol. unás např. L. Janáčka.

  


  Historické pozadí


  Meziválečný vývoj moderní hudby se ubíral těmito hlavními směry:


  
    	Schönberg atonalita, dodekafonie,


    	Stravinskij neoklasicismus,


    	Hába mikrotonalita.

  


  Varèse razí vlastní cestu:


  
    	hledání nových zvukových možností, osvobození od závislosti na tónu,


    	preference dechů abicích, nové kombinace nástrojů, nové nástroje,


    	inspirován Helmholtzovými pokusy se sirénami podniká vlastní pokusy:

      
        
          [] učinil jsem několik skromných pokusů aobjevil jsem, že mohu dosáhnout krásných parabolických ahyperbolických zvukových křivek []

        

      

    

  


  Vr. 1913 se Varèse vrátil zBerlína do Paříže, kde se seznámil sJeanem Bertrandem ajeho elektrickým nástrojem ‚dynafonem‘, dále se seznámil sErikem Satiem aGuillaumem Apollinairem.


  Od r. 1916 žil vUSA, kde založil několik spolků pro novou hudbu.


  Vr. 1916 vlistu Morning Telegraph veřejná proklamace svého radikálního kompozičního programu:


  
    	nutnost hledání azvládnutí nových zvukových zdrojů, které umožňují kontinuální zvukovou křivku, nezávislých na temperovaném ladění,


    	zdůraznil, že skladatelé musí spolupracovat se zvukovými inženýry aelektrotechniky,


    	každé dílo vytváří vlastní styl.

  


  Dvě tvůrčí etapy


  (obě už vUSA, pokud nepočítáme rané skladby):


  
    	
      Před 2. světovou válkou (19181934)


      
        	využití nových zvukových možností tradičních nástrojů apokusy snovými nástroji (sirény, Teremin vox, Martenotovy vlny),

          
            	inovace vpoužívání bicích adechových nástrojů,


            	ve skladbě Ionisation používá guiro, gongy, kovadliny,

          

        


        	po r. 1934 tvůrčí krize ačekání na nové technologie.

      

    


    	
      Po 2. světové válce elektronická etapa (19501958)


      
        	Déserts velký orchestr amgf. pás,


        	Poème électronique  prostorová EA složka multimediální kompozice.

      

    

  


  1. etapa Důležitá díla (19181934):


  
    	Amériques, orchestrální, 19181921, Ukázka: Varèse: Amériques

    https://www.youtube.com/watch?v=xC04YxbhL_I


    	Hyperprism, pro 9 dechových nástrojů a7 bicích, 19221923,


    	Ionisation, pro 13 bicích, 19291931, Ukázka: Varèse, Ionisation, Ensemble Intercontemporain

    https://www.youtube.com/watch?v=wClwaBuFOJA


    	poté se odmlčel technologie nepostačovala jeho tvůrčím záměrům.

  


  2. etapa Důležitá díla (19501958)


  
    	
      Déserts (imaginativní zrcadlení pouští lidského nitra)

      
        	195054, premiéra vPaříži, Théâtre des Champs-Elysées, 2. prosince 1954, Orchestre National, Radiodiffusion-Télévision Française, dir. H. Scherchen,


        	zvuková stopa realizována vpařížském studiu Club d’Essai,


        	kombinace reprodukovaného zvukového materiálu (dvoustopý mgf. pás, stereo) aživých nástrojů: 14 dechových nástrojů, klavír jako rezonanční nástroj, 5 hráčů na bicí. Ukázka: Varese Deserts

        https://www.youtube.com/watch?v=Q__g0tgC2wE

      

    


    	
      Poème électronique

      
        	1958, pavilon Philips na Expo 1958 vBruselu. Ve spolupráci Le Corbusierem aIannisem Xenakisem.

      

    

  


  
    [image: Igor Stravinskij a Edgard Varèse.]

    Obr. 15 Igor Stravinskij aEdgard Varèse.

    (Zdroj: www.reddit.com)
  


  


  
    
      Varèse sám je tak životný [] ajeho slova jsou tak přesná, že je raději budu citovat, než abych se pokoušel je vykládat. Jedna podivuhodná věta ‚Mám vuměleckém díle rád určitou nešikovnost‘ odhalí oněm více, než bych dokázal sám vcelém eseji. Toto je poznámka skutečného humanisty []. Varèse nově stanovil hranice mezi ‚lidským‘ a‚mechanickým‘ [] Využívá vlastně jen pramálo teorie na své celoživotní výpravě za prvenstvím zvuku nad schématem, vyhýbá se kodifikacím adeskripcím, kde jen to je možné.


      []


      ‚Nyní, když jsme vstoupili do oblasti čistého zvuku, musíme přestat myslet vohraničeném prostoru dvanácti tónů.‘ Ty znás, kteří nepřestali myslet vtomto ohraničení, nazývá les pompiers de douze sons [dvanáctitónoví hasiči pozn. aut.].


      (Stravinskij, I. Rozhovory sR. Craftem. Praha-Bratislava: Editio Supraphon, 1967, s. 426.)

    

  


  Stravinskij také nazývá Varèse Brancusim hudby. (Constantin Brancusi francouzský sochař rumunského původu, představitel abstraktního umění).


  Iannis Xenakis


  (19222001)


  
    	francouzský skladatel aarchitekt řeckého původu.

  


  Narodil se vRumunsku, studoval vŘecku,


  
    	od mládí miloval antickou literaturu, filosofii,


    	1940 mu ve studiích Athénské polytechniky zabránila válka, studoval souběžně ihudební teorii aklavír,


    	zraněn vpouličních bojích, po válce studoval uA. Honeggera, D. Milhauda aO. Messiaena,


    	do r. 1959 pracoval ve studiu uarchitekta Le Corbusiera vr. 1958 spolupráce na pavilonu EXPO 1958 vBruselu.

  


  Řada jeho pozdějších architektonických projektů byla určena pro hudební účely:


  
    	koncertní sál astudio Scherchenova hudebního centra vGravesanu (IT),


    	Cité de la Musique vPaříži,


    	Polytopy na různých místech světa aDiatop vPaříži.

  


  Stochastická hudba


  
    
      [] přístup khudební kompozici, který jsem vynalezl před několika lety. Nazývám jej ‚stochastický‘ na počest teorie pravděpodobnosti [].


      (Xenakis, I. Formalized music, 1963, s. 1. Překlad M. F.)

    

  


  Existuje paralela mezi evropskou hudbou aneustálými pokusy vysvětlit svět pomocí rozumu. Stará hudba, kauzální adeterministická, byla silně ovlivněna myšlenkami Pythágora aPlatóna. Platón trval na principu kauzality, protože je nemožné, aby cokoliv vznikalo bez příčiny (Timaios). Striktní kauzalita trvala do 19. století, kdy podstoupila brutální aplodnou transformaci, která byla výsledkem statistických fyzikálních teorií. Protože antické koncepce náhody (tyche), chaosu (ataxia) aneuspořádanosti byly chápány jako protiklad anegace rozumu (logos), řádu (taxis) auspořádanosti (systasis).


  
    	teprve vposlední době se podařilo racionalizovat náhodu,


    	vysvětlení světa zvuků ajejich uspořádání je závislé na principu kauzality vývoj směrem stabilnímu stavu, kcíli stochos,


    	vše je podřízeno zákonům logiky.

  


  Hudba pak může být definována jako organizace těchto elementárních operací (logický součet, log. součin anegace) avztahů (rovnost, implikace, kvantifikace) mezi zvukovými entitami).


  Co nám ve skutečnosti nabízí hudební kompozice na striktně konstrukční úrovni? Nabízí sbírku sekvencí, které se snaží kauzálně propojit.


  Hudební kompozice se řídí zákony logiky


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         17.st.
      


      
        17. st. až počátek 20. st.

        durová stupnice implikuje hierarchii tonálních funkcí (tóniky, dominanty asubdominanty) jejichž gravitací jsou ostatní noty přitahovány. Konstruuje tedy vysoce deterministickým způsobem lineární procesy či melodie na jedné straně asimultánní události či akordy na straně druhé. (Příklad: tři akordy stačí kdoprovodu písně).
      

    


    


    


    


    


    
      
    


    
      
         1908
      


      
        1908

        A. Schönberg vKlavírních kusech, op. 11 atonalita.
      

    


    
      
         1923
      


      
        1923

        dodekafonie. Schönberg ajeho žáci (A. Berg, A. Webern) se vrátili kstriktnímu kauzálnímu determinismu, protože nevěděli, jak logicky zvládnout indeterminismus atonality.
      

    


    
      
         1945
      


      
        Po 2. světové válce

        serialisté navázali na Weberna.
      

    


    
      
         1954
      


      
        1954

        dospěla deterministická komplexita kompozičních operací na svou hranici (Xenakis, I. The Crisis of Serial Music. In Gravesanner Blätter, No. 1, 1955). Xenakis zavádí statistické postupy do hudby.
      

    


    


    


    


    

  


  Východiska zkrize serialismu


  
    	prostorová/kinetická projekce hudby E. Varèse, K. Stockhausen, P. Boulez ad.


    	stochastická hudba (stochos = řec. cíl, účel) Matematicko-kompoziční princip založený na principu pravděpodobnosti. Inspirován švýcarským matematikem 17. stol. Jakobem Bernoullim označuje cílené zacházení se statistickými množinami.

  


  Prostorové kompozice I. Xenakise


  Zapojení parametru prostoru do živě realizovaného hudebního díla:


  
    	Pythoprakta (1966)


    	Terretektorh (1966) 88 hudebníků rozptýlených vpubliku, vkruhovém sále sdirigentem uprostřed. Posluchači dostali dřevěné destičky, bičíky, rumbakoule apíšťalky, aby se mohli aktivně podílet na výsledku.


    	Nomos gamma (1969) 98 hudebníků rozsazených do publika.

  


  Nové pojmy


  
    	koncept zvukové masy vytváření nové zvukovosti prostřednictvím velkého množství elementů, např. každý zhráčů orchestru hraje různý tón srůznou délkou, výškou, intenzitou apod. vzniká tzv. mrak (oblak) nebo galaxie tónů, zvuků aruchů,


    	řízení chování takového mraku vyžaduje nové pojmy jako střední hustota (počet událostí za sekundu) či stupeň uspořádanosti (různý stupeň uspořádanosti vrůzných parametrech zvuku).

  


  Le Corbusier, E. Varèse, I. Xenakis: Poème électronique (1958)


  
    
      [] pokud dlouho avdostatečné míře vrstvíme glissanda, získáme kontinuálně se vyvíjející zvukové prostory (sonic spaces). Tažením glissand vpřímkách je možné vytvářet lineární plochy. Provedl jsem tento experiment sMetastasis (toto dílo mělo premiéru vr. 1955 vDonaueschingen). Oněkolik let později, když mne architekt Le Corbusier, jehož spolupracovníkem jsem byl, požádal, abych vytvořil návrh Pavilonu Philips vBrusselu, moje inspirace byla vedena experimentem sMetastasis.


      (Xenakis. Formalized music, s. 10. Překlad M. F.)

    

  


  
    [image: Metastaseis]

    Obr. 16 Metastaseis. Zvukové plochy tvořené glissandy smyčců, t. 309314.

    (Zdroj: Xenakis. Formalized music, op. cit.)
  


  


  
    [image: První model pavilonu Philips vytvořený projekcí přímkových ploch partitury Metastaseis do prostoru.]

    Obr. 17 První model pavilonu Philips vytvořený projekcí přímkových ploch partitury Metastaseis do prostoru.

    (Zdroj: Xenakis. Formalized music, op. cit.)
  


  


  
    [image: Propagační leták pavilonu Philips, Expo 1958.]

    Obr. 18 Propagační leták pavilonu Philips, Expo 1958.

    (Zdroj: http://shigepekin.over-blog.com/)
  


  


  Počátkem roku 1956 se obrátil ředitel uměleckého oddělení firmy Philips, Louis Kalff, na Le Corbusiera, aby navrhl aprovedl pavilon pro bruselskou výstavu. Vžádosti se zdůrazňovalo poslání pavilónu: ukázat pokroky na poli zvukové asvětelné techniky. Le Corbusier údajně odpověděl: Neudělám vám pavilon, nýbrž Elektronickou báseň. Lahev obsahující tyto poetické přísady: 1. světlo, 2. barvu, 3. obraz, 4. rytmus, 5. tón, 6. architekturu.


  Světlo, barvu, obraz sestavil Corbusier osobně, koncipoval také vizuální režijní knihu vizuální přenos reálných faktů přítomnosti, od mikrokosmu atomů astrojů vtovárnách přes dětský smích až kchaosu pod hvězdami.


  Hudbu vytvořil Varèse, dvouminutové intermezzo Concrète PH Iannis Xenakis.


  Jak Varèse později popsal, zvuk sledoval dráhy přes plochy reproduktorů askupiny reproduktorů byly vytvářeny kvytváření efektů jako např. reverb.


  Le Corbusier se ujal vizuální stránky díla, která se skládala zčernobílých diaprojekcí přímo na zakřivené stěny pavilonu (écrans) kolorovaných barevnými světly (ambiances) často rozdělenými do zón, které měly akcentovat architektonické rysy pavilonu. Dále navrhl dva objekty (tělesa) zavěšené vprostoru pavilonu (volumnes): jednalo se ofigurínu ženské postavy astereometrické těleso sestavené zkovových tyčí, které byly opatřeny fluorescenčním nátěrem. Při nasvícení UV paprsky zářilo jedno ztěles červeně adruhé zeleno-modře.


  Vizuální složka měla výrazně narativní charakter, za což byl Le Corbusier Xenakisem kritizován. Její scénář se skládal ze sedmi částí apopisoval snahu člověka vyrovnat se sdůsledky technologického pokroku. Názvy jednotlivých částí:


  
    	Stvoření (de Schepping),


    	Duch ahmota (Geest en Materie),


    	Odsoumraku kúsvitu (Van Duisternis naar Dageraad),


    	Bohové stvoření lidskou rukou (Gooden door Mensenhand geschapen),


    	Tak čas utváří civilizaci (Zo smeedt de Tijd de Beschaving),


    	Harmonie (Harmonie),


    	Celému lidstvu (Aan den gehele Mensheid).

  


  
    [image: Virtuální rekonstrukce interiéru pavilonu Philips.]

    Obr. 19 Virtuální rekonstrukce interiéru pavilonu Philips.

    (Zdroj: http://www.edu.vrmmp.it/vep)
  


  


  
    [image: Záběry z filmu Poème électronique.]

    Obr. 20 Záběry zfilmu Poème électronique.

    (Zdroj: http://www.creativereview.co.uk/cr-blog/)
  


  


  Varèse dostal kdispozici studio Philips vEindhovenu vybavené technikou azvukovými techniky. První fáze realizace Poème électronique vlaboratořích Philips spočívala ve vytvoření tří vrstev organizovaného zvukového materiálu, který byl uložen na třístopý magnetofonový pás. Tato fáze probíhala výlučně ve studiu vEindhovenu atrvala od Varèseho příjezdu 2. září 1957 do března 1958. Poté měla následovat fáze druhá, která bude spočívat vexperimetech sprostorovou distribucí kompozice. Vytvoření 480 sekund hudby tak trvalo týmu techniků firmy Philips pod Varèseho vedením neuvěřitelných šest měsíců. Poème électronique tedy vznikala teoreticky průměrným tempem 80 sekund zvuku za měsíc. Poème électroniuqe pak byla produkována 425 reproduktory prostřednictvím 20 stodvacetiwattových zesilovačů. Reproduktory byly sdruženy do skupin azvukových drah (routes de sons) podél vertikálních žeber pavilonu kdosažení psychologického dojmu hudby, která rotuje vprostoru pavilonu. Výsledkem bylo historicky první imerzivní multimediální dílo využívající elektronické technologie.


  
    [image: Přebal knihy Poème électronique. 1958. Le Corbusier – E. Varèse – I. Xenakis.]


    Více kdané problematice vpublikaci:


    Martin Flašar Le Corbusier, E. Varèse, I. Xenakis: Poème électronique


    FLAŠAR, Martin. Poème électronique. 1958. Le Corbusier E. Varèse I. Xenakis. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2012. 162 s. Spisy Masarykovy univerzity vBrně, FF, č. 409. ISBN 978-80-210-5945-0.


    informace opublikaci vIS MU


    

  


  Polytopy


  řec. plur. Polytopoi (vzhledem kfrancouzskému prostředí uváděné jako Polytopes) jsou neologismem, který vytvořil Xenakis. Etymologicky se skládají zprefixu polus = mnoho, více atopos = místo, prostor. Prakticky se jedná omultimediální dílo spojující hudbu, světlo, pohyb, architekturu.


  Ačkoliv jsou polytopy projekty spadající do 60. a70. let 20. století, vycházejí zválečných zkušeností skladatele během řecké revoluce. Xenakis přiznává, že polytopy jsou jeho reflexí války, kdy byl inspirován svištícími azářícími trajektoriemi střel abombardování.


  Pokusme se nyní sestavit rámcový přehled Xenakisových multimediálních environmentů vchronologickém pořadí:


  
    	
      Polytope de Montréal


      Francouzský pavilon Expo 67 vytvořený na základě zakázky Roberta Bordaze, ředitele francouzského pavilonu vMontréalu. Bordaz měl zpočátku poměrně vágní představu projektu týkajícího se krystalografie. Xenakis zde použil parabolickou konstrukci zocelových lan (inspirovanou Pavilonem Philips) spojující strop apodlahu pavilonu, nesoucí 1200 zábleskových svítidel organizovaných vpětibarevné škále. Jednou za hodinu po dobu 8 minut se tato světelná show uváděla do provozu, jejím účelem bylo navodit dojem kontinuálního prostorového pohybu světla vpavilonu. Sekvence řídících povelů byla uložena na filmovém pásu. Vizuální obsah programu trvajícího šest minut byl komponován do 35 stádií, stejně jako hudba. Ta byla natočena asmíchána ve studiu GRM. Obsazení: čtyři orchestrální skupiny; Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine, dir. K. Simonovic). Výsledkem instalace bylo kontinuální morfování prostoru prostřednictvím světla, vnímané včase. Diváci mohli stoupat po schodištích do vyšších pater pavilonu asledovat světelnou instalaci zrůzných úrovní. Také jejich pohyb je vtažením časového elementu do hry.

    


    	
      Hibiki Hana Ma


      Světová výstava vÓsace. Název je zjaponštiny přeložitelný jako hibiki (zvuk) + hana (květina, krása) + ma (dimenze, interval, vzdálenost); 12 stop, durata 18 min. Skladba byla určena pro Pavillon de la Fédération japonaise de l'Acier et du Fer (Japonská federace oceli aželeza) na EXPO vÓsace (dubenříjen 1970). Xenakis na ní pracoval ve studiích NHK vTokyu, autorem laserových projekcí byl sochař Keiji Usami. Xenakis použil 12 drah a250 nezávislých skupin reproduktorů (celkem 800 reproduktorů), včetně těch zavěšených ve vzduchu aumístěných vpodlaze, sautomatickým řízením distribuce zvuku (uloženým na filmovém pásu, podobně jako na Expo vBruselu či vMontréalu).

    


    	
      Polytope de Persépolis


      8 stop, 1971; Persepolis, 26. srpna 1971. Účelem této instalace, která se pohybuje na rozhraní site-specific aland artu je oživení historického prostoru archeologických vykopávek vmístě bývalé metropole Perské říše (dnes Írán). Zřejmě nejambicióznější Xenakisův projekt zahrnoval elektroakustickou hudbu, laserové projekce, dětské sbory či stáda zvěře. Účelem je změnit divákovo vnímání achápání tohoto místa, nikoliv místo samotné.

    


    	
      Polytope de Cluny


      7 stop, durata 24 min., Paříž, 17. října 1972. Vtomto případě se nejedná obenediktinské opatství vCluny, ale oMusée de Cluny vcentru Paříže. Na tomto místě stávaly římské lázně. Xenakis využil pravoúhlého půdorysu původní architektury. Vtomto případě bychom mohli hovořit osite-specific installation, tedy instalaci respektující originální prostředí. Michel Guy požádal Xenakise ohudební divadlo pro podzimní festival 1972. Ten navrhl místo toho abstraktní, plně automatizované představení, využívající lasery aelektronická záblesková svítidla. 600 bílých blesků (výsledek Xenakisovy snahy pracovat sbílým denním světlem) a400 zrcadel vytvářelo pomocí odrazů komplex trajektorií světelných paprsků, kromě toho zde Xenakis použil svazky laserů otřech základních barvách (červená, zelená, modrá). Celý komplexní systém byl řízen počítačem. Kompozice byla realizována na CEMAMU vPaříži. Pro velký zájem (asi 90 000 návštěvníků) byla instalace prodloužena až do ledna 1974.


      
        [image: Polytope de Cluny.]

        Obr. 21 Polytope de Cluny.

        (Zdroj: http://Robotsforrobots.net)
      


      

    


    	
      Polytope II


      Tape, světla; Paříž, 1974.

    


    	
      Polytope


      Revault d’Allonnes, 1975.

    


    	
      Diatope de Beaubourg


      Původně zamýšlen kinauguraci Centre George Pompidou vPaříži, nicméně celý projekt se opozdil. Kjeho uskutečnění tedy došlo až 11. února 1978 přímo před budovou Centre Pompidou. Mobilní textilní pavilon-stan. Koslavě otevření Xenakis zkomponoval elektroakustickou skladbu La légende d’Eer (1977; 7 stop umožňujících mixáž kanálů během produkce) vycházející ze závěru Platónovy Ústavy. Jde ozvukový environment umístěný vDiatopu. kompozici Xenakis realizoval ve studiu WDR vKolíně nad Rýnem ana CEMAMU vPaříži, pomocí multimediálního počítačového systému UPIC. Prefix Dia (skrz) reprezentuje posun ve vnímání otevřenosti/uzavřenosti díla.


      Xenakis volí jako materiál mobilního pavilonu zvukově isvětelně propustný textil anechává tak do virtuálního prostředí vnikat okolní reálné zvuky města. Pravidelné rozmístění zábleskových svítidel, zrcadel alaserů na struktuře zocelových lan umožňovalo vytvořit homogenní strukturu fungující jako velká 3D obrazovka. Bylo použito 1600 blesků, 400 zrcadel anastavitelných krystalů (umístěných na průsvitných sloupech) lámajících světlo laserových paprsků. Podlaha byla vytvořena ze skleněných dlaždic. Technicky zřejmě nejvyspělejší zXenakisových prostorových instalací, řízená počítačem. Oblouková forma kompozice. Opakováno vBonnu (1979).


      
        [image: Diatope de Beaubourg, r. 1977.]

        Obr. 22 Diatope de Beaubourg, r. 1977.

        (Zdroj: http://www.musicainformatica.org)
      


      
Ukázka: Xenakis La Legende D'Eer

      https://www.youtube.com/watch?v=HUOBLJmhlDg
    


    	
      Polytope de Mycènes


      (1978) byl opět specifickou instalací oživující genia loci mytologického místa. Komentář viz Polytope de Persépolis.

    

  


  Ačkoliv se může zdát, že životnost těchto multimediálních projektů končí vsedmdesátých letech, je nutno zmínit, že inspirují zvukové umělce dodnes. Aponěkud překvapivě ve sféře kultury remixu. Paul D. Miller (alias DJ Spooky; mimo jiné editor aspoluautor pozoruhodné knihy osoundartu Sound Unbound) se pustil do vlastních intervencí do Xenakisových uzavřených kompozic Kraanerg, Analogique A+B, Persepolis ad. Zdánlivě nevýznamné intermezzo Concret PH také bývá označováno jako předchůdce subžánru elektronické hudby nazývaného glitch.


  Pierre Boulez


  (1925)


  
    [image: Pierre Boulez.]

    Obr. 23 Pierre Boulez.

    (Zdroj: http://www.wonderingsound.com)
  


  


  
    	francouzský skladatel, dirigent, pedagog,


    	žák Oliviera Messiaena,


    	nositel čestného doktorátu JAMU vBrně (od r. 2009).

  


  Počátky vlastní EA tvorby vstudiu GRM uPierra Schaeffera. Později odmítl jeho metody práce jako zvukové vetešnictví. Racionalitou kompoziční práce se vymykal profilu francouzské větve EAH. Zásadní byl jeho obrat klive electronics, který de facto znamenal návrat interpreta do EAH.


  P. Boulez tvorba EAH


  Boulezova tvorba EAH se odehrála ve dvou vlnách. Ve druhé vlně Boulez často pracuje metodou work in progress, kdy se opakovaně vrací kdanému dílu anově ho přepracovává.


  
    	
      1. Fáze: Konkrétní hudba (50. léta)


      
        	Premiére étude de musique concrète (195152),


        	Deuxiéme étude de musique concrète (1952),


        	La Symphonie mécanique (1955), hudba kfilmu Jeana Mitryho,


        	Poésie pour pouvoir (text H. Michaux, 1958) pro rec., 3 orchestry apás.

      

    


    	
      2. Fáze: Elektronická hudba (70. léta)


      
        	explosante-fixe (197193) pro MIDI flétnu, orchestr apočítač,


        	Répons (198184),


        	Dialogue de l'ombre double (1985) pro klarinet apás / pro fagot aelektroniku,


        	Anthèmes II (1997) pro housle aelektroniku.

      

    


    	
      Vybrané teoretické stati


      
        	Hudební myšlení dneška (1963),


        	Technologie askladatel (1977),


        	Alea (1958),


        	Mezi řádem achaosem (1988),


        	Pierre Boulez aJohn Cage. Korespondence (1997).

      

    

  


  Boulez stál uzrodu institutu IRCAM vr. 1978. IRCAM je zkratka pro Institut de recherche et coordination acoustique/musique. Je součástí Centre Georges Pompidou vPaříži.


  
    [image: Řez architekturou IRCAM, autor: Renzo Piano.]

    Obr. 24 Řez architekturou IRCAM, autor: Renzo Piano.

    (Zdroj: http://educ.jmu.edu/~tatewl/piano)
  


  


  Prostor jako forma EA díla


  Název kompozice Répons (198184) označuje buď odpovědi nebo responsoria tedy jednu zforem gregoriánského chorálu. Vobou případech se jedná odialogickou komunikační situaci. Pro strukturální uspořádání Répons si Boulez vybral architektonický plán Guggenheimova muzea vN. Y.:


  
    
      The piece is cast in the form of aspiral, which Icreated in several stages. An example that comes to mind from the world of architecture is the Guggenheim Museum in New York, which was designed by Frank Lloyd Wright and which has agently sloping, spiral-shaped interior. As visitors wander through the exhibition, they can invariably see what they are to see at close quarters the very next moment, as well as what they have just seen and which is already some distance away. Iwas much struck by the way in which past and present interact and exactly the same conditions are magnified or transformed as the visitor passes to alower or higher level. To use amusical term, Répons is aset of variations in which the material is arranged in such away that it revolves around itself.


      (Interview between Jean-Pierre Derrien & Pierre Boulez. In: Gerzso, Andrew. DG 20/21 liner notes, IRCAM)

    

  


  
    [image: A. L. Wright, budova Guggenheimova muzea v New Yorku.]

    Obr. 25 A. L. Wright, budova Guggenheimova muzea vNew Yorku.

    (Zdroj: http://www.guggenheim.org)
  


  


  
    [image: Interiér Guggenheimova muzea v New Yorku.]

    Obr. 26 Interiér Guggenheimova muzea vNew Yorku.

    (Zdroj: http://www.thevanderlust.com)
  


  


  Vtéto, téměř třičtvrtěhodinové kompozici odeseti větách okolo sebe rotuje několik vrstev materiálu:


  
    	Šest sólových nástrojů podobné témbrové charakteristiky: 2 klavíry, cimbál, vibrafon, zvonkohra aharfa.


    	Živý orchestr.


    	EA stopa.

  


  Výsledkem je práce sodlišnými barvami (témbry) vkomplexní komunikační situaci vprostoru uvnitř ivně publika.


  
    [image: Schéma hudební komunikace v Répons.]

    Obr. 27 Schéma hudební komunikace vRépons.

    (Zdroj: Gerzso, Andrew. DG 20/21 liner notes, IRCAM.)
  


  


  Ukázka: Pierre Boulez Répons (1981–1984)

  https://www.youtube.com/watch?v=NK3YoFSQp08


  Německá EAH Karlheinz Stockhausen


  (1928–2007)


  
    [image: Karlheinz Stockhausen.]

    Obr. 28 Karlheinz Stockhausen.

    (Zdroj: http://issueprojectroom.org)
  


  


  
    	syntéza technologických přístupů (KH+EH, live-electronic, hudba aprostor),


    	nejdůležitější autor EAH, člen poválečné avantgardy (Darmstadt),


    	spolupráce sHerbertem Eimertem (Kolín n. R.),


    	během studia na Musikhochschule vKolíně n. R. uvažoval odráze spisovatele (povzbuzován Hermannem Hessem),


    	během studií hrál na klavír vbarech aklubech (podobně jako A. Schönberg),


    	r. 1951 se na radu Herberta Eimerta zúčastnil Mezinárodních prázdninových kurzů Nové hudby vDarmstadtu.

  


  Darmstadt


  
    	od r. 1946 se vDarmstadtu poblíž Frankfurtu n. M. pořádají Mezinárodní prázdninové kurzy Nové hudby,


    	pětitýdenní setkání skladatelů ainterpretů,


    	cíl: dohnat násilně přerušený hudební vývoj vletech 19331945,


    	poválečná orientace kurzů: neoklasicismus aneofolklorismus (autority P. Hindemith aB. Bartók).

  


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1948
      


      
        1948

        René Leibowitz seznámil novou generaci sdodekafonií jako metodě práce sřadou 12 vzájemně závislých tónů (publikace oSchönbergovi adodekafonii).
      

    


    
      
         1949
      


      
        1949

        přelomové dílo O. Messiaena: klavírní etuda Mode de valeurs et d’intensités (Modus délkových hodnot aintenzit) organizace tónových výšek, trvání, způsoby artikulace adyna-miky základní dílo multiserialismu. Snaha ototální racionální organizaci všech složek díla, rozvedení principů dodekafonie pro další parametry tónu/zvuku. (Obr. 29)

        

        Stockhausen přijíždí do Darmstadtu. Messienova nauka ho natolik uchvátila, že kněmu následující rok odjíždí studovat do Paříže. Později, od r. 1956, se sám stává docentem kurzů.
      

    


    
      
         1950
      


      
        19501953, Paříž

        Seznamuje se sP. Boulezem, studuje uPierra Schaeffera aOliviera Messiaena. Seznamuje se sprincipy musique concrète, jeho 1. kompozice pro pás: Konkrete Etüde.
      

    


    
      
         1952
      


      
        1952

        Boulez aplikuje řadovou techniku na všechny parametry hudby Structures Ia (1951) pro 2 klavíry.
      

    


    


    


    


    

  


  
    [image: O. Messiaen: mody úhozů, intenzit (dynamik) a tónových délek.]

    Obr. 29 O. Messiaen: mody úhozů, intenzit (dynamik) atónových délek.

    (Zdroj: http://www.robertkelleyphd.com)
  


  


  Studio pro elektronickou hudbu vKolíně n. R.


  1953 vzniká vNěmecku první Studio für Elektronische Musik při Westdeutscher Rundfunk, Köln am Rhein, řízené Herbertem Eimertem, ve kterém Stockhausen stráví většinu života.


  Vybavení


  
    	1 generátor sinusových vln,


    	1 generátor bílého šumu,


    	Melochord aMonochord vytvořený Haraldem Bodem,


    	magnetofony.

  


  Elektronická hudba  musique concrète


  Německá škola EAH pracuje na rozdíl od musique concrète metodou zvukové syntézy, tedy umělého získávání hudebního materiálu. Ten není, jako vPaříži, extrahován zpřirozeného zvukového prostředí adále modifikován, ale je buď syntetizován sčítáním vln oscilátorů (aditivní syntéza) nebo filtrován zkomplexních šumů (subtraktivní syntéza).


  Kolínská avantgarda


  Spolupráci skolínským studiem EAH postupně navázali:


  
    	Gottfried Michael Koenig,


    	Franco Evangelisti,


    	Hans G. Helms básník,


    	Heinz-Klaus Metzger filozof,


    	Nam June Paik,


    	Mauritio Kagel,


    	Györgi Ligeti.

  


  Rozhlas Stockhausenovi umožnil stipendium ke studiu fonetiky ateorie komunikace uWernera Meyer-Epplera na bonnské univerzitě. Studia nedokončil, ale Meyer-Epplera popsal jako nejlepšího učitele, kterého kdy měl.


  Stockhausen působil od r. 1953 to 1998 ve Studiu pro elektronickou hudbu of the WDR. Od r. 1963 do 1975 byl ředitelem aod 1990 uměleckým poradcem. Realizoval celkem asi 200 EA skladeb.


  
    	Průkopník EH,


    	Průkopník prostorové hudby,


    	Průkopník live electronic.


    	
      Electronická STUDIE I
(1953, 9 min. 42 s.)

      
        	komponovaná výhradně ze sinusoid; matematický výpočet akopozice témbrů tónů.

      

    


    	
      STUDIE II
(1954, 3 min. 20 s.)

      
        	práce sobálkami zvuku (fázemi průběhů zvuků).

      

    

  


  
    [image: Partitura Studie II – oblast frekvencí a intenzit.]

    Obr. 30 Partitura Studie II oblast frekvencí aintenzit.

    (Zdroj: http://britannica.com)
  


  


  Obálka zvuku (envelope)


  
    	
      Attack


      Úvodní náběhová fáze, během níž tón od svého rozeznění (key on) dosáhne první amplitudové úrovně. Rychlým náběhem na maximální amplitudovou hodnotu lze docílit perkusivního charakteru zvuku.

    


    	
      Decay


      Fáze, během níž se obálka dopracuje kdruhé amplitudové úrovni.

    


    	
      Sustain


      Fáze vlastního znění zvuku. Vpříkladu perkusivní ADSR by se jednalo oklesání na nulovou hodnotu, délka tohoto doznívání je například ustrunných nástrojů závislá na délce aladění struny.

    


    	
      Release


      Fáze od uvolnění klávesy (key off). Amplitudová hladina zvuku klesá od aktuální úrovně (ta je daná pozicí vsustain fázi, když došlo kuvolnění klávesy) na nulovou úroveň.

    

  


  
    [image: ADSR obálka zvuku.]

    Obr. 31 ADSR obálka zvuku.

    (Zdroj: http://muzikus.cz)
  


  


  Hudba vprostoru


  Vr. 1958 publikuje Stockhausen text Musik im Raum. Rozvíjí vní nejen současné tendence EAH, ale navazuje také na dlouhou evropskou tradici hudby vprostoru (Benátská škola, H. Berlioz ad.).


  Vsouvislosti se seriální organizací všech zvukových parametrů (dříve vlastností tónu) zavádí další parametr ato topos:


  
    	délka (trvání) tónu/zvuku,


    	výška tónu/zvuku,


    	síla (dynamika, hladina hlasitosti) zvuku,


    	barva,


    	topos (místo zvuku vprostoru).

  


  Možné příčiny


  
    	
      hledisko fyzikální
(objektivní prostor). Ve 20. století už nelze hovořit oprostoru odděleně od času (posun od Kanta po Einsteina). Produkce hudby jako primárně časového umění ssebou přináší prostorový aspekt. Prostor ačas jsou propojeny pohybem.
    


    	
      hledisko psychoakustické
(subjektivní prostor). Člověk vnímá své okolí všemi smysly, nejvíc zrakem asluchem. Pomocí sluchu si vytváří subjektivní obraz svého okolí (podle stupně deformace zvuku zkreslení, četnosti odrazů, míry šumu aparciálních tónů, znichž některé jsou zesilovány, jiné potlačovány atd.)
    


    	
      hledisko hudebně-estetické
nepřehledné seriální struktury je výhodnější rozložit vprostoru, kvůli jejich snadnější identifikaci.
    

  


  Stockhausen má na vývoji prostorové hudby (Raum-Musik) rozhodující podíl. Ukázal, že elektronická ainstrumentální hudba může vtéto oblasti nabídnout shodná východiska.


  
    	instrumentální hudba vprostoru


    	EAH vprostoru


    	týmové kompozice/realizace vprostoru

  


  1. Instrumentální hudba vprostoru


  První znich je hudba, která využívá živé interprety hrající na běžné nástroje symfonického orchestru podle potřeby obohacených oméně frekventované nástroje, například zrodiny bicích nástrojů. Základním modelem je skupina interpretů svlastním dirigentem. Tak vznikají Gruppen pro 3 orchestry (19551957). 109 hráčů rozdělných do tří skupin (vtomto případě jde omenší orchestry) jsou rozmístěny ve tvaru podkovy okolo posluchačů, přičemž každý ztěchto orchestrů má svého dirigenta. Nutnost vytvoření tří skupin vyplynula zpožadavku nechat současně zaznít skupiny zvuků vrůzných tempech. Orchestry mají téměř totožné obsazení, což je předpoklad pro prostorovou kompozici, například vytváření efektu otázky aodpovědi nebo echa. Obsazení těchto orchestrů vypadá rámcově takto: dřevěné dechové nástroje, žesťové nástroje, bicí nástroje asmyčcové nástroje. Každá ztěchto skupin je ještě rozdělena do skupiny spřesně určenými tónovými výškami. Pro přechod od tónu ke kontrolovanému hluku byly použity různé kovové, dřevěné amembránové bicí nástroje. Nástroje jako klavír, celesta azvony rovněž zprostředkují při vhodném použití spojení mezi tónem ahlukem.


  Pokračováním této tendence je Carré pro 4 orchestry a4 sbory (19591960). Interpretační aparát této skladby se skládá ze 4 vokálních ainstrumentálních souborů, které kvadraticky obklopují posluchače sedící vjejich středu. Stockhausen hovoří dokonce oznějícím kvadratickém prostoru.


  Jestliže narýsujeme přímku, která prochází pomyslnými body na škále chronologického vývoje hudby vprostoru, získáme zřetelnou tendenci skladatele co nejvíce zapojit posluchače do hudebního dění, obklopit auditorium zvukem.


  
    Srov.: Xenakis ve své kompozici Terretektorh zlet 1965/66 rozmístil hráče mezi posluchače.

  


  2. EAH vprostoru


  Druhou, ajak se zdá iperspektivnější, oblastí zájmu je elektronická akonkrétní hudba. Rok 195256: Music concréte, elektronische Tonbandmusik aRaum-Musik. Kompozice stransformátory, generátory, modulátory, magnetofony; integrace všech konkrétních aabstraktních (syntetických) zvukových možností také všech ruchů; cílená projekce hudby vprostoru apod.


  Pionýrským počinem je Gesang der Jünglinge (19551956). Je jednou zmála skladeb, která je interpretována pouze elektronickou cestou (akusmaticky). Vkompozici je Gesang der Jünglinge se Stockhausen pokusil uspořádat směr apohyb zvuku vprostoru. Účelem bylo dosažení zcela nového hudebního zážitku. Dílo je určeno pro pět skupin reproduktorů, které jsou rozmístěny vkruhu okolo posluchačů. Poskytuje tedy dvourozměrný výsledek, otáčení apohyb zvuku vhorizontální rovině.


  
    	konkrétní aelektronická kompozice pro 5 skupin reproduktorů (vkruhu okolo posluchačů),


    	biblický text Zpěv tří mládenců vpeci ohnivé (starozákonní kantika),


    	překonání rozdílu mezi konkrétní (hlasy mládenců) aelektronickou hudbou,


    	první vícekanálové dílo (5 kanálů, později redukovaných na 4).

  


  
    [image: Premiéra Gesang der Jünglinge, 30. 5. 1956, Velký sál WDR.]

    Obr. 32 Premiéra Gesang der Jünglinge, 30. 5. 1956, Velký sál WDR.

    (Zdroj: http://agis-www.informatik.uni-hamburg.de)
  


  


  Ukázka: Karlheinz Stockhausen GESANG DER JÜNGLINGE

  http://soundartarchive.net/WORKS-details.php?recordID=2371


  19581960: Kontakte live electronic


  
    	elektronická hudba sklavírem abicími pro 4 skupiny reproduktorů vkruhu; první rotace zvuku okolo posluchačů,


    	přílivové zvuky (Flutklänge), spirálovité pohyby, spolu spevnými zdroji zvuku.

  


  Zhruba od r. 1964 Stockhausen začal srozšiřováním tvůrčích prostředků směrem klive-electonic music se skupinou experimentálních interpretů. Byly použity nové procesy modulace, transformace aprostorové projekce orchestru (Mixtur, Stop, Hymnen, Sternklang, atd.), jednotlivých nástrojů jako tamtam, klavír, viola, elektronium, elektrochord, atd. (Mikrophonie I, Solo, Prozession, Kurzwellen, Spiral, Pole, Expo, Mantra, atd.) asboristů (Mikrophonie II, Stimmung, atd.). Došlo kpropojení tradiční role dirigenta sfunkcí zvukového režiséra.


  Ktomuto vývoji náleží také intermodulační technika děl Hymnen aTelemusik, následoval Sirius, stejně jako celé dílo Licht (např. včásti Montag).


  Třetím zlomem (1975) byla práce ve studiu WDR svelkým syntetizérem EMS-Synthi 100 ase zdokonalenou osmikanálovou rotační aparaturou na skladbě Sirius.


  3. Týmová kompozice/realizace skladeb vprostoru hudební komunikace


  1967 Ensemble


  Plánovaný proces pro 12 osob, provedeno ve velké hale vDarmstadtu bez pevných křesel, rozdělená dua skladatelů-interpretů, dvanáct zvukových drah mezi reproduktory, které se vprostoru diagonálně kříží, změny vpubliku. Délka provedení: čtyři apůl hodiny sotevřeným začátkem akoncem.


  1968 Musik für ein Haus


  Plánovaný proces pro proměnlivé instrumentální skupiny v5 místnostech třípodlažní budovy vDarmstadtu. Všechny prostory byly vzájemně synchronizovány mikrofony areproduktory; do každé místnosti byl přenášen zvuk zostatních místností; pohyblivé publikum; pětihodinové provedení sotevřeným začátkem akoncem.


  1970 Světová výstava EXPO vÓsace


  Německý pavilon sespeciálně navrženým kulovitým auditoriem (ve spolupráci sarchitektem Bornemannem), které bylo opatřeno dokola reproduktory, 6 hnízd se sólisty vkruhu, centrální aokrajová pódia spublikem na zvukově propustné plošině zhruba vrovníkové úrovni koule, které sedělo na polštářích smožností individuálně měnit svoji perspektivu poslechu; spadesátikanálovou možností řízení pohybu zvuku vprostoru; produkce denně pět apůl hodiny, 6 měsíců, celkem pro zhruba 1 milion posluchačů. Provedeny byly všechny prostorové skladby komponované od r. 1959 ajako nové skladby zazněly Spiral, Pole, Expo.


  [image: Kulovitý pavilon na EXPO 1970 v Ósace] [image: Kulovitý pavilon na EXPO 1970 v Ósace] [image: Kulovitý pavilon na EXPO 1970 v Ósace] [image: schéma spacializace skladby Spiral]


  
    Obr. 33 Kulovitý pavilon na EXPO 1970 vÓsace aschéma spacializace skladby Spiral.

    (Zdroj: http://medienkunstnetz.de)
  


  


  19901991 Oktophonie


  Pro 8 skupin reproduktorů uspořádaných ve tvaru krychle, se všemi možnými vertikálními adiagonálními pohyby zvuku


  
    	součást cyklu Licht (Aus den sieben Tage der Woche) vzniká od r. 1977,


    	spojení všech forem uměleckého vyjádření.

  


  Kromě sólových pěvců ainterpretů se hudební aparát skládá ze sborů aorchestru, taneční složku tvoří balet apantomima. Mimo živou hudbu se zde pracuje iskonkrétní aelektronickou hudbou.


  19921994 Dodekaphonie


  Práce s12 zdroji zvuku vpyramidálním uspořádání.


  Helicopter Quartet


  Dokončen 1993, premiérován r. 1995 ve Festergas-fabriek vAmsterdamu (Arditti Quartet). Čtyři hráči smyčcového kvarteta jsou představeni moderátorem publiku vkoncertním sálu, odcházejí každý do své helikoptéry. Jsou snímáni 1 kamerou atřemi mikrofony (kontaktní m. na nástroji, 1 m. uúst hráčů, 1 m. snímající zvuk rotoru.). Vsále projekce ze 4 skupin reproduktorů, zvuk vrtule se mísí se zvukem nástrojů. Na závěr hráči opět přicházejí do sálu ispiloty.


  Ukázka: Karlheinz Stockhausen "Helicopter String Quartet"

  https://www.youtube.com/watch?v=13D1YY_BvWU


  
    Více kvybraným prostorovým kompozicím:


    FLAŠAR, Martin. Karlheinz Stockhausen: hudba aprostor [online]. 2003 [cit. 2015-01-13]. Bakalářská práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Miloš Štědroň. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/40864/ff_b/>.

  


  Vliv Stockhausena na další generace


  Stockhausen se stal už za svého života idolem, mediální ikonou avlivným inspirátorem dalších umělců iskupin. Kjeho odkazu se hlásí např.:


  
    	The Beatles,


    	Miles Davis,


    	Pink Floyd,


    	Grateful Dead,


    	Kraftwerk,


    	Bjork,


    	Aphex Twin,


    	adalší.

  


  Více ktématu

  http://www.newyorker.com/culture/alex-ross/the-beatles-and-the-avant-garde


  EAH vČeskoslovensku


  Historii české (aslovenské) artificiální EAH musíme vnímat ve dvou vlnách:


  
    	Vobdobí 50.80. let 20. století, kdy vývoj formovaly zejména politické podmínky.


    	Vobdobí po r. 1989 to byla zejména ekonomická situace.

  


  Tváří vtvář socialistickému realismu (1948)


  Historie elektroakustické hudby (EAH) vČeskoslovensku začala poněkud později, než tomu bylo vzápadní Evropě. Na rozdíl od situace vzápadoevropských zemích trvalo téměř do poloviny padesátých let, než byla EAH poprvé uvedena včeském hudebním tisku, atéměř dalších deset let, než tento směr pronikl do Československa na praktické úrovni.


  Tato situace byla způsobena politickou izolací Československa apředevším jeho politickou příslušností kvýchodnímu bloku včele se Sovětským svazem. Po roce 1948, kdy komunistická strana převzala moc vČeskoslovensku, se Ždanovovy teze osocialistickém realismu staly povinné pro každý typ umělecké tvorby.


  Vroce 1949 byla také zřízena zvláštní organizace pro kontrolu dodržování oficiální doktríny Svaz československých skladatelů. Tento svaz byl přímo odpovědný státu amimo svaz oficiální umělecká existence nebyla možná. Tajemník ústředního výboru Sovětského svazu, Andrej Ždanov, publikoval své teze vroce 1946 (česky ve sbírce Oumění, Praha: Orbis, 1950) aty se velmi brzy se staly jediným možným vodítkem pro uměleckou tvorbu vSSSR ajeho satelitních státech. Byly povinné pro umělce, spisovatele ainteligenci vůbec.


  Jak poukazuje Christopher Norris, autor hesla Socialist Realism (Grove Music Online), its applications have ranged from the largely descriptive to the downright prescriptive and dogmatic, their common factors being arealist (mimetic) theory of representation and abelief that art can promote human emancipation by offering atruthful yet affirmative vision.


  Oficiální doktrína socialistického realismu, který byl převzat ze Sovětského svazu, znamenala velký krok zpět vpoválečném vývoji. Pokud Československo bylo schopno držet krok smeziválečnou evropskou avantgardou, ať pařížskou, vídeňskou nebo berlínskou, toto nové oficiální dogma socialistického realismu představovalo alespoň částečný ústup. Ztohoto hlediska byla EAHpodezřelá jako autonomní hnutí odporující oficiální doktríně. Ajako taková byla ostře sledována.


  Blízká setkání (195060)


  Pronikání informací ozahraničních uměleckých hnutích aosoučasném vývoji bylo velmi omezené aopožděné zejména kvůli nemožnosti svobodně cestovat za železnou oponu azískávat znalosti onejnovější hudbě. Ztěchto důvodů idiomy Nové hudby (scentrem vDarmstadtu), musique concrète ve Francii aelektronické hudby vKolíně nad Rýnem pronikaly do místní produkce velmi pomalu asjistými obtížemi. Hlavním zdrojem poznání EAH byly pro české skladatele soukromé undergroundové poslechové semináře snáslednými diskusemi, konané vbytech apracovnách skladatelů ajejich přátel. Až všedesátých letech se objevila možnost přímého kontaktu smusique concrète aelektronickou hudbou jako takovou.


  První zmínky omusique concrète aelektronické hudbě, které poskytly základní informace otomto jevu, se začaly objevovat včeském tisku vpolovině padesátých let. Příkladem mohou být stati voficiálních Hudebních rozhledech:


  
    	Matějček, J. Poznámka oelektronické akonkrétní hudbě. In HRo, s. 294295.


    	Novotný, M. Hudba očima techniky : Tak zvaná konkrétní aelektronická hudba. In HRo 1958, s. 36468.


    	Lébl, V. Ohudbě budoucnosti abudoucnosti hudby. HRo 1958, s. 696700.

  


  Možnost osobního seznámení sEAH se naskytla vsouvislosti sfestivalem Varšavský podzim (Warszawska Jesień). Byl založen vroce 1956 Svazem polských skladatelů (Związek Kompozytorów Polskich). To bylo možné díky tání, které následovalo po éře stalinismu. Varšavský podzim byl ve střední avýchodní Evropě po dlouhou dobu jediným festivalem zaměřeným na soudobou hudbu. Také proto sloužil jako most mezi Západem aVýchodem.


  Od svěcení jara kjarní únavě (60. léta)


  Důležité změny vrecepci EAH se objevily vČeskoslovensku všedesátých letech. Náhlé uvolnění napětí politické situace vČeskoslovensku bylo způsobeno Chruščovovým Odhalením Stalinova kultu osobnosti vroce 1956. Během šedesátých let se vKomunistické straně Československa projevily reformního proudy. Vtomto krátkém období relativní svobody knám mohli přijet nejvýznamnější zástupci EAH:


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1961
      


      
        Vroce 1961 zavítal do Československa L. A. Hiller.
      

    


    
      
         1966
      


      
        Vroce 1966 Pierre Schaeffer, François Bayle aGuy Rebeil navštívili Prahu. Vystoupení Groupe des recherches musicales následované praktickým seminářem musique concrète.
      

    


    
      
         1968
      


      
        Vroce 1968 byl K. Stockhausen hostem na semináři ve Smolenicích na Slovensku.
      

    


    
      
         1969
      


      
        Vroce 1969 navštívil Prahu Luigi Nono.
      

    


    


    


    


    

  


  Na počátku šedesátých let bylo vtakříkajíc vdomácích podmínkách podniknuto několik experimentů sEAH pod estetickým vlivem na surrealismu. Vnejranějších skladbách byly použity metody koláže amontáže, například Smích (1962) Vladimíra Šrámka na báseň Jiřího Koláře nebo Geologie, aneb jak jsme zabíjeli tatínka (1963) Ladislava Nováka. Na institucionální úrovni byl podniknut vroce 1963 první pokus ovytvoření Kybernetické komise včele smuzikologem Vladimírem Léblem vrámci oficiálního Svazu československých skladatelů. Lébl byl také autorem první klíčové publikace oEAH. Vroce 1958 zveřejnil přehled EAH amusique concrète avroce 1964 připravil dvě antologie nazvané Nové cesty hudby, které poskytly první konzistentní informace včeštině ohnutí Nové hudby arovněž oEAH.

  


  Plzeň


  První seminář elektronické hudby se konal vČeskoslovenském rozhlasu vPlzni vroce 1964. Byl organizován Kybernetickou komisí aVýzkumným ústavem rozhlasu atelevize vPraze. Pro tuto příležitost bylo vplzeňském studiu instalováno speciální technické vybavení. Byly zde vytvořeny speciální laboratoře pro zvukovou syntézu, komplexní zvukovou analýzu azpracování zvukových záznamů, ať už elektronického původu nebo konkrétních zvuků. Semináře se zúčastnilo 57 účastníků, včetně 19 skladatelů a10 muzikologů, zvukových techniků, vědců, techniků adalších hostů.


  Vroli odborníků se představili skladatel Miloslav Kabeláč (1908-1979), Eduard Herzog aVladimír Lébl. Byla projednávána následující témata: akustika, technologie zpracování zvuku, notace EAH apod. Účastníci poslechového semináře se seznámili sStockhausenovými Kontakte aGesang der Jünglinge. Je zajímavé, že vtěchto diskusích byla studia GRM vPaříži aWDR vKolíně nad Rýnem již považována za druhou kategorii ve srovnání slaboratořemi vMnichově nebo hudební na Music University Illinois, která již disponovala programovatelnými syntetizéry apočítači.


  Postupně se zplzeňského studia Československého rozhlasu stalo české centrum EAH, kde vznikla převážná část produkce 60. a70. let ato zejména díky rezidenční podpoře skladatelů. Ve Studiu pro experimentální hudbu Československého rozhlasu vPlzni byla také vroce 1969 založena soutěž EAH Musica Nova, která byla po přerušení své existence v70. letech obnovena po r. 1989 ajako mezinárodní soutěž pod patronací Společnosti pro elektroakustickou hudbu (SEAH) existuje dodnes.


  
    Více ke vzniku soutěže: J. Koutná:


    KOUTNÁ, Jana. Musica nova 1969: analýza vybraných skladeb prvního ročníku soutěže konkrétní aelektronické hudby [online]. 2013 [cit. 2015-03-23]. Diplomová práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Martin Flašar. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/261332/ff_m/>.

  

  


  Bratislava


  EAH na Slovensku se vyvíjela za podobných kulturně-politických podmínek, jako tomu bylo učeské hudby. První pokusy voblasti EAH na Slovensku uskutečnili skladatelé Ilja Zeljenka aRoman Berger sjedním magnetofonem na přelomu padesátých ašedesátých let. Další využití EAH se naskytlo vsouvislosti se studiem Československé televize vBratislavě jako zvuková součást filmů adokumentů. Toto studio ajeho vybavení posloužily jako základ pro další experimentální díla. Nicméně většinu produkce tvořila funkční hudba používaná ve filmu nebo jako scénická hudba (Ilja Zeljenka: Slnko vsieti, 1962; Roman Berger: Vzbura vulici Sycamore, 1963; Jozef Malovec: Výhybka). Další rozvoj studia probíhal ve spolupráci sVýzkumným ústavem rozhlasu atelevize.


  Kromě studia vBratislavě avPlzni učinila své první pokusy vEAH idalší studia. Nejdůležitějším impulsem pro rozvoj studia elektronické hudby vBrně byla již zmíněná návštěva Groupe des recherches Musicales vPraze vroce 1966, následovaná praktickým seminářem musique concrète. Ve stejném roce se objevila první zásadní publikace včeštině: Elektronická hudba od Vladimíra Lébla.


  Hudební studio na HAMU vPraze založeno poměrně pozdě (vroce 1970), poněkud překvapivě bylo podporováno zástupci oficiální kulturní politiky. Vtémže roce zde vznikly např. první skladby Ivana Kurze.

  


  Brno


  Elektronické hudební studio vČeskoslovenském rozhlasu Brno zahájilo svou neoficiální činnost díky Jiřímu Hanouskovi vroce 1964. Na straně uměleckých apolitických institucí zastupujících oficiální komunistickou doktrínu byla jistá averze vůči elektronické hudbě, která byla vnímána jako něco podvratného apodezřelého, anavíc přicházejícího ze Západu. Počátky produkce brněnského studia elektronické akonkrétní hudby jsou spojeny sEmanuelem Kuksou, který vytvořil na tomto novém pracovišti svůj Huprolog, na který už ale dále nenavázal. První významným souborem kompozic tak zůstává triptych Electronia A, B, C Rudolfa Růžičky.


  
    	Elektronia A pro alt, komorní orchestr aelektronické zvuky (1964)


    	Elektronia B pro komorní sbor, komorní orchestr aelektronické zvuky (1965)


    	Elektronia C elektroakustická skladba (1966)

  


  Historickým milníkem české počítačové hudby je první hudební software CComP, jehož vývoj R. Růžička inicioval.


  Vroce 1966, vobdobí, kdy byl Rudolf Růžička posluchač na Katedře skladby, hudební teorie adirigování na JAMU, požádal Laboratorium počítačových strojů VUT (dále už jen LPS) ospolupráci voblasti hudební tvorby. Jeho prosba se týkala využití počítačů MINSK 22 aSAAB D21 za účelem aplikace při jeho umělecké práci. Spolupráce sJiřím Kopřivou na Janáčkově akademii múzických umění vyústila vdlouhodobý vývoj počítačového programu pro komponování aautomatickou notaci soudobé instrumentální avokální hudby, později ve zkratce označovaného jako CComP (ComputerCOMPosition). Pojmenování CComP vzniklo až koncem 80. let, konkrétně vroce 1988, za účelem zahraniční prezentace na semináři onové hudbě Internationale Ferienkurse für Neue Musik vDarmstadtu. Na vývoji programu se kromě Rudolfa Růžičky, který byl ideovým tvůrcem, podíleli softwaroví odborníci Jiří Kopřiva, Josef Gerbrich, Petr Randula apozději Jiří Dohnal, Jiří Růžička aMartin Berger.


  Ukázka zkompozice Rosa Sepulcreti vytvořené pomocí CComP

  http://www.fi.muni.cz/~qruzicka/ROSA-SEP.MP3 Ukázka: Petr Baran & Rudolf Růžička: CREATION

  Audiovizuální kompozice (CComP)

  https://www.youtube.com/watch?v=D2uyq4q-cEM


  
    Více na webu http://www.fi.muni.cz/~qruzicka/


    avbakalářské práci N. Švecové:


    ŠVECOVÁ, Natália. Hudobná tvorba Rudolfa Růžičku svyužitím počítačového programu CCOMP [online]. 2011 [cit. 2015-03-23]. Bakalářská práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Martin Flašar. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/342204/ff_b/>.

  


  Činnost Brněnského elektronického studia vyvrcholila na přelomu šedesátých asedmdesátých let. Vroce 1971 byl vedoucí Brněnského elektronického studia Jiří Hanousek propuštěn. Opustil zemi ačinnost studia elektronické hudby byla ukončena.


  


  Mezi nejvýznamnější postavy brněnské scény EAH 60. let dále patřili:


  
    	Miloslav Ištvan,


    	Alois Piňos,


    	Miloš Štědroň,


    	Arnošt Parsch.

  


  
    	
      Miloslav Ištvan (19281990)


      
        Slovníkové heslo:


        http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/

      


      
        	
          Já, Jákob


          Komorní kantáta pro soprán, pop-tenor, recitátora, instrumentální soubor amagnetofonový pás na slova bible Já, Jákob (1968) je typickým příkladem Ištvanovy práce. Nejprve si materiál ověřil ve scénické hudbě ke hře V. Gardavského aposléze jej zpracoval do podoby oratoria. Tato kompozice je zřejmě Ištvanovou nejkomplikovanější partiturou. Spojuje řadu disparátních elementů spojených metodou montáže,např.scénickou akci, záznam zmagnetofonového pásu, artificiální ipopový zpěv, češtinu ahebrejštinu ataké prostorovou produkci zvuku.


          
            Ukázka: Já, Jákob


            
              
                Vaše čtečka nepodporuje HTML5 audio.

              
            

            Zdroj: archiv rodiny M. Ištvana

          

        


        	
          Ostrov hraček (1968)
Ukázka: Ostrov hraček

          https://www.youtube.com/watch?v=YjdboQ_84j0
        


        	
          Avete morituri


          (Buďte pozdraveni vy, kteří jdete na smrt zr. 1970) je parafrází známého výroku římských gladiátorů Ave Caesar, morituri te salutant. Název kompozice je adresován okupačním jednotkám roku 1968.
Ukázka: Avete morituri

          https://www.youtube.com/watch?v=16_RfVy9eLw
        

      

    


    	
      Alois Piňos (19252008)


      
        Slovníkové heslo:


        http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/

      


      Elektroakustické hudbě se věnoval od roku 1964 jako jeden zprvních českých skladatelů. Mezi nejdůležitější kompozice A. Piňose vtéto oblasti musíme bezpochyby zařadit Koncert pro mgf. pás aorchestr (1964), kterým unás jako první reagoval na tvorbu Edgarda Varèse,resp.jehoDéserts zroku 1954.
Ukázka: Musica Nova Bohemica

      https://www.youtube.com/watch?v=qC0UCCZ6u70

      Do oblasti multimediální tvorby vstoupil na koncišedesátých let spoluprací svýtvarníkem Daliborem Chatrným. Do této kategorie spadá zejména trojice kompozic zroku 1970 Geneze,Statická hudba aMříže. Jedná se opropojení černobílého abstraktního filmu shudbou. Kompozice existují jak vakustických, tak velektroakustických verzích.Mříže navíc reagují na aktuální politickou situaci nastupující normalizace, kde Piňos podobně jako několik dalších autorů ironicky zareagoval na znepokojivý společenský vývoj deformovanou citací Marseillaisy.
Ukázka: Mříže

      https://www.youtube.com/watch?v=oSJVpanElRg

      
        Více otématu:


        PACÍKOVÁ, Kateřina. Statická kompozice, Mříže, Geneze audiovizuální trilogie Aloise Piňose aDalibora Chatrného [online]. 2009 [cit. 2015-03-23]. Bakalářská práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Martin Flašar. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/216651/ff_b/>.

      


      Další spolupráci Piňos navázal sfilmařem Petrem Baranem na audiovizuálních projektechKontrapunkty přírody (1978),Panta rhei? (19845) čiBruma (Zimní slunovrat; 2001).


      
        Více otématu:


        STEINOCHEROVÁ, Lucie. Audiovizuální tvorba Aloise Piňose aPetra Barana [online]. 2013 [cit. 2015-03-23]. Diplomová práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Martin Flašar. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/273134/ff_m/>.

      

    


    	
      Miloš Štědroň (1942)


      
        Slovníkové heslo:


        http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/

      


      Zraných EA kompozic zmiňme alespoň:


      
        	
          Utis (1966)

        


        	
          Panychida Pasternakovi


          Konkrétní hudba na ruský textBorise L. Pasternaka (196869).

        


        	
          BIS (1971)


          kompozice oceněná na soutěži Musica Nova (1969)

        

      


      
        
          Panychida Pasternakovi. Skladbu jsem jako partituru pro studiově upravovaný madrigalový sbor Brněnští madrigalisté, dirigent Josef Pančík, který současně zpíval sóla, azvukově posouvané aupravované nástroje (trubka ahoboj) napsal vletech 19671968, výroba pak proběhla za vedení Jiřího Hanouska aIng. Igora Boháčka vletech 19681969. Jednotlivé hlasy jsou posouvány podle partitury ojednu nebo idvě oktávy. Totéž se děje snástroji.


          (Zdroj: M. Štědroň: Elektronika akonkrétní hudba: Marginálie oněkterých momentech vývoje elektronické akonkrétní hudby vBrně konce 60. azačátku 70. let. In Marin Flašar Jana Horáková Petr Macek akol.: Umění anová média. Vyd. 1. Brno : Masarykova univerzita, 2011.)

        

      


      
        [image: Ukázka partitury Panychida Pasternakovi]

        Obr. 34 Ukázka partitury Panychida Pasternakovi.

        (Zdroj: archiv M. Štědroně)
      


      

    


    	
      Arnošt Parsch (19362013)


      
        Slovníkové heslo:


        http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/

      


      Vrozhlasových studiích vPlzni aBrně vytvořil několik elektroakustických skladeb, vnichž aplikoval svou kompoziční metodu transformace konkrétních zvukových dějů". Kjeho nejstarším EAH kompozicím patří:


      
        	
          Transposizioni II aIII (1969, 1970)

        


        	
          Labirinthos (1971)

        


        	
          Ve vysokých horách (1972)

        

      

    

  

  


  Expozice experimentální hudby (1969,1970) / Expozice nové hudby (1989-?)


  Vroce 1969 se uskutečnil první ročník Expozice experimentální hudby vBrně, pouhý rok po invazi vojsk Varšavského paktu do Československa 21. srpna 1968. Pouze dva ročníky tohoto ojedinělého festivalu soudobé hudby byly zorganizovány vroce 1969 a1970, před tím, než byl zakázán. Expozice experimentální hudbu přinesla do Československa stále ještě téměř neznámé německé afrancouzské skladby: Kontakte aGesang der Jünglinge K. Stockhausena, Violostries od Parmeggianiho, Jazzex Luca Ferrariho atd.


  První, respektive spíše nultý ročník Expozice experimentální hudby se uskutečnil mezi 4. únorem a18. březnem 1969. Konal se pod záštitou Svazu československých skladatelů aČeskoslovenského rozhlasu Brno abyl prezentován jako cyklus koncertů ze současných skladeb domácích izahraničních autorů experimentální tvorby.


  
    [image: Program 1. ročníku Expozice experimentální hudby v Brně (1969)]

    Obr. 35 Program 1. ročníku Expozice experimentální hudby vBrně (1969)

    (Zdroj: Opus musicum)
  


  


  
    Terminologická vsuvka:


    
      	
        experimentální hudba


        na konci 60. let vnašem prostředí = především tvorba elektroakustická, zejména live electronic; konfrontace elektronické či konkrétní nahrávky přehrávané zmgf. pásu sživými interprety.

      


      	
        technická hudba = EAH


        se rozvíjela od počátku šedesátých let nejprve na Slovensku vtelevizním arozhlasovém studiu vBratislavě, posléze vPlzni avPraze. Od poloviny šedesátých let se však hlavní produkce této tvorby přesunula do Brněnského elektronického studia Čs. rozhlasu, které sehrávalo důležitou roli ivprůběhu let sedmdesátých. Především na této platformě pak byl koncipován isamotný cyklus koncertů Expozice experimentální hudby.

      

    

  


  Prologem celé akce byl Koncert pro křížovou chodbu uskutečněný vprostorech Nové radnice, bývalého dominikánského kláštera. Byly zde prezentovány elektroakustické prostorové kompozice ztvorby skladatelů zokruhu bratislavské Hudby dneška, ambiciózního slovenského tělesa, založeného Ladislavem Kupkovičem aPeterem Kolmanem vroce 1963 kprovozování soudobé hudby. Koncert trval bez přestávky tři hodiny aprobíhal vněkolika prostorách Nové radnice, vsamotné Křížové chodbě, ve dvou sklepech ivpředsálí. Ostatní koncerty se konaly ve studiu Čs. Rozhlasu DUKLA na tehdejší Leninově, dnešní Kounicově ulici.


  První zvečerů (11. února 1969) byl věnován konkrétní hudbě afónické poezii, průvodního slova se ujal Jiří Valoch, který zde rovněž dle recenzenta skromně realizoval své tři kompozice. Jednalo se opřehrávku zmagnetofonových pásků.


  Stejnou formou byla realizována též další únorová přehrávka, věnovaná české aitalské elektronice, která proběhla 18. února 1969 rovněž ve studiu Československého rozhlasu Dukla, zde se průvodního slova ujal Eduard Herzog. Součástí prezentace byla též výstava francouzského tvůrce vizuální poezie Jana Burky


  Zřejmě posluchačsky vděčnějším bylo následné vystoupení živých interpretů ato Pražského akademického kvinteta společně skontrabasistou Pavlem Horákem aklavíristou Bohuslavem Krškou na IV. koncertě 25. února 1969 rovněž vDukle. Pořadem provázel Josef Berg azazněla díla brněnských skladatelů Miloše Štědroně, Arnošta Parsche, Rudolfa Růžičky aJana Bárty. Většina kompozic byla vystavena na konfrontaci nahrávky zmgf. pásu aživých interpretů.


  Pátý koncert přehlídky byl opět postaven na přehrávkách elektronické hudby, tentokrát na srovnání kompozic brněnských skladatelů Rudolfa Růžičky, Miloslava Ištvana, Aloise Piňose aMiloše Štědroně svýznamným francouzským tvůrcem musique concrète Bernardem Parmegianim. Večerem provázel Josef Berg avpředsálí byla vystavena vizuální poezie Jiřího Valocha. Neočekávaně závěrečným koncertem se stalo vystoupení pražského souboru Due Boemi za spoluúčinkování kontrabasisty Pavla Horáka. Pražské duo (Josef Horák basklarinet aEmma Kovárnová klavír) se již od svého založení (1963) zařadilo na přední pozice mezi světovými tělesy specializovanými na soudobou hudbu. Zásluhou Josefa Horáka se stal basklarinet hojně využívaným sólovým nástrojem ařada skladatelů věnovala duu isamotnému Horákovi své skladby. 11. března 1969 tak mohly ve studiu Československého rozhlasu Dukla zaznít vedle děl českých skladatelů též kompozice Karlheinze Stockhausena (19282007) nebo německého skladatele Dietra Salberta (1932-2006) Figures cotraires. Průvodního slova se ujal Jaroslav Střítecký.


  Ukonce sdechem (70. léta)


  Během sedmdesátých aosmdesátých let objem produkce EAH pomalu klesá. Existují pro to dva důvody:


  
    	
      Zaprvé, jak poukázal Carl Dahlhaus, okolo roku 1970 EAH již ztratila svoji přitažlivost (jak negativní, tak pozitivní) astala se okrajovým jevem:


      
        
          Die elektronische Musik hat ihre Schrecken verloren, zugleich aber auch die passionierte Teilnahme, der sie in den ersten Jahren begegnete. Sie ist, nachdem si zunächst von einer augestörten Publizistik ins Zentrum der Neuen Musik gerückt worden war, zu einem Randphänommen verblasst. Und es fällt heute bereits schwer, sich die Bestürzung ins Gadächtnis zurückzuführen, die von den frühesten elektronischen Kompositionen ausging.


          (Dahlhaus, Carl. Ästhetische Probleme der elektronischen Musik. In Experimentelle Musik: Schriftenreihe der Akademie der Künste Band 7. Berlin : Gebr. Mann Verlag, 1970, s. 81.)

        

      

    


    	Druhým důvodem byla politická omezení produkce EAH vpodmínkách normalizace. Tato politická praxe cenzury apotlačování veřejného života následovala po událostech Pražského jara vroce 1968. Tato nepříznivá politická situace byla bezprostředně reflektována vdílech EAH. Například Miloslavem Ištvanem: Avete morituri (1968) nebo Milošem Štědroněm: Aparát (1970, komorní opera na Franze Kafku) apod.

  


  Objem produkce EAH vČeské republice 19601992


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1964
      


      
        do r. 1964

        5 skladeb za rok
      

    


    
      
         1970
      


      
        Okolo r. 1970

        téměř 30 skladeb za rok
      

    


    
      
         1981
      


      
        1981

        téměř žádné
      

    


    
      
         1991
      


      
        1991

        více než 35 ročně
      

    


    
      
         1993
      


      
        19931997

        relativní stagnace, okolo 15 skladeb za rok
      

    


    


    


    


    

  


  
    (Zdroj: Dohnalová, L. Estetické modely evropské elektroakustické hudby aelektroakustická hudba vČR. Praha, 2001, s. 154.)
  


  Budoucnost historie (1989)


  Dalšími zásadními přelomovými body vhistorii Československa, které determinovaly politickou auměleckou situaci, byly vlistopadu 1989 Sametová revoluce, která znamenala konec komunistické éry avroce 1993 rozdělení Československa na dva samostatné státy. Toto bouřlivé období rovněž odráží několik EAH skladeb, jako např. skladby Martina Marka Kůl vplotě (1996) parodie na poslední projev tajemníka ústředního výboru Miloše Jakeše, či audiovizuální kompozice Aloise Piňose aDalibora Chatrného Mříže (1970, 1991).


  


  Přehled základních institucí EAH vČeskoslovensku (1960-92)


  
    	1961 Televizní studio Bratislava


    	1964 Studio Československého rozhlasu Brno


    	1965 Experimentální studio československého rozhlasu Bratislava


    	1965 Výzkumný ústav rozhlasu atelevize vPraze


    	1967 Experimentální studio Plzeň


    	196970 Expozice experimentální hudby / 1990 Expozice nové hudby


    	196970, 1989- Musica Nova mezinárodní hudební soutěž EAH


    	1970 Hudební studio HAMU vPraze


    	1989 Společnost pro elektroakustickou hudbu (SEAH)


    	Audiostudio (199095) vroce 1995 se transformovala do Studia M

  


  Kromě již existujících ojedinělých dlouhodobých projektů jako Forrótronics (vr. 1983 vBrně založený Danielem Forró), se začaly vtéto optimistické době objevovat nové instituce: Společnost pro Elektroakustickou hudbu (vr. 1989), která poskytla zázemí mezinárodní soutěži EAH Musica Nova, Audiostudio vPraze (1990), které bylo opět let později přeměněno na Studio F. Konečně, vroce 1990, byla obnovena Expozice nové hudby vBrně, která rozvíjí tradici Expozice experimentální hudby dodnes.


  Forrotronics


  Skupinu ojednom hudebníku aelektronických nástrojích založil Daniel Forró alias Karel Horký, vr. 1983. Provozoval koncerty svyužitím audioplaybacku nebo spočítačově podporovanou interpretací (kdy softwarový nebo hardwarový sekvencer nebo přehrávač MIDI souborů řídí elektronické hudební hudební nástroje vreálném čase aty hrají automaticky).


  DF kombinoval na koncertech FORROTRONICS hudbu fixovanou vpodobě audiozáznamu nebo MIDI dat simprovizací na klávesové nástroje, dechový ovladač, kytarový ovladač, baskytary, flétnu améně obvyklá MIDI zařízení (Kurzweil Expressmate apod.). Využíval také hlas, který transformoval pomocí audioprocesorů (ozvěna, dozvuk, harmonizer, vocodery). Improvizace vždy byla součástí kompozic, často byla přítomna již vdoprovodné vrstvě řada skladeb pomocí improvizace vznikla.


  Produkce čítá také vlastní elektronické verze skladeb staré hudby, zejména těchto autorů: Perotinus, Leoninus, Solage, Trebor, Mattheo da Perusio adalší skladatelé burgundské avantgardy konce 14. století, Machaut, Dufay, Ockeghem, Jannequin, Gabrieli, Hassler, Venosa, Marenzio, Lasso, Monteverdi, Scarlatti, Bach, Mozart, Beethoven, Rejcha, Liszt, Chopin, Musorgskij, Rimskij-Korsakov, Debussy, Ravel, Skrjabin, Satie, Ives, Janáček, Bartók, Stravinskij, Holst, Honneger, Hindemith, Messiaen aj.


  Ukázka: Forrotronics

  http://www.soundclick.com/bands/default.cfm?bandID=339831&content=music


  Nepřehlédnutelnou postavou brněnské EAH je také Michal Košut (1954). Za všechny zmiňme alespoň jeho elektroakustickou operu Valérie na námět V. Nezvala (premiéra ve Vídni, 1993), Mimikry televizní elektroakustický balet (1992) scenou Musica Nova 1994, Flautato oceněné na soutěži Musica nova 1998 nebo Shakuhachi (cena Musica nova 1999).


  Vsoučasnosti je EAH součástí širšího spektra hudebního vzdělávání na Janáčkově akademii múzických umění vBrně, zejména oboru multimediální kompozice. Zde lze upozornit zejména na částečně improvizovanou tvorbu Ensemble Marijan (Ivo Medek, Markéta Dvořáková, Jan Kavan) nebo amplifikované zvukové skulptury Dana Dlouhého (1965), zakladatele skupiny DAMA DAMA adua Konvergence. Ivan Palacký (1967) je hudebník aarchitekt, který se od roku 2002 věnuje volné improvizaci. Od roku 2005 jako hudební nástroj používá zvukový materiál amplifikovaného jednolůžkového pletacího stroje Dopleta 160.


  Praha


  Zpražské scény je nutné zmínit Milana Guštara (1963). Zajímají ho nové tónové soustavy, které nevycházejí zrovnoměrného temperovaného ladění (jako např. klavír), ale pracují suměle konstruovanými mikrointervaly. Prakticky se zabýval zkoumáním možností tónově-výškových řad vkombinaci scyklickými formálními principy nebo již zmíněnými mikrointervalovými systémy. Věnoval se také problematice syntézy zvukových barev na pomezí mezi reálnými avirtuálními nástroji. Obecnějším rysem jeho tvorby je algoritmická agenerativní kompozice, při které využívá vlastnoručně vytvořených programů. Předmětem jeho odborného zájmu je elektronika, elektroakustika aorganologie. Ztéto oblasti vzešla dvousvazková publikace Elektrofony Ia II (2007, 2008). Za pozornost stojí např. cyklus EA skladeb Flex (od r. 1999). Studie jsou postaveny na poměrně jednoduchých matematicko-akustických principech, mají zřetelnou strukturu, snadno vyjádřitelnou graficky. Jejich materiálem je čistě syntetický zvuk tvořený skládáním často velkého množství harmonických tónů. Záměrem autora bylo vytvořit sérii 99 studií, momentálně jich existuje asi třetina, třetina je rozpracovaná atřetina zatím nebyla vytvořena. Některé ze skladeb jsou určeny ke koncertní prezentaci, některé mají formu např. prostorové instalace.


  Ukázka: hudba vydavatelství Uvnitř

  http://www.uvnitr.cz/music/music.html


  Zhlediska estetiky své tvorby Milan Guštar chápe zvukovou či hudební kompozici jako výsledek algoritmických procesů, které pro něj mají větší důležitost než výsledek samotný. Vtomto smyslu je tedy pythagorejsky orientovaným autorem, pro kterého je hudba znějící matematikou, vpřípadě hardwarových řešení fyzikou. Pracuje často se syrovým či zcela základním zvukovým materiálem (sinusoidy, MIDI nástroje) arezignuje apriori na jakékoliv estetické úpravy povrchu.


  Michal Rataj


  Michal Rataj (1975) je hudební skladatel, producent apedagog. Přes deset let pracoval jako hudební režisér azvukový designer vČeském rozhlase aje autorem desítek zvukových realizací rozhlasových her. Od roku 2003 byl producentem pořadu Radioateliér zaměřeného na progresívní formy akustických umění apodílel se na vedení producentské skupiny EBU Ars Acustica. Je kurátorem radioartového portálu ČRo Radiocustica. Jako skladatel se věnuje zejména elektroakustické ainstrumentální hudbě ajeho skladby jsou prováděny avysílány vřadě zemí po celém světě. Se svými zvukovými koncerty (performance se zvukovými objekty vprostorovém zvuku) vystupuje vEvropě avUSA avede řadu mezinárodních workshopů amasterclass.


  Soupis EA tvorby M. Rataje

  http://michalrataj.com/?page_id=43


  Obsáhlý český archiv EA a radioartové tvorby

  http://www.rozhlas.cz/radiocustica

  


  
    Zcela stranou ponecháváme zkapacitních důvodů celou nonartificiální scénu EAH afunkční hudbu (scénickou, filmovou avideoherní).

  


  EAH vUSA


  Počátky EAH vUSA nebyly organizované ani institucionální. Za průkopníky bychom mohli považovat vynálezce prvních elektrofonů, kterými byl například Thaddeus Cahill ajeho Telharmonium (patentováno vr. 1898), vNew Yorku vletech 19271938 podnikal prodejem svých nástrojů Rus Lev Sergejevič Těrmen (L. S. Theremin) aJohn Cage od konce 30. let zapojoval do svých kompozic gramofony asinusové generátory. Nově se od 20. let hudba propojuje sexperimentálním filmem, jako např. vpřípadě dadaistického Mechanického baletu (americká skandální premiéra vr. 1927) Fernanda Légera shudbou Georgese Antheila. První verze jeho hudby kromě 16 pianol, 4 velkých bubnů, 3 xylofonů atam-tamu vyžadovala 7 elektrických zvonků, sirénu a3 letadlové vrtule zrůzných materiálů. Po estetické stránce půdu připravoval od r. 1916 Edgard Varèse proklamacemi svého programu ivyužitím nových elektrofonů ve svých kompozicích.


  Po 2. světové válce se objevuje nová technologie magnetofonového pásu avzniká hudební kategorie experimentální hudby music for tape. Prvním důležitým centrem poválečné avantgardy se stala vNew Yorku Greenwich Village, kde se setkávala řada druhů umění: hudba, film, malířství, tanec.


  První kompozice pro pás vznikaly okolo r. 1950. Jejich autory byli manželé Louis aBebe Barronovi, kteří provozovali soukromé EA studio vybavené zvlastních prostředků: reproduktor, oscilátory (sinusové, pilovité aobdélníkové vlnění), filtr, reverberátor, delay, prstencový modulátor aněkolik magnetofonů. Pracovali pod vlivem knihy Norberta Wienera Kybernetika (Cybernetics: Or, Control and Communication in the Animal and the Machine; 1948).


  1950 první kompozice pro mgf. pás: Heavenly Menagerie (Nebeský zvěřinec)


  
    [image: Bebe a Louis Barronovi ve svém studiu.]

    Obr. 36 Bebe aLouis Barronovi ve svém studiu.

    (Zdroj: http://www.electrospectivemusic.com/)
  


  


  Okolo roku 1951 sBarronovými zahájil spolupráci John Cage (191292), Project of Music for Magnetic Tape (do 1954) spolu sEarle Brownem, Mortonem Feldmanem, Christianem Wolffem aDavidem Tudorem.


  Na krizi serialismu (metoda práce stónovými řadami) amultiserialismu (komplexní metoda práce sřadami parametrů tónu/zvuku) reagovala řada skladatelů příklonem kopačnému extrému. Na místo totální organizace všech parametrů zvuku nastoupily metody práce snáhodou aleatorika (Pierre Boulez), pravděpodobností stochastická hudba (Iannis Xenakis) či neurčitostí indeterminacy (John Cage). Často se tyto metody spojovaly smetodami amateriálem EAH.


  John Cage (19121992)


  
    [image: John Cage.]

    Obr. 37 John Cage.

    (Zdroj: http://ricksamericancafe.files.wordpress.com)
  


  


  Už vroce 1939 vznikla Imaginary Landscape No. 1 pro malý soubor bicích, gramofony apreparovaný klavír (prepared piano).


  Ukázka: Imaginary Landscape No. 1

  https://www.youtube.com/watch?v=GLDxqnksY80#t=24


  Poslední část cyklu: vr. 1952 Cage, Tudor, Barronovi: Imaginary Landscape No. 5 výchozí materiál: fonografické nahrávky stočené na mgf. pás. Přípravná skica na čtverečkovém papíře, hodnoty vygenerovány pomocí Knihy proměn IChing.


  Williams Mix (195253; název podle donátora) 500600 terénních nahrávek smíchaných dohromady (zvuky města, venkova, elektronické zvuky, ručně vytvořené zvuky, zvuky hud. nástrojů atd.).


  Ukázka: Williams Mix

  https://www.youtube.com/watch?v=9ql4Ophbt7k


  Vroce 1958 byl pozván zakladateli Lucianem Beriem aBrunem Madernou do Studia di fonologia musicale vMiláně (zal. 1955). Hlavní důvod návštěvy byla ovšem Cageova účast vsoutěži italské televize, kde na základě svých mykologických znalostí vyhrál 6000 dolarů. Jak vzpomíná, do té doby byl chudý jak kostelní myš


  Fontana Mix (1958) otevřené dílo: libovolný počet stop, volný počet hráčů, volný výběr apočet nástrojů. Realizováno na základě grafické partitury. Věnováno manželům Beriovým.


  
    [image: Ukázka partitury Fontana Mix]

    Obr. 38 Ukázka partitury Fontana Mix.

    (Zdroj: http://www.wikiart.org/en/john-cage/fontana-mix-orange-tan-1981)
  


  


  Další kompozice pro pás:


  
    	
      Water Walk (1959),

    


    	
      Sounds of Venice (1959),

    


    	
      Theater Piece (1960),

    


    	
      HPSCHD (1969) multimediální kompozice. Výsledek spolupráce mezi Johnem Cagem aLejarenem Hillerem, pro 7 cembal hrajících náhodně generovanou hudbu od W. A. Mozarta adalších skladatelů. 51 pásek spočítačem generovanými zvuky, cca 5 000 snímků abstraktních kreseb afotografií, několik filmů; vše produkováno současně azcela nahodile.
Ukázka: HPSCHD

      https://www.youtube.com/watch?v=t_hTxJpWITw
    

  


  Columbia-Princeton Electronic Music Center


  1951 zal. Tape Center


  Historie centra se dělí do čtyř period


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1951
      


      
        19511959

        původní experimentální studio zřízené Vladimirem Ussachevskym.
      

    


    
      
         1959
      


      
        19591980

        Columbia-Princeton Electronic Music Center řízené Ussachevskym; nejdůležitější studio EAH vUSA.
      

    


    
      
         1980
      


      
        19801994

        Columbia University Electronic Music Center řízené Mariem Davidovskym.
      

    


    
      
         1994
      


      
        1994současnost

        Columbia University Computer Music Center řízené Fredem Lerdahlem aBradfordem Gartonem.
      

    


    


    


    


    

  


  Vúvodní fázi bylo cílem studia vytvářet avyučovat EAH. Během tohoto období vznikla většina produkce EAH tohoto centra, cca 300 kompozic.


  Vladimir Ussachevsky byl znalcem staré slovanské duchovní hudby aevropské artificiální hudby.


  Vkvětnu 1952 Ussachevsky provedl první koncert EAH vUSA, kde zaznělo 5 jeho experimentálních kompozic: Transposition, Reverberation, Experiment, Composition aUnderwater Valse.


  Po iniciačním koncertu se kUssachevkému přidal Otto Luening, který také vyučoval kompozici na Kolumbijské univerzitě.


  
    (Zdroj: Shields, Alice. The Columbia-Princeton Electronic Music Center [online].[cit. 18. 1. 2015]. Dostupné z: <http://www.newworldrecords.org>.)
  


  
    	Zpočátku Luening aUssachevsky stěhovali vybavení studia autem zmísta na místo po chatách aobývácích až zakotvilo na Kolumbijské univerzitě (1952).


    	Vpočátcích oba pracovali systémem manipulace mgf. pásku (změny rychlosti, převracení směru, montáže atd.) podobně jako GRM.


    	Pracovali se záznamy hudebních nástrojů, jejichž možnosti rozšiřovali elektronickou cestou. Tato cesta se ukázala vhistorii EAH jako zřejmě nejživotnější.


    	Důležitý první veřejný koncert vMoMA podzim 1952 proslavil oba aktéry.

  


  Program koncertu


  
    	V. Ussachevsky:

      
        	Sonic Contours (1952)

      

    


    	O. Luening:

      
        	Fantasy in Space (1952)


        	Low Speed (1952)


        	Invention in Twelve Notes (1952)

      

    

  


  Za přispění Rockefellerovy nadace se vydali studovat EH do Evropy cílem založení studia EH vUSA.


  
    	návštěva Paříže, Kolína, ad.,


    	odmítli Schaefferovu estetiku, kterou Luening později nazval estetikou inženýra,


    	Stockhausen jim nechtěl prozradit svoje metody: každý blázen dokáže dělat EH, když ví jak, H. Eimert kázal čistotu německé elektronické hudby atd.

  


  Po návratu se objevila novinka: syntetizér od Radio Corporation of America (RCA). Zařízení ovelikosti celé místnosti schopné produkovat zvuky určité výšky abarvy abylo také schopno syntetizovat zvuk existujících hudebních nástrojů.


  
    	na syntetizéru založili nové studio na Columbia University,


    	vývoj: digitální syntéza azpracování zvuku,


    	ovládán děrnou páskou, počítačem podporovaná kompozice.

  


  Další významné postavy studia: Milton Babbitt, Mario Davidovsky.


  Electronic Music Center (1959)


  Studio EH bylo zal. 1959 na Columbia University, New York, spřispěním Rockefellerovy nadace.


  Inaugurační koncert: 1961 live electronic (EAH + nástroje/hlas)


  Program: Lueningovy Gargoyles, Ussachevského Creation: Prologue, akusmatické kompozice jako Babbittova Composition for Synthesizer.


  Centrum hrálo důležitou roli celá 60. léta, vznikly zde skladby jako Babbittův Philomel, Davidovského Synchronisms aWuorinenovo Time'sEncomium.


  Vprůběhu 70. let se objevilo několik dalších US univerzitních center: Princeton, Stanford nebo MIT.


  
    [image: M. Babbitt, O. Luening, V. Ussachevsky v EMC.]

    Obr. 39 M. Babbitt, O. Luening, V. Ussachevsky vEMC.

    (Zdroj: http://www.personal.psu.edu)
  


  


  Music for Tape Steve Reich (1936)


  
    	představitel newyorské experimentální scény 60. a70. let,


    	tvoří ve stylu minimalismu apostminimalismu, ačkoliv tato označení odmítá,


    	Další představitelé minimal music: Terry Riley, La Monte Young, Philip Glass, John Adams, Louis Andriessen (NL), Michael Nyman (GB) ad.,


    	experimenty slidskou řečí ve smyčkách: It‘s gonna rain (1966), Come out (1966),


    	fázový posun vrstev: série Phases pro různé nástroje.

  


  Steve Reich přenáší své zkušenosti stechnologií mgf. pásu na komponovanou hudbu pro tradiční nástroje. Techniky EAH jsou po úvodním zkoumání vtechnologickém kontextu použity metaforicky jako techniky kompozice vtradičním akustickém materiálu (smyčky, slow motion sound, stop motion sound, fázový posun atd.).


  r. 1988  Different Trains komorní tragédií jednoho lidského života; převážejí děti mezi rozvedenými rodiči nebo také židovské obyvatelstvo do koncentračních táborů.


  
    	pro samply asmyčcové kvarteto


    	analogie knápěvkům mluvy L. Janáčka

  


  Multimediální opery


  
    	Videoopera The Cave (1993)


    	Dokumentární videoopera Three Tales (2002)

  


  



  Počátky počítačové hudby


  University of Illinois


  1955 Lejaren Hiller aLeonard Isaacson (University of Illinois) použili matematické postupy při generování hudebních dat.


  Počítač ILLIAC 1 (Illinois Automatic Computer) uveden do provozu vr. 1950. Celkem 2800 elektronek, váha >5 tun), programován děrnou páskou.


  
    [image: ILLIAC I]

    Obr. 40 ILLIAC I

    (Zdroj: http://archives.library.illinois.edu/)
  


  


  Lejaren Hiller byl původně chemický inženýr; počítačem provedené pravděpodobnostní výpočty generovaly hudební data valfanumerickém kódu, který byl následně ručně přepsán do tradiční partitury.


  První počítačem generovaná kompozice:


  r. 1957 Illiac Suite for String Quartet (1957). 4 věty cyklu algoritmicky formalizovaly historická pravidla kontrapunktu atechnik 20. století:


  
    	Presto, andante, allegro. Vytvoření jednoduchého vícehlasu.


    	Adagio, ma non troppo lento. Algoritmické uchopení tradičních pravidel kontrapunktu.


    	Allegro con brio. Aplikace kompozičních technik 20. století (serialismus, rytmické variace, atd.).


    	Tanto presto che possibile. Aplikace stochastických technik (Markovovy řetězce apod.).

  


  Ukázka: Illiac Suite for String Quartet (1. věta)

  https://www.youtube.com/watch?v=n0njBFLQSk8 Ukázka: Illiac Suite for String Quartet (2. věta)

  https://www.youtube.com/watch?v=MrN0pOnA1x4 Ukázka: Illiac Suite for String Quartet (3. věta)

  https://www.youtube.com/watch?v=cuq4smO_4Js Ukázka: Illiac Suite for String Quartet (4. věta)

  https://www.youtube.com/watch?v=QyqiSbbwHIs


  Zhruba ve stejné době začíná ve Francii experimentovat se stochastickou hudbou (probabilistické statistické výpočty) Iannis Xenakis. Systém zdokonalil ookamžitou zvukovou syntézu získaných dat.


  Později L. Hiller naprogramoval program MUSICOMP pro IBM 7094.


  Bell Telephone Laboratories


  Opoužití počítače jako nástroje pro generování zvuku vreálném čase se v50. letech zasadil Max Mathews zBellových laboratoří vMurray Hill (New Jersey).


  Vr. 1957 začal pracovat na vývoji programovacích jazyků známých jako programy řady music n (např. music4bf, music5, music11). Jeho první program, MUSIC, byl schopný zahrát vroce 1957 asi 17 vteřin jednoho notového řádku na sálovém počítači IBM 704.Matthews pokračoval dalšími čtyřmi verzemi hudebního programu, přidával další části akomplexní funkce.


  Jak Matthews napsal, počítače, na nichž tyto rané aplikace běžely byly striktně vzato studiové nástroje.Byly příliš pomalé pro syntézu hudby vreálném čase." Zpracování minuty hudby trvalo asi hodinu atón byl podobný zvuku hodinek nebo mobilního telefonu. Témbry anoty inspirativní nebyly, napsal Matthews, inspirativní byl ale pokrok.


  Mathews je autorem přímé syntézy zvuku / softwarových metod hudební syntézy. Stal se tak mužem, který naučil počítač zpívat.


  
    	
      1961 Mathews: Bicycle built for Two (syntéza lidské řeči)
Ukázka: Bycicle Built for Two

      https://www.youtube.com/watch?v=ZFUVR-clo8g
    

  


  Jméno Maxe Mathewse nese ve svém názvu software Max/MSP, vizuální programovací jazyk pro hudbu amultimédia. Jeho autorem byl Miller Puckette, který jej vytvořil na pařížskémIRCAMuvpol. 80. let pod názvem Patcher pro Macintosh, jako interaktivní editor pro počítačovou hudbu. Poprvé jej využil Philippe Manouryvr. 1988 krealizaci skladby Pluton pro klavír apočítač, konkrétně pro synchronizaci aDAP (digitální zpracování zvuku) nástrojů.


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1989
      


      
        Vr. 1989 byla na IRCAMu vyvinuta další verze Max/FTS (Faster Than Sound).
      

    


    
      
         1996
      


      
        Vr. 1996 Puckette vypustil do světa volný software nazvaný Pd (zkratka pro Pure Data), který představuje open-source variantu kMax/MSP.
      

    


    
      
         1997
      


      
        Vr. 1997 verze Max/MSP (zkratka buď pro Max Signal Processing nebo iniciály Millera S. Puckettea.)
      

    


    


    


    


    

  


  
    (Zdroj: Miller S. Puckette."Pd Repertory Project History ofPluton". CRCA. Archived fromthe originalon 2004-07-07. RetrievedMarch 3,2012 [online]. [cit. 18. 1. 2015]. Dostupné z: http://en.wikipedia.org/wiki/Max_(software)).
  


  
    [image: Ukázka patche v Max/MSP.]

    Obr. 41 Ukázka patche vMax/MSP.

    (Zdroj: http://www.letatoubleu.com/OLcomposer.htm)
  


  


  Vr. 1976 Stanford University přiznala autorství FM syntézy Johnu Chowningovi, který na bázi frekvenční modulace používané např. vradiopřijímačích vytvořil první plně digitální počítačový syntezátor.


  Od poč. 80. let rozšíření osobních počítačů.


  
    Práce vodloženém čase (deffered time)


     čekání na provedení zadaného procesu zpracování zvuku.


    


    Práce vreálném čase (real-time; interaktivní rozhraní)


     možnost slyšet výsledek aplikované změny okamžitě.

  


  Digitální technologie byla aplikována na hudbu 2 způsoby:


  
    	Zpracování událostí (event processing) standardizováno prostředí MIDI (1983), hudba je digitálně reprezentována vpodobě řetězců note events (instrukcí definovaných primárně výškou, trváním adynamickým průběhem).

      
        	
          Musical Instrument Digital Interface standard (MIDI) slouží ke komunikaci různých částí digitálního audio zařízení sjinými.Jde omezinárodní standard vytvořený vr. 1983 používaný jako elektronickýkomunikační protokol, který dovoluje hudebním nástrojům, počítačům idalším přístrojům komunikovat vreálném čase prostřednictvím definovaného sériového rozhraní. První počítače vybavené tímto standardem byly Atari ST. Toto rozhraní dovoluje skladatelům vytvářet askladovat soubory instrukcí, které umožňují aktivovat aovládat zařízení na produkci zvuku jako syntezátory asamplery.

        


        	
          MIDI slouží ke komunikaci mezi multimediálními nástroji (hudba, světla apod.) Jeho nespornou výhodou je úspornost arychlost. Přenášejí se pouze instrukce, zvukové banky se vzorky hudebních nástrojů (samply) jsou uloženy vkaždém přístroji ve standardu General MIDI.

        


        	
          Po r. 1997 začal být nahrazován rychlejším a detailnějším komunikačním protokolem Open Sound Control (OSC), vyvinutým v CNMAT.

        

      

    


    	Zpracování signálu (signal processing / digital signal processing). Počítač se na pódiu objevil vroli interpreta vpol. 80. let. Vté době už byly počítače dostatečně výkonné na práci vreálném čase. PC převzal roli nástroje, procesoru, autora, spoluautora, spoluhráče či improvizátora vinteraktivních kompozicích alive electronic performancích.

  


  Nejběžnější role PC vhudbě


  
    	Analýza / syntéza (generování) zvuku,


    	Procesování zvuku,


    	Podpora kompozice,


    	Záznam zvuku,


    	(Re)produkce zvuku,


    	Ovládání externích zařízení,


    	Zpracování notace (rozeznávání partitur, nototisk,).

  


  Počítačová hudba, chiptunes, generativní hudba


  Po institucionalizovaných počátcích (University of Illinois, Bell Labs, IRCAM ad.) se tvorba počítačové hudby individualizuje ademokratizuje. Všeobecná dostupnost osmibitových apozději šestnáctibito-vých počítačů od 80. let vnesla do počítačové hudby ducha diletantství, experimentu, improvizace afandomu. První fázi programování počítačové hudby na osobních počítačích provázejí zejména snahy opřekonání technických omezení hardwaru.


  
    	Raní autoři osmibitové hudby byli zároveň programátoři,


    	zvuk: často pouze obdélníkové vlny,


    	2 kanály, problémy sladěním ne všechny tóny byly kdispozici, ne temperované ladění, což vedlo např. kčastému využívání frygického modu,


    	akordy pouze rozloženě, echo = několikeré opakování spostupným ztišováním atd.,


    	vznik osobité aprovizorní estetiky osmibitové hudby, kterou dnes recyklují styly jako, bitcore, bithop, bliphop, chiptunes nebo micromusic.

  


  Více ochiptunes: A brief history of chiptunes

  http://journal.transformativeworks.org/index.php/twc/article/view/96/94


  Za pomalým rozvojem zvukové složky osobních počítačů stál fakt, že počítače byly dlouho vnímány především jako obchodní/kancelářské prostředky. Masovějšímu rozšíření také dlouho bránila jejich vysoká cena.


  Vr. 1982 počítač Commodore 64K prodalo se 22 mil. kusů.


  
    	zvukový chip SID (Sound Interface Device) 3 kanály zvuku + šumový generátor


    	lepší zvukové možnosti než PC nebo Atari své doby

  


  Vr. 1982 definice protokolu MIDI standardizace komunikace mezi zařízeními (syntetizéry, klávesy, sekvencery, mixážní pulty, osobní počítače), vr. 1983 General MIDI.


  Vraných dobách byl konkurenčním formátem pro MIDI MOD. Možnost práce se vzorky nástrojů (samples) vsamostatných stopách (tracks).


  MOD je formát počítačového souboru, který slouží primárně kreprezentaci hudby abyl prvním modulárním formátem souborů. Soubor MOD obsahuje sadu nástrojů (instruments) ve formě vzorků (samples), určitý počet patternů (patterns) určujících jak akdy se samply zahrají aseznam instrukcí popisujících jaké patterny zahrát avjakém pořadí. První verzi formátu vytvořil vroce 1987 Karsten Obarski pro použití programem Ultimate Soundtracker pro počítač Commodore Amiga.


  
    [image: Prostředí Ultimate Soundtracker (1987). ]

    Obr. 42 Prostředí Ultimate Soundtracker (1987).

    (Zdroj: http://www.jeuxdecordes.fr/)
  


  


  Práce spatterny asmyčkami (loops) odpovídala technikám charakteristickým pro americký minima-lismus. Díky úspornosti, přehlednosti arelativní jednoduchosti se staly oblíbenou technikou tvůrců počítačových her. Zejména pro potřeby adaptivní audiosložky, která se řídí pohybem hráče ve hře, znamenaly smyčky skutečný přínos. Podle Collinsové existuje pět typů smyček užívaných vosmibitových hrách:


  
    	Akumulativní smyčky odpovídají sekvencím aterasovité dynamice (historické analogie: A. Vivaldi, Manheimská škola).


    	Náhodné smyčky.


    	Opakování patternů vrůzných rejstřících.


    	Píseň složená ze smyček střední velikosti (mesoloop-built song).


    	Variace pořadí adélek smyček.

  


  
    (Zdroj: Collins, Karen. In the Loop: Creativity and Constraint in 8-bit Video Game Audio. Twentieth-century music 4/2, 209227, 2008.)
  


  Nejstarší hry byly němé (podobně jako ufilmu):


  
    	William Higginbotham: Tennis for Two (1958).


    	Steve Russell: Spacewar (1962).

  


  První ozvučená hra Pong (1972) pro Atari využívala pípnutí při odrazu míčku:


  Ukázka: Pong (Atari 2600)

  http://www.youtube.com/watch?v=CxgaZenhngU


  První hra, která obsahovala kontinuální soundtrack: Taito/Midway’s Space Invaders zr. 1978 čtyři jednoduché sestupné basové tóny ve smyčce. Dále hra obsahovala 6 zvukových efektů (vypálení střely, výbuchy, zásah létajícího talíře, zvuk létajícího talíře, zásah vetřelce abonusovou raketovou základnu). Jedná se také oprvní použití interaktivní hudby čtyři basové tóny udržovaly rytmus se stále se zrychlujícím tempem objevujících se mimozemšťanů.


  Hra: Space Invaders 1978

  http://www.classic-retro-games.com/Space-Invaders-1978_59.html Ukázka: Atari 2600 Space Invaders

  http://www.youtube.com/watch?v=opru6qPsPa4


  Většina videoher vdobě rané fáze používala jedno nebo dvoukanálovou hudbu, buď ve funkci krátké úvodní melodie, nebo 2-3 sekundové smyčky přímo ve hře. Další důležitý vynález vherní hudbě přišel brzy střihové scény (cut scenes) během kterých hráči pouze sledovali dění jako odměnu za dosažení určité úrovně. Pacman Tohru Iwataniho první hra se začleněním střihové scény (1980), si užila svou největší hudební slávu právě během těchto scén, protože běh procesoru nebyl zatížen interakcí shráčem amohl tak být využit jeho plný výkon. Pacmanovi přinesla poutavost zvuku množství dalších aktualizací herní zvuk uaka uaka aúvodní dvoukanálové téma se stalo zdrojem několika písní v80. letech: Weird Al Yankovic: Pacman, aBuckner aGarcia: Pacman Fever ad. Ty vedly kalbům dalších herních melodií, jako např. Goin Berserk, Do The Donkey Kong, Ode to aCentipede, Froggy‘s Lament aDefender.


  Hra: PacMan

  http://www.classic-retro-games.com/PacMan_92.html Ukázka: Pac-Man for the Atari 2600

  http://www.youtube.com/watch?v=HL2p2ANFlQ4


  Šestnáctibitové počítače


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1987
      


      
        Vroce 1987 byla vyrobena první šestnáctibitová konzole PC Engine (dva osmibitové procesory).
      

    


    
      
         1989
      


      
        Vr. 1989 Sega Megadrive: chip PSG 3+1 asyntezátorový chip Yamaha FM, který měl 6 digitálních stereo kanálů a1 PCM osmibitový vzorkovací kanál na 22 kHz.
      

    


    
      
         1990
      


      
        Okolo roku 1990 měla většina počítačů FM zvukové karty spodporou MIDI. Spříchodem CD-ROM bylo MIDI hojně opuštěno asním ikoncept interaktivní hudby. CD-ROM nabídl dosta-tek prostoru pro kvalitní hudbu. Do té doby se hry distribuovaly na disketách 3,5 palce.
      

    


    
      
         1996
      


      
        Vr. 1996 Nintendo 64 (64 bitů), zvuk: šestnáctibitový stereo 48 kHz.
      

    


    


    


    


    

  


  Historii počítačové hudby můžeme chápat ve dvou liniích jako historii hardwaru ahistorii softwaru. Vývoj hardware pro zpracování zvuku můžeme pojímat jako prodloužení osy vývoje hudebních nástrojů, vtomto případě elektrofonů. Ztohoto pohledu neexistuje rozdíl mezi klavírem azvukovou kartou PC. Software pak plní někdejší funkce kompoziční techniky (číselné řady se vhudbě používaly přibližně od konce 19. století), (spolu)autora, interpreta hudby atd. Vpočátcích software často kompen-zoval nedostatky nebo omezení hardware, vpozdějších fázích se software snaží remediovat původní hardwarové technologie až po úroveň celých zvukových studií, které vsoftwarové podobě nazýváme DAW (Digital Audio Workstations).


  Současný stav herní hudby


  Dnešní trendy ve vývoji aexistenci herní hudby bychom mohli shrnout do tří hlavních bodů:


  
    	Zaprvé dochází kinstitucionalizaci herní hudby. Velké instituce začínají vnímat hudbu kpočítačovým hrám jako samostatnou oblast hudby azačínají ji studovat, hodnotit aoceňovat. Příkladem mohou být ceny BAFTA aMTV za herní soundtracky či cena Grammy za interaktivní herní hudbu udělovaná National Academy of Recording Arts and Sciences. Vznikají také samostatné obory avýzkumná pracoviště herních studií (game studies) např. na Universiteit Utrecht či Singapore-MIT GAMBIT Game Lab.


    	Zadruhé je patrný přesun profesionálních skladatelů od filmové hudby směrem kPC hrám. Příkladem za mnohé může být např. Howard Shore, skladatel hudby ktrilogii Pán prstenů (20012003, režie: Peter Jackson) aMlčení jehňátek (1991, režie: Jonathan Demme), který se stal autorem hudby ke hře S.U.N. (Webzen) nebo Michael Nyman, který po ukončení spolupráce sPeterem Greenawayem zkomponoval hudbu pro hru Enemy Zero (Sega).


    	Zatřetí je zřejmé, že kvalitní herní hudba se stává podobně jako kdysi filmová hudba autonomní hudbou apřesouvá se ze sluchátek areproduktorů do koncertních síní. Vzahraničí již byla uspořádána řada koncertů zhudby kpočítačovým hrám. Zmínit lze koncerty Rozhlasového orchestru WDR, které jsou pravidelnou součástí jeho dramaturgie nebo koncert European Symphonic Game Music provedený Českým národním orchestrem. Vkvětnu 2012 zazněla ve Stadthalle ve Wuppertalu hudba Nobua Uematsua aMasashiho Hamauzua zFinal Fantasy VI, VII aX.

  


  Zvýše uvedeného je patrné, že herní hudba se pozvolna nasouvá na místo hudby filmové. Není proto překvapivé, že přebírá iideál mainsteamové hollywoodské produkce, tedy již ve 30. letech etablovaný hollywood sound. Jeho podstatou je syntéza velkého symfonického stylu pozdního romantismu (reprezentovaného asi nejlépe S. S. Rachmaninovem) snekomplikovanou tonalitou, harmonií amelodikou, typickou spíše pro broadwayský muzikál. (Tuto hudbu pro velké zahraniční firmy obvykle natáčejí levné námezdní orchestry, např. vČechách.) Ztohoto úhlu pohledu se vývoj herní hudby chová spíše regresivně: srostoucími technickými (paměťovými ivýpočetními) možnostmi herních zařízení klesá žánrová originalita hudební azvukové složky směrem kpočátkům filmové hudby, tedy tonálnímu symfonickému stylu. Paradoxně jako nejautentičtější (tedy originální technologií nejvíce ovlivněná) se retrospektivně jeví herní hudba 70. a80. let.


  Jistou výjimku tvoří oblast nezávislých digitálních her (indie games), které vytvářejí menší vývojářské skupiny či jednotlivci. Jejich výhodou je relativně velká tvůrčí autonomie. Unás je typickým zástupcem této kategorie Tomáš Dvořák, autor hudby kmezinárodně úspěšným hrám Samorost 2 či Machinarium zprodukce Amanita Design.


  Generativní hudba


  Generativní hudba je druh hudby vytvářené na základě algoritmů. Počátky takové hudby můžeme stopovat kMusikalisches Würfelspiel W. A. Mozarta, kde hodnoty hozené kostkou generují číslo hudebního tématu, který se má následně zahrát. Ve 20. století je generativní hudba spojena skonceptuálními partiturami (J. Cage adalších) azejména svývojem počítačů (Illiac Suite for String Quartet). Průběžně jsou v2. pol. 20. apočátku 21. století testovány algoritmy formalizující matematické, fyzikální agenetické procesy. Souvisejícími pojmy jsou: algoritmická hudba, počítačem generovaná hudba, evoluční hudba, buněčné automaty, genetické algoritmy apod.


  Srozvojem softwarových nástrojů generativní hudby je spojován Brian Eno, průkopník ambientní hudby v70. letech. Vr. 1995 Eno začal pracovat se softwarem SSEYO Koan, výsledkem bylo album Generative Music 1. Dále se podílel na vývoji komerčních programů Bloom, Scape, Trope nebo Air.


  Live Coding živé programování


  Živé kódování (živé programování) představuje praxi, kdy je softwarový kód psán vreálném čase během vystoupení jednotlivce nebo skupiny programátorů. Psaný kód se prezentuje veřejnosti současně sprováděním výsledného zvuku nebo hudby.


  Tato nová praxe porušuje pravidla tradiční hudby, kde se původně prezentoval soubor hudebních nástrojů. Vživém kódování existuje pouze sada instrukcí, které jsou schopny vytvářet potenciální nástroje. Programátor je ve stejném okamžiku autor nástrojů avznikající komprovizace. Tento termín se zdá být vhodný pro popis výsledné struktury, která je tekutá aotevřená na jedné straně apřipravená apředem strukturovaná na straně druhé.


  První akce živého kódování se konala vroce 1985 vAmsterdamu vrámci festivalu STEIM. Umělcem, který se zde představil, byl Ron Kuivila. Do současnosti se uskutečnilo mnoho akcí afestivalů živého kódování. Objevily se také četné kolaborativní projekty, například The Hub nebo TOPLAP.


  Ukázka: ComputeMusic(now): Andrew Sorensen vTEDxQUT

  https://www.youtube.com/watch?v=GSGKEy8vHqg#t=140 Ukázka: Benoît and the Mandelbrots na Network Music Festival vr. 2012

  http://vimeo.com/53744095


  Nonartificiální EAH


  Nonartificiální, vběžné mluvě populární, hudba představuje mainstreamovou podobu EAH. Zatímco artificiální EAH má primárně autonomní umělecké ambice, nonartificiální EAH existuje především ve funkční podobě. To přesto nevypovídá nic ojejí kvalitě. Hodnota funkční hudby spočívá vmíře, vjaké naplňuje svoji funkci.


  Příklady EA funkční hudby


  
    	taneční hudba,


    	podkresová hudba (muzak),


    	scénická hudba,


    	filmová hudba,


    	videoherní hudba,


    	sémanticky užitá hudba: znělky, telefonní vyzvánění atd.

  


  Teoreticky unás otázku typologické polarizace artificiální  nonartificiální hudby otevřeli J. Kotek, I. Poledňák aJ. Fukač:


  
    	Kotek, J. aPoledňák, I. Teorie adějiny tzv. bytové hudby jako samostatná muzikologická disciplína. Hudební věda, 4, 1974,


    	Fukač, J. aPoledňák, I. Ktypologickým polarizacím hudby. Hudební věda, 4, 1977, s. 316335.

  


  Vtěchto statích je artificiální hudba chápána jako vážná, umělecká, opusová, klasická, atd.; založena na pojmu uměleckého díla.


  Nonartificiální hudba je hudba populární, zábavná, lehká, triviální, funkční, bytová (zrus. byt životní způsob; toto označení se však historicky neujalo).


  Postmoderna aproblém kategorizace


  Po přehodnocení postojů moderní kultury, nejpozději v60. letech 20. století, dochází zmnoha důvodů ke stírání hranic mezi vysokou střední nízkou kulturou kpronikání vzájemných vlivů napříč žánry astyly. Elektronická média vtomto procesu sehrávají klíčovou roli, coby formy komunikace avyjadřování, které jsou nezávislé na svých obsazích. Média tedy nevnášejí do zprostředkovaných obsahů žádná esteticky hodnotící či taxonomická kritéria astávají se přirozeným místem setkávání rozličných obsahů.


  Nové hudební nástroje


  Zásadní roli ve vývoji nonartificiální (NA) EAH sehrály nové elektromechanické/elektronické hudební nástroje tzv. elektrofony, které byly často jen remediací tradičních hudebních nástrojů (klavír, kytara, bicí nástroje apod.). Zapomenout nesmíme na mikrofon, který se vyvinul ve svébytbný hudební nástroj (viz K. Stockhausen: Mikrophonie, S. Reich: Pendulum Music atd.), který vprostředí NA EAH získal ikonickou hodnotu. Za svébytný hudební nástroj můžeme také metaforicky považovat hudební studio, neboť řada skupin či hudebníků produkovala svá alba primárně studiovým způsobem avýsledky takové laboratorní práce nebylo možné vplné míře zopakovat na živém koncertě.


  Počátky vývoje raných syntezátorů (nebo také syntetizérů) sahají hluboko do hudební historie. V18. století se objevují první předchůdci: mutační orchestrion (1730), elektrostatická zvonkohra (1742) nebo clavecin électrique (elektrické cembalo; 1760).


  
    Více kvývoji elektrofonů vyčerpávající publikace Milana Guštara: Elektrofony I aII. Praha: Uvnitř, 2007, 2008.

  


  Raným elektromechanickým nástrojem bylo již zmíněné Telharmonium (též Teleharmonium nebo Dynamophone) Thaddeuse Cahilla zr. 1897. Poprvé použilo princip ozubených tónových kol, jejichž zvukový výstup se skládal na principu aditivní (součtové) syntézy do výsledného tónu určité témbrové charakteristiky.


  Na tomto principu fungovaly také Hammondovy varhany. Dodnes je jejich zvuk charakterizován chvějivým tónem.


  Hammondovy varhany (hammondky)


  
    	Laurens Hammond US inženýr avynálezce,


    	r. 1934 patent elektrického hudebního nástroje,


    	určeny pro kostely, domovy arozhlas,


    	jazzové arockové skupiny: např. Deep Purple, Pink Floyd ad.

  


  
    [image: Laurens Hammond se vým vynálezem, 1935. ]

    Obr. 43 Laurens Hammond se vým vynálezem, 1935.

    (Zdroj: http://thehammondorganstory.com)
  


  


  Moogův syntetizér (Moog)


  
    	monofonní analogový modulární syntetizér vyvinutý vr. 1964 Dr. Robertem Moogem,


    	v19 letech založil firmu na výrobu Thereminů,


    	výslovnost: mog rodem zNěmecka.

  


  Moog syntetizér zřady modulů umístěných vjedné skřínce. Každý zmodulů měl na starost vytváření nebo modifikování specifického signálu. (generátory, modulátory, apod.)


  Ukázka: BBC Archive Tomorrow's World Moog Synthesiser

  https://www.youtube.com/watch?v=usl_TvIFtG0&list=PLeC2WeKvjXcVMeMTBBe4qrOPy8fLfw-Rp


  
    	hudební studio vjedné skříňce


    	The Beatles, Rolling Stones, ELP ad.


    	Wendy Carlos: legendární album Switched on Bach, 1968

  


  
    [image: Album Switched on Bach. ]

    Obr. 44 Album Switched on Bach.

    (Zdroj: en.wikipedia.org)
  


  


  Ukázka: Carlos brandenburg 3

  http://en.wikipedia.org/wiki/File:Carlos_brandenburg_3.ogg


  Emerson, Lake & Palmer


  
    	skupina vznikla vr. 1970 sloučením The Nice aKing Crimson.


    	Keith Emerson hráč na hammondovy varhany aMoog.


    	r. 1971 Album Emerson, Lake & Palmer zpracování klasických témat (Bartók: Allegro barbaro, Janáček: Sinfonietta ad.)


    	r. 1972 Pictures at an Exhibition [Obrázky zvýstavy]. Remake stejnojmenného klavírního cyklu Modesta Petroviče Musorgského z19. stol.

  


  Ukázka: Emerson, lake and palmer pictures at an exhibition full video

  https://www.youtube.com/watch?v=4igIQ2TOASg&spfreload=10


  Uprvních syntezátorových alb na přelomu 60. a70. let je patrná tendence vyrovnat seklasické (artificiální) hudbě jak na úrovni nástroje, tak na úrovni virtuózní interpretace. Jakoby si relativně nový nástroj ažánr teprve musel vydobýt vlastní legitimitu vhistorii hudby.


  Vrchol zájmu osyntezátorový pop ovšem vEvropě nastává až v80. a90. letech.


  Jean Michel André Jarre


  
    [image: J. M. Jarre. ]

    Obr. 45 J. M. Jarre.

    (Zdroj: www.cominoforlag.no)
  


  


  Pochází zhudební rodiny, jeho otec Maurice Jarre byl skladatelem. Ve svých 5 letech již ovládal hru na klavír. VUSA studoval klavírní hru akompozici. Po návratu domů začal se studiem výtvarného umění.


  
    	Vroce 1968 se připojuje ke GRM vPaříži, kde začíná experimentovat sEAH spolu sPierrem Schaefferem. Rok poté vydává svůj první single snázvem La Cage.


    	Roku 1971 pro znovuotevření pařížské Opery komponuje elektroakustický balet AOR.


    	Vroce 1972 vydává album Deserted Palace avytváří soundtrack pro film Jeana Chapota Les Granges Brulées.


    	Začíná objevovat ijiné formy podkresové hudby pro letištní budovy, divadla, balety, televizi areklamy.

  


  Jeho album Oxygene získává celosvětového uznání. Také Equinoxe, vydané ve 35 zemích, potvrzuje úspěch ainovaci vpoužití elektronických rytmů. Toho roku skládá hudbu pro film Petera Fleischmanna The Illnes of Hamburg.


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1979
      


      
        Jarre se zapisuje do Guinnesovy knihy rekordů milionem návštěvníků koncertu na Place de la Concorde vPaříži konaného 14. července 1979.
      

    


    
      
         1980
      


      
        Vroce 1980 vydává album Magnetic Fields.
      

    


    
      
         1981
      


      
        Jako hudební vyslanec Západu koncertuje roku 1981 vČíně, vPekingu aŠanghaji. Ztěchto koncertů vydává nové album, kde jsou skladby seřazeny chronologicky tak,jak je zahrál na cestě po Číně.
      

    


    
      
         1984
      


      
        Roku 1984 vydává radikální album Zoolook, které bylo ve Francii aAmerice zvoleno albem roku.
      

    


    
      
         1986
      


      
        5. dubna 1986 je 150. výročí města Houston vTexasu a5. výročí založení NASA oslaveno jedním znejokázalejších koncertů J. M. J., které navštívilo přes 1,5 milionu lidí (další zápis do Guinnesovy knihy rekordů).

        

        Toho roku 5. října se koná ikoncert vrodném Lyonu. Na obouch bylo předvedeno nové album Rendez-Vous.
      

    


    
      
         1987
      


      
        Roku 1987 vydává alba zkoncertů vHoustonu aLyonu.
      

    


    
      
         1989
      


      
        Během roku 1989 vydává album zkoncertu konaného 1988 vlondýnských docích.
      

    


    
      
         1990
      


      
        V1990 vydává Waitin for Cousteau složené ze dvou částí Calypso (setkání mezi bubny zTrinidadu asyntetickou hudbou) aWaiting for Cousteau (En attendant Cousteau). Další zjeho koncertů sledovalo rekordních 2,5 milionů diváků 14. července 1990 vParis La Defense.
      

    


    
      
         1991
      


      
        Roku 1991 vydává Images obsahující kompilaci jeho nejlepších skladeb.
      

    


    
      
         1992
      


      
        Vroce 1992 poprvé pořádá koncert mimo velké město. Švýcarský Zermatt byl 25. a26. září přeměněn na Swatch the World. Další jeho velkolepý koncert se konal 1.-3. prosince vSun City vJížní africké republice pod názvem Legends of the Lost City.
      

    


    
      
         1993
      


      
        Začátkem roku 1993 vydává album Chronologie. Téhož roku je zvolen vyslancem UNESCA pro toleranci amládí.
      

    


    
      
         1995
      


      
        Jarre pořádá 14. června 1995 koncert Concert Pour La Tolerance (Obr. 46) pod Eiffelovou věží vPaříži koslavě 50. výročí UNESCO před 1,5 milionem lidí.
      

    


    
      
         1997
      


      
        Roku 1997 pořádá velkolepé turné po světě Oxygene World Tour, se kterým zavítal 22. června ido Sportovní haly vPraze.
      

    


    
      
         1999
      


      
        31. prosince 1999 pořádá The 12 Dreams of the Sun The Millenium Concert uegyptských pyramid vGíze, kde představuje svoje nejnovější skladby, které koncem ledna 2000 jsou vydané pod názvem Metamorphoses.
      

    


    
      
         2001
      


      
        Na Nový rok 2001 pořádá vjaponské Okinawe Rendez-Vous In Space na počest slavného spisovatele Arthura C. Clarka ajeho díla 2001: Vesmírná odysea.
      

    


    
      
         2004
      


      
        Koncertem včínském Zakázaném městě vPekingu zahajoval slavnosti Year Of France 10. října 2004, zkterého vyšlo iprvní DVD (Jarre In China).
      

    


    
      
         2005
      


      
        K25. výročí polského Sierpnia pořádá 26. srpna 2005 megakoncert vgdaňských loděnicích pro 100000 diváků.
      

    


    
      
         2006
      


      
        Před Vánoci r. 2006 uspořádal koncert vSaharské poušti nedaleko marockého města Merzouga. Cílem akce zvané Voda pro život bylo upozornit na nedostatek životodárné tekutiny, hlavně na africkém kontinentu avÁsii.
      

    


    


    


    


    

  


  
    [image: Concert Pour La Tolerance. ]

    Obr. 46 Concert Pour La Tolerance.

    (Zdroj: www.jeanmicheljarre.com)
  


  


  Ukázka: Jean Michel Jarre Live In Monaco New Sound and Color

  https://www.youtube.com/watch?v=6CF9-v3fCXs


  Máme-li shrnout chararakteristické rysy vystoupení J. M. Jarreho, musíme nutně upozornit zejména na bombastickou multimedialitu jeho show, politickou či ekologickou angažovanost, vystoupení na objednávku velkých institucí aschopnost přitáhnout řádově miliony diváků. Po hudební stránce se jedná opopulární EA hudbu často tanečního charakteru sdůrazem na vizuální stránku. Podobné rysy vykazuje itvorba dalšího autora.


  Evangelos Odyssey Papathanassiou (Vangelis)


  (29. března 1943 vAgrii)


  
    [image: Vangelis. ]

    Obr. 47 Vangelis.

    (Zdroj: www.nemostudios.co.uk)
  


  


  
    	
      autor skladeb pro divadlo, operu, balet, film iautonomní hudbu; autorem 33 alb adalších samostatných skladeb.


      Poté co ukončil školu, spolu se svými přáteli založil skupinu Formynx, která se vŘecku stala brzy velice populární. Na počátku své tvorby se zajímal ořeckou národní hudbu aoperu.


      Vroce 1960 odjel do Paříže, kde pro národní operu komponoval artificiální hudbu (Poème Symponique, Earth). Do Paříže se vrátil po řeckém převratu vroce 1968 aspolu sDemisem Roussosem aLoukasem Siderasem založil skupinu Aphrodite'sChild. Skupina vydala několik velmi úspěšných singlů arozpadla se po třech letech po vydání kontroverzního alba 666.

    


    	
      1970 první samostatné album Sex Power (soundtrack)


      Ve spolupráci srežisérem Fredericem Rossifem vzniklo několik velice úspěšných soundtracků kpřírodovědným filmům L' Apocalypse Des Animaux (1973), La Fete Sauvage, Opera Sauvage (kompilace z1979) aSauvage Et Beau. Vtéto době vzniká také jeho první sólové album Earth.

    


    	
      Vr. 1978 experimentání album Beaubourg jiný název pro Centre Pompidou (reakce na vznik IRCAM, 1977).

    

  


  Ukázka: Vangelis - Beaubourg (1978 - vinyl / lp - Full Album)

  https://www.youtube.com/watch?v=hc6uG7jIJAE


  Po neustálých změnách nahrávacích studií odjel vroce 1974 do Londýna, kde založil své vlastní nahrávací studio Nemo Studios. Zde vznikají alba Heaven and Hell, Albedo 0.39, Spiral, Beauborg, See You Later aChina. Vroce 1978 se vrátil do Řecka natočit album tradičních řeckých abyzantských písní Odes sIrene Papas (té pak vroce 1983 připravil hudbu křecké tragedii Electra).


  Celosvětovou popularitu mu však přineslo teprve spojení se zpěvákem Jonem Andersonem ze skupiny Yes. Jejich deska Friends Of Mr. Cairo na které se nacházel megahit I'll Find My Way Home se vroce 1981 zařadila mezi světové bestsellery na poli populární hudby. Spolupráce sJonem však nevydržela dlouho apo dalších dvou deskách Short Stories aPrivate Collection se Vangelis vrátil na sólovou dráhu.


  Vroce 1984 vychází alba Soil Festivities, Invisible Connection amystická hudba Mask složená na motivy Aztéckých aMayských kultur. Poté Vangelis nějakou dobu komponoval skladby pro The Royal Ballet Company vLondýně apracoval na soundtracích kfilmům. Po této pauze vsólové kariéře se Vangelis vrací přehledem své dosavadní tvorby Themes (1988) avydává další sólovou desku Direct (1988). Na Direct navazuje další futuristická deska City (1990). Ve spolupráci sJonem Andersonem vzniká roku 1991 deska Page Of Life. Vtémže roce vychází výběr jeho největších hitů dvojalbum Greatest Hits. Vroce 1995 vychází album Voices, kde Vangelis experimentuje slidskými hlasy. Vroce 1996 vychází album Oceanic, které je jakousi ódou na oceán obsahující mnoho zvuků moře akompilace Portraits obsahující nejůspěšnější skladby zpředchozích alb.


  Vangelis je autorem mnoha filmových soundtracků. Mezi nejůspěšnější znich patří soundtrack kfilmu Chariots Of Fire za který dostal vroce 1981 Oscara.


  Ukázka: Vangelis - Chariots of Fire

  https://www.youtube.com/watch?v=TYJzcUvS_NU


  Mimo to je autorem hudby kfilmům Missing (1982), Antartica (1983), Bounty (1984), Francesco (1986), 1492 (1993), Bitter Moon (1993), Blade Runner (1994) ad. Většina filmových soundtracků však nebyla nikdy vydána ve formě CD nebo kazetových nahrávek.


  Kraftwerk


  (něm. Elektrárna)


  Skupina Kraftwerk dovedně využila strojové estetiky nejen vhudební, ale ivizuální podobě svých vystoupení. Vychází zvizuální estetiky prvních počítačů arobotiky ataké tematicky se zaměřuje na technologickou sféru. Někdy je vjejich poetice obtížné postřehnout ironii adistanci, kterou se tato skupina vyznačuje především.


  
    [image: Kraftwerk.]

    Obr. 48 Kraftwerk.

    (Zdroj: www.sourdoreille.net)
  


  


  
    
      Jak říkáme, někdy hrajeme na stroje ajindy si stroje hrají snámi. Našim zá-měrem bylo navázat skutečný dialog anaslouchat divům technologie, aplikací přírodních zákonů vhudbě fyzikálních zákonů hudby azvuku vkombinaci suměleckými idejemi ane zkrátka všechno ignorovat. Naší ideou byla skutečně kombinace člověka astroje aznaší strany to fungovalo výborně. [] Zajímá nás kreativní stránka strojů, vytváření hudby pomocí kapesních kalkulaček apočítačů avytváření zajímavých obrazů auměleckých forem. To je podstata toho oco jde avždy šlo, už od doby Bachova Dobře temperovaného klavíru, vdobě, kdy byl klavír nejnovějším vynálezem.


      (Ralf Hütter, The New York Times, překlad M. F.)

    

  


  
    	Něm. hudební skupina, založena vroce 1970 spolu se studiem Kling Klang vDüsseldorfu.


    	Členové absolventi düsseldorfské konzervatoře: Florian Schneider-Esleben (flétna) aRalf Hütter (klávesy).


    	Původně free-jazz aexperimentální hudební skupina.

  


  
    	
      197074


      
        	Schneider vystupoval jako multiinstrumentalista: flétna, housle, kytara procesované řadou efektů,


        	při některých vystoupeních používali electronické bicí spředtočenými smyčkami získanými zelektronických kláves.

      


      Od r. 1973 se malíř agrafik Emil Schult (nar. 1946 vDessau, působil vBauhausu) stal pravidelným spolupracovníkem, původně hrál na baskytaru aelektrické housle, pak autorem obalů alb atextů písní.

    


    	
      1974


      
        	Od tohoto roku vystupuje skupina ve známé podobě jako elektronický kvartet.


        	Valbu Autobahn byla poprvé použita technologie vokodéru.


        	KHütterovi aSchneiderovi přibyl Wolfgang Flür aKarl Bartos jako hráči na elektronické perkuse.


        	V80. a90. letech nastala krize: objemné analogové vybavení, málo příležitostí kvystoupení, rozpad skupiny, vr. 1992 Flür aBartos odcházejí.


        	Od 1992 snížila skupina podíl nástrojového hraní na minimum interaktivní manipulace se sekvencery. Dále: softwarově řízená syntéza řeči.


        	R. 2002 skupina podnikla turné spoužitím 4 laptopů se sekvencery, generování zvuků asoftware pro vizualizaci.

          
            	Součástí show byl také projekt počítačově generovaného videa synchronizovaného se skladbami. Skupina také pokračuje ve vývoji počítačem řízených robotů, kteří stylizovaně tančí.

          
Ukázka: Kraftwerk - The Robots (live)

          https://www.youtube.com/watch?v=okhQtoQFG5s
        

      

    


    	
      Současná sestava


      
        	Ralf Hütter – klávesy, elektronické nástroje, zpěv.


        	Florian Schneider – klávesy, elektronické nástroje.


        	Fritz Hilpert – elektronické perkuse, zvukové efekty.


        	Henning Schmitz – elektronické perkuse, zvukové efekty.

      

    


    	
      Diskografie


      
        	1970: Tone Float (as Organisation)


        	1970: Kraftwerk


        	1972: Kraftwerk 2


        	1973: Ralf und Florian


        	1974: Autobahn


        	1975: Radio-Aktivität


        	1977: Trans-Europa Express


        	1978: Die Mensch-Maschine


        	1981: Computerwelt


        	1986: Electric Café


        	1991: The Mix


        	2003: Tour de France Soundtracks


        	2005: Minimum-Maximum (live album)

      

    

  


  Björk Guðmundsdóttir


  (nar. 1965 vReykjavíku)


  
    [image: Björk.]

    Obr. 49 Björk.

    (Zdroj: www.jackscanlan.com)
  


  


  
    
      Od pěti let jsem chodila do školy apak, když mi bylo dvanáct nebo třináct jsem studovala muzikologii ajeden islandský skladatel aučitel ve škole mne seznámil se Stockhausenem. Vzpomínám si, že jsem ve škole platila téměř za bojovnici apodivínku se skutečnou vášní pro hudbu, ale proti všemu tomu retru včetně Beethovena, Bacha ajiných kravin. Většinu ztoho tvořila frustrace ze školní posedlosti minulostí. Když jsem poznala Stockhausena, ulevilo se mi. Konečně někdo, kdo mluvil mým jazykem. Stockhausen říkal věci jako: ‚Měli bychom poslouchat ‚starou‘ hudbu jeden den vroce aostatních 364 dní novou‘. Tak jako jsme si prohlíželi fotoalbum, když jsme byli děti. Když se díváte na stará alba příliš často, ztratí svou přitažlivost. Začnete si dopřávat něco, co nemá smysl, apřestanete se starat opřítomnost. Atakhle se díval na všechny, kteří byli posedlí starou hudbou. Pro dítě mé generace, kterému bylo vté době dvanáct to bylo úžasné, protože vtu samou dobu jsem poznala elektronickou hudbu skupin jako byli Kraftwerk aDAF.


      (www.stockhausen.org, překlad M. F.)

    

  


  
    	Dráhu zpěvačky zahájila v11 letech, kdy její učitel poslal do islandského rozhlasu RÚV její píseň Love to love, což jí umožnilo natočit debutové album,


    	spolupráce s punkovými agothic-rockovými skupinami,


    	vletech 1986-1992 kapela The Sugarcubes  sekce umělecké skupiny Smekkleysa,


    	dále jazz (vislandštině) ahouse,


    	r. 1992 odchází do Londýna azahajuje mezinárodní dráhu.

  


  Stylové rysy


  
    	syntéza žánrů astylů,


    	hlas jako hudební nástroj,


    	přirozené začleňování elektronických technologií,


    	využití nových médií amultimédií,


    	ekologická angažovanost,


    	divadelní stylizace zpěvačky,


    	spolupráce svýznamnými vizuálními umělci.

  


  Selektivní diskografie


  
    	Debut (1993)


    	Post (1995)


    	Homogenic (1997)


    	Vespertine (2001)


    	Medúlla (2004)


    	Volta (2007)


    	Biophilia (2011)


    	Vulnicura (2015)

  


  Ukázka: Björk: biophilia live trailer

  https://www.youtube.com/watch?v=zvLZl1HlW3Y


  Česká scéna?


  Nejobtížnější je předložit přehled vývoje NA EAH na domácí scéně. Problém spočívá zejména vtom, že řada intepretů zoblasti NA hudby má nebo měla formální hudební vzdělání, proto jsou hranice mezi artificiální aNA EAH velmi neostré. Zprůkopníků syntezátorové NA hudby vČesku ana Slovensku bychom měli ve stručnostizmínit alespoň:


  
    	Mariána Vargu zejména v70. letech se skupinou Collegium Musicum, později sólově,


    	Michaela Kocába od roku 1977 se skupinou Pražský výběr,


    	Daniela Forró od roku 1977 se skupinou Progres 2, později Bronz.

  


  Mezi nejvýraznější hudebníky askupiny, kteří vsoučasnosti pracují selektronikou, zmiňme alespoň:


  
    	Jana P. Muchowa autora řady oceněných filmových hudeb, zakladatele skupiny The Ecstasy of Saint Theresa vr. 1990,


    	Tomáše Dvořáka (aka FLOEX) autonomní alba iherní hudba,


    	MIDI LIDI od r. 2007 filmové hudby Petra Marka,


    	Dva od r. 2008, spojení smyček afónické poezie.

  


  Zdalších lze stručně zmínit např. Jana Buriana ml., George Bagdasarova, Tomáše Procházku, Martina Janíčka ad.


  Improvizace, hardware hacking


  Přemítáme-li nad současnou podobou EAH, nevystačíme si už dávno spojmem díla, coby uzavřené definitivní adokonalé struktury (renesanční opus perfectum et absolutum). Minimálně od 50. let 20. století je se stupňující se intenzitou kladen důraz na hudbu jako proces, dílo je vnímáno jako otevřené, vpohybu, tekuté, případně vzniká ve verzích.


  Tím jsou splněny požadavky:


  
    	originality proces je vabsolutní podobě neopakovatelný, nereprodukovatelný (W. Benjamin), dílo není odtrženo od akce, která jej vytváří,


    	neprodejnosti reakce na tažení proti reifikaci, fetišizaci amerkantilizaci umění (např. T. W. Adorno aFrankfurtská škola),


    	životnosti dílo se nestává mrtvým artefaktem, ale neustále aktualizovaným procesem,


    	participace, interaktivita, aktivizace publika divák či posluchač se může procesu přímo účastnit apodílet se na jeho výsledné podobě.

  


  Estetické zdroje současné podoby EAH:


  
    	poetika otevřeného díla (U. Eco: Opera aperta),


    	náhoda jako princip strukturování hudby (P. Boulez: aleatorika, J. Cage: indeterminismus, I. Xenakis: stochastická hudba),


    	live electronic (interpret + EAH),


    	dekonstruktivní principy vytváření hudby (Fluxus),


    	postmoderní chápání autorství aoriginality díla tekuté dílo (Z. Bauman),


    	recyklační strategie koláž, montáž, remix, plunderphonie ad.

  


  Improvizace versus kompozice


  Improvizace


  lat. improvisus nepředvídaný, netušený, nečekaný


  
    	nemá promyšlený charakter,


    	postrádá trvalost, kterou udíla očekáváme,


    	je běžnou součástí hudby všech kultur.

  


  
    (Benson, B. E. The Improvisation of Musical Dialogue: APhenomenology of Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2003, s. 25.)

  


  B. E. Benson vpublikaci The Improvisation of Musical Dialogue: APhenomenology of Music popisuje obvyklý vztah hudební interpretace aimprovizace následovně:


  
    
      Aperformance is essentially an interpretation of something that already exist, whereas improvisation present us with something that only comes into being in the moment of its presentation.

    

  


  Termín interpretation zde figuruje jako synonymní forma pojmu re-presentation, který Benson přirozeně chápe jako the presentation of something that has already been present and is made present once again.


  S. Godlovitch ve své práci Musical Performance: APhilosophical Study status interpretace přímo podmiňuje aktem tvorby: Aperformance is an exceptional instance of awork only if it involves actively making creatively novel instances.


  
    (Godlovitch, S.: Musical Performance: APhilosophical Study. London: Routledge, 1998, s. 89.)

  


  Zjednodušeně lze říci, že:


  
    	improvizace pracuje primárně se zvukovými strukturami vreálném čase,


    	kompozice pracuje primárně svizuálními strukturami (vizuálním kódem zvukových struktur) vnereálném čase.

  


  Kompozice


  lat. componere dávat dohromady, skládat celek zčástí


  
    	obsahuje starý materiál (kompozice) + aktuálně nový materiál (interpretace),


    	zahrnuje komponování aprovádění striktě notované hudby.

  


  Komponovaná improvizace / Improvizovaná kompozice = kom-provizace


  Termín komprovizace (comprovisation) se objevuje po r. 2000. Označuje spojení kompozice aimprovizace. Jedná se oimprovizaci vpředem stanoveném rámci.


  
    	Klavirista Philip Thomas pojmenoval album sólových kompozicí reflektujících improvizaci od J. Cagea, P. Obermayera, Ch. Burna, M. Becka, M. Finnjissyho, S. H. Fella právě názvem Comprovisation (2006).


    	Dále klavírní duoThollem McDonas aNicola Guazzaloca ajejich projekt Noble Art Comprovisation Concert For Two Pianos (2009).

  


  Teorie


  
    	Richard Dudas (Hanyang University School of Music Composition, Soul): Comprovisation: The Various Facets of Composed Improvisation within Interactive Performance Systems,


    	Michael Francis Hannan (Southern Cross University, Australia): Interrogating Comprovisation As Practice-led Research.

  


  RichardDudas se zajímá orovnováhu mezi kompozicí aimprovizací voblasti interaktivních vystoupení, využívajících elektronické apočítačové hudební systémy. Vychází zvlastních zkušeností skladatele ainterpreta, zajímají ho trendy vkomponované improvizaci velektronické apočítačové hudbě sosobitým ohledem na odhalování hranic improvizace ajejího vztahu ke kompozici (chápe ji jako nástroj komponování) ve světě interaktivní elektronické hudební performance.


  Michael Francis Hannan: komprovizace je termín, který používá kpopisu tvorby nových kompozic, vytvářených znahrávek volně improvizované hudby (buď své sólové, nebo jiných hudebníků vjeho koordinaci). Tvrdí, že ačkoli komprovizace obsahuje náhodné aintuitivní elementy, svým výrazně experimentálním přístupem vytváří aposkytuje nový druh poznání, přičemž předpokládá jistý stupeň implicitního ovládání profesionální kompoziční dovednosti. Hannan se věnuje reflexi vztahu komprovizačních technik anekonvenčních druhů notace.


  Nicolas Collins: Hardware hacking


  Nicolas Collins (1954), výrazná osobnost nejenom experimentální hudby, je vsoučasnosti profesorem na Katedře zvuku Institutu umění vChicagu. Zároveň je šéfredaktorem časopisu Leonardo Music Journal. Je autorem knihy Handmade Electronic Music The Art of Hardware Hacking, která se opakovaně dočkala vydání vnakladatelství Routledge. Jeho hudba byla prezentována na mnoha koncertech, festivalech iinstalacích po celém světě aje dostupná na mnoha nahrávkách. Collins několikrát vystupoval ivČechách, např. na festivalu Expozice Nové hudby vBrně.


  


  Hardware hacking definuje jako kreativní transformace technologie spotřební elektroniky pro alternativní způsoby vzniku hudebního díla.


  Ukázka: Die Schatten (1996)

  http://www.youtube.com/watch?v=6UACmvCVDdg&feature=relmfu Ukázka: Salvage (2008)

  http://www.youtube.com/watch?v=IZK9hay0SVA&feature=relmfu


  Základní východiska hardware hackingu (podle Collinse):


  
    	tendence klive electronic,


    	ekonomická úspornost prostředků,


    	strategie DIY,


    	fyzická disponibilita zvuku (hardware namísto software).

  


  
    
      Žijeme ve světě cut and paste: Control-X aControl-V nám dávají svobodu proměňovat uspořádání slov, obrazů, videa azvuku, tedy převést všechny staré věci na nové sohromnou lehkostí asilou. Ale kromě toho je to také ‚off-line‘ svět, jehož digitální nástroje, jakkoliv jsou silné, jsou vhodnější pro přípravu textů, fotoalb, filmů aCD vsoukromí, spíše než pro jeviště. Zdá se, že nejživější elektronická hudba těchto dnů hibernuje, její poklidné vzezření je pouze čas od času narušováno občasným, diskrétním kliknutím myši Moje generace skladatelů pocházela zvěku před osobním počítačem vdobě, kdy elektronické přístroje byly příliš drahé pro každého kromě rockových hvězd nebo univerzit, ale jejichž stavební kameny (integrované obvody) byly docela levné acelkem pochopitelné.


      Ponořili jsme se do tajemné hantýrky inženýrských časopisů, škrábali jsme se na hlavě, vyměňovali schémata, pili další pivo askládali dohromady podomácku vyrobené obvody, znichž většina byla natolik výstřední anedbalá, že by ‚skutečnému‘ inženýrovi přivodila dyspepsii. Tyto lidové elektronické přístroje se staly telefonními kartami volného uskupení skladatelů, které se objevilo vpolovině 70. let po Johnu Cageovi, Davidu Tudorovi aDavidu Behrmanovi apřed Ovalem, Mobym aMatmosem.


      Koncem 70. let se ze zárodečného slizu Silicon Valley zrodily mikropočítače, které se nakonec vyvinuly do Apple aPC avětšina znás pověsila pájky na hřebík azačala programovat, ale tu atam se objevil zvláštní okruh, dodávající koření stále častěji digitálnímu hudebnímu mixu.


      Počítače jsou sice báječná, nechápejte mě špatně, ale obyčejná rozhraní ASCII klávesnice amyš jsou nevhodné adělají zperformance dost nepřímou činnost asi jako snažit se obejmout dítě vinkubátoru. Alternativní ovladače (takové jako dělali vSTEIM aBuchla) jsou krokem správným směrem, ale někdy je příjemné natáhnout ruku adotknout se zvuku. Tato kniha vytahuje dítě zinkubátoru avkládá ho nahé abroukající do vašeho dychtivého náručí, svýzvou ke škádlení.


      Důraz je kladen na zvuk vytváření nástrojů kživému hraní, pomůcek pro nahrávání aneobvyklých ruchových nástrojů ikdyž některé projekty mají isilnou vizuální složku. Nepředpokládá se žádná zkušenost selektronikou acílem je přimět vás dělat věci tak rychle, jak je to jen možné, audržet vás při životě od začátku do konce.


      (Collins, Nicolas. Hardware Hacking. Nicolas Collins, 2003, 2004. Introduction. Překlad M. F)

    

  


  Vybraná pravidla hackování hardwaru (Collins)


  
    	Nerozebírejte nic, co se připojuje přímo do zásuvky.


    	Je snadnější cokoliv rozebrat, než to opět složit.


    	Některé procesy velektronice jsou převratitelné se zajímavými výsledky, některé jsou ale převratitelné jen snezvratnými důsledky.


    	Při pájení nepijte alkohol.


    	Pokud to zní dobře anekouří se ztoho, netrapte se tím, že tomu nerozumíte.

  


  Zkreslení je Pravda.


  Appendix 2: Zákony avantgardy


  
    	Pravidlo č. 1: Udělejte to pozpátku.


    	Pravidlo č. 2: Zpomalte to, hodně.


    	Pravidlo č. 3: Zesilte to, hodně.

  


  Interaktivní digitální nástroje pro live performance


  Jak už bylo řečeno vpředchozích kapitolách, v60. letech 20. století dochází knávratu živého interpreta do akusmatické EAH pod označením live electronic. Důvodem je akutně pociťovaná absence vizuální složky apřiznání značné míry teatrality hudbě. Dalšími rysy, které musely být EA hudbě navráceny, byly interaktivita aparticipace. Aktivizace posluchačů navazuje na brechtovský koncept divadelního Lehrstücku či aktivity hnutí Fluxus. Do značné míry můžeme vaktivitách přelomu 20. a21. století spatřovat doznívající vlivy dadaismu ivlivy postmoderní bezstarostnosti.


  Hra byla shistorií hudby vždy pevně spojena, nejčastěji ve spojení hrát na nástroj. Vnové situaci se ale nemění jen pojem hry, ale také nástroje.


  Hudba jako hra


  Už tu nejde jen oto hrát nebo hrát na, ale hrát si nebo hrát si na. Zinterpretace se stává svobodný kreativní proces. Hráč už není vázán pevným symbolickým zápisem, který má být realizován, ale spíše rámcovými pravidly hry. Cílem této aktivity není opakovaná realizace téhož textu, ale nalézání nových možností tvorby vrámci daných pravidel.


  Oparalelách mezi kulturními aktivitami ahrou psal už Johann Huizinga ve známém spisu Homo ludens opůvodu kultury ve hře (orig. vyd. 1939, česky Praha: Mladá fronta, 1971). Pro zopakování: Huizinga vněm definuje základní podmínky hry takto:


  
    	časový rámec,


    	prostorový rámec,


    	cíl (telos),


    	soubor závazných pravidel,


    	účastníky této hry.

  


  Formální znaky hry


  
    	Každá hra je nejdříve apředevším svobodným jednáním: hra na rozkaz přestává být hrou, hru je možno kdykoli přerušit nebo jí úplně zanechat. Hra není úkol aobsahuje vsobě prvky dobrovolnosti.


    	Hra není obyčejný nebo vlastní život: je vystoupením zobyčejného života do sféry aktivity svlastní tendencí. Důležitý je nezainteresovaný charakter hry. Hra stojí mimo proces bezprostředního uspokojování nezbytných potřeb ažádostí, dokonce tento proces přerušuje: hru vnímáme jako intermezzo vkaždodenním životě, činnost uskutečňovanou vdobě oddechu.


    	Uzavřenost aohraničenost je dalším znakem hry: hra se odlišuje od obyčejného života místem atrváním. Odehrává se uvnitř určitých časových aprostorových hranic. Vytváří dočasné světy sloužící ktomu, aby vnich probíhal uzavřený děj.


    	Možnost opakování je jednou znejdůležitějších vlastností hry: neplatí jen ohře jako celku, ale také ojejí vnitřní výstavbě. Díky opakování různých vnitřních částí hry vzniká jakási osnova, charakteristická struktura.


    	Uvnitř hracího prostoru panuje zcela specifický abezpodmínečný řád: hra vytváří řád, hra je řád. Nejmenší odchylka nebo nedodržení herního řádu ji zbavují jejího charakteru aznehodnocuje ji. Hra okouzluje, obsahuje rituální či magický prvek.

  


  
    
      Podle formy tedy můžeme hrou souhrnně nazvat svobodné jednání, které je míněno ‚jen tak‘ astojí mimo obyčejný život, ale které přesto může hráče plně zaujmout, kněmuž se dále nepřipíná žádný materiální zájem ajímž se nedosahuje žádného užitku, které se uskutečňuje ve zvlášť určeném čase ave zvlášť určeném prostoru, které probíhá řádně podle určitých pravidel avyvolává vživot společenské skupiny, které se rády obklopují tajemstvím nebe, které se vymaňují zobyčejného světa tím, že se přestrojují za jiné.


      (Huizinga, op. cit. s. 2425)

    

  


  Tyto formální znaky lze se stejným úspěchem aplikovat na dětskou hru jako na experimentální umění, vtomto případě EAH.


  Snad nepatrně propracovanější charakteristiku poskytne pojetí umění jako hry ve spise Hanse-Georga Gadamera Aktualita krásného: Umění jako hra, symbol aslavnost (Praha: Triáda, 2003). Vnástinu hlavních rysů hry navazuje především na Kanta ajeho pojetí umění jako svobodné bezúčelnosti, resp. krásy bez významu. Umění jako hra se tedy vyznačuje:


  
    	osvobozením od účelových vazeb,


    	vlastním zdrojem pohybu, který je výrazem přebytku,


    	rozumností (ikdyž bezúčelnou),


    	výzvou kparticipaci, která je podmínkou komunikace.

  


  Vnímání umění je syntetickým aktem, duchovním reflexivním výkonem, čtením textu. Toto čtení je neustále uskutečňovaný hermeneutický pohyb řízený očekáváním smyslu celku, který se vycházeje zjednotlivého naplňuje vrealizaci smyslu celku.


  Stejně jako Huizinga chápe iHans Georg Gadamer hru jako prvek, který je odpradávna pevně spjatý slidskou společností.


  
    
      Obzvláště jde opojem hry. První evidenci, kterou si musíme opatřit je, že hra je základní funkcí lidského života, takže lidská kultura je bez prvku hry zcela nemyslitelná.

    

  


  Zdůrazňuje rovněž volnost pohybu asamostatnost pohybu, především vumění. Hra je pak podle něj jakýmsi samopohybem, protože je svým způsobem živá aneusiluje svým pohybem oúčely ani cíle. Tudíž také zdůrazňuje volnost asvobodu hry.


  
    
      Lidskost lidské hry totiž tkví vtom, že při hře pohybu takříkajíc sama disciplinuje apořádá své herní pohyby, jako by byly přítomny účely, například když dítě počítá, kolikrát dokáže uhodit míčem ozem, aniž nad ním ztratí kontrolu. [] Jako další důležitý moment se mi tedy jeví, že hra je komunikativní činnost také vtom smyslu, že vlastně nezná odstup mezi tím, kdo si hraje atím, kdo sám sebe vnímá vkontrastu ke hře. Divák je zjevně něčím víc než pouhým pozorovatelem, který vidí, co se děje, je totiž někým, kdo má na hře ‚účast‘, její částí.


      (Ibid.)

    

  


  Stejně jako Huizinga tedy vnímá hru jako činnost, která je ohraničena určitým prostorem ačasem azamýšlí se nad rolí diváka.


  Důležitá je pro něj iintegrace hry do oblasti moderního umění, kdy kritizuje vzniklý odstup diváka od uměleckého díla aprávě snahu ozrušení tohoto odstupu považuje za hnací motor moderního umění.


  
    
      Pro dnešní diskuzi moderního umění se mi zdá mimořádně důležité toto. Nakonec jde ootázku díla. Jednou ze základních hnacích sil moderního umění je, že by chtělo zrušit odstup, který si od uměleckého díla drží masa diváků, konzumentů, publikum. Není žádných pochyb otom, že všichni významní tvůrčí umělci posledních padesáti let směřovali své snahy právě kprolomení onoho odstupu


      (Ibid., s. 29)

    

  


  Pro Hanse-Georga Gadamera je pak pointou pojmu hry právě fakt, že je při ní každý spoluhráčem. Ipro hru umění má podle něj platit to, že principiálně neexistuje žádná dělicí čára, mezi vlastním útvarem uměleckého díla atím, kdo tento útvar zakouší.


  Multimediální nástroje jako herní rozhraní


  Reactable


  
    
      The Reactable was intended to be aright-brained musical instrument for multi-user electronic music performance. It should be attractive, intuitive, non-intimidating, and suitable for everyone from children to proffesional musicians who can start playing from first minute. Creating can be fun, but we did not conceive asound toy.


      (Ars Electronica 2008: ANew Cultural Economy The Limits of Intellectual Property. Published by Hatje Cantz, 2008, s. 74.)

    

  


  
    [image: Reactable]

    Obr. 50 Reactable

    (Zdroj: http://www.msichicago.org)
  


  


  Autoři projektu Reactable jsou čtyři vědci působící na Univerzitě Pompeu Fabra vBarceloně. Sergi Jordà, Günter Geiger, Martin Kaltenbrunner aMarcos Alonso.


  Reactable je hudební nástroj určený především pro hudební performance aje vhodný ipro více uživatelů najednou. Měl by bát zajímavý, intuitivní, nezastrašující avhodný pro každého od dětí až po profesionální hudebníky, kteří mohou začít shraním už od první minuty. Tvorba hudby by měla být především zábavná, ale Reactable by neměl být chápán jako hračka. Je ideálním nástrojem pro improvizaci, nejen díky intuitivnímu ovládání, ale také díky přehlednosti jednotlivých interakcí.


  Reactable je elektronický hudební nástroj, který má podobu kulatého stolu zumělé hmoty. Je založen na taktilním uživatelském rozhraní. Na podsvícenou vrchní desku kladou hráči kostky adestičky srůznými symboly, které se propojují světelnými paprsky, díky čemuž lze velice snadno apřehledně vidět, které předměty vzájemně interagují. Kostky představují různé zvuky adestičky efekty, jimiž lze zvuky modulovat. Poté, co se jednotlivé hmotné části dotknou stolu Reactable, který je zároveň idisplejem, objeví se symboly různých vlnovek, kruhů, linek amřížek. Některé ztěchto symbolů ukazují aktivitu hmotných kostek adestiček, jiné pak mohou být řízeny dotykem prstů za účelem různých modulací.


  Hlavní uživatelské rozhraní Reactable se skládá zprůsvitné plochy. Pod ní je videokamera, která veškeré dění na desce stolu snímá avysílá do připojeného počítače. Ten představuje zvukovou banku, Reactable je tudíž jakýmsi intuitivním ovladačem. Kdispozici je rovněž videoprojektor pod stolem, rovněž připojený kpočítači. Díky němu probíhá projekce videa na spodní desku stolu, která je viditelná ishora. Další důležitou částí je nástroj pro audio složku, který je založen na technologii Pure Data (PD) aSuperCollider.


  Pohyblivé hmotné kostky adestičky mají na sobě signální znaky, které mají podobu černobílých obrázků (černobílá kombinace je zvolena pro výrazné rozhraní asnadné rozlišení). Na destičkách jsou signální znaky zploché strany, kostky obsahují ploch více, atudíž mají ivíce signálních znaků avětší možnosti modulace zvuku. Signální znaky snímá videokamera umístěná na spodní straně stolu, která posílá získané informace do připojeného počítače, ve kterém dochází kjejich vyhodnocování. Důležitým softwarem pro vyhodnocení informací orozmístění signálních znaků na ploše je reacTIVision. Tento software byl původně vyvinutý Martinem Kaltenbrunnerem aRossem Bencinou. ReacTIVision je rovněž schopen sledovat dotykovou metodu multi-touch.


  Multi-touch je technologie, která poskytuje uživateli možnost používat více prstů současně na elektronické zobrazovací ploše nebo displej. Uživatel tak může posílat isložitější příkazy. Tato technologie byla realizována několika způsoby, vzávislosti na velikosti atypu rozhraní.


  
    


    


    


    
      
    


    
      
         1982
      


      
        Historie technologie multi-touch sahá až do roku 1982, kdy výzkumná skupina na Univerzitě vTorontu vyvinula první multi-touch systém na základě faktoru lidského vstupu. Tento systém používá panel zmatného skla, pod kterým je umístěna kamera. Jako vstup je pak vnímán dotyk na sklo, který se na kameře jeví jako tmavá skvrna na bílém pozadí. Velikost tmavé skvrny byla závislá ina tlaku, proto byl tento systém rovněž jako první citlivý na tlak.
      

    


    
      
         1984
      


      
        Vroce 1984 vynalezla společnost Bell Labs dotykovou obrazovku, která mění obraz více než jedním dotykem.
      

    


    
      
         1985
      


      
        Skupina Univerzity vTorontu včetně Billa Buxtona vyvinula vroce 1985 multi-touch plochu, která byla založena na kapacitním odporu místo objemných kamer.
      

    


    
      
         1991
      


      
        Průlom nastal vroce 1991, kdy Pierre Wellner zveřejnil dokument omulti-touch Digital Desk, který podporoval výrazně technologii multi-touch azároveň pohyby pomocí svírání prstů na ploše.
      

    


    
      
         2007
      


      
        Na začátku jednadvacátého století se rozvíjela spousta různých společností spodobnými vynálezy akhlavnímu průlomu došlo vroce 2007, kdy získal na své popularitě iPhone firmy Apple.
      

    


    
      
        
      


      
        Dalším krokem ve vývoji multi-touch technologií je aktivita firmy Displax. Ta přišla snovým přístupem, který detekuje ipohyb vzduchu.
      

    


    


    


    


    

  


  Obecné využití Reactable


  Díky hmotnému vizuálnímu rozhraní aintuitivnímu ovládání, dělá Reactable zhudby něco hmatatelného auchopitelného. Tento novodobý hudební nástroj rovněž podporuje spolupráci sostatními uživateli. Právě interaktivita akolektivní tvorba hudby je to nejdůležitější, co Reactable přináší.


  Do počítačové hudební banky lze vkládat ivlastní samply azvuky různých nástrojů. Tudíž má každý možnost proniknout do podstaty hudebního materiálu.


  Prvním všeobecně známým hudebníkem mimo světové prezentace akonference, který začal využívat Reactable vpraxi je Islandská zpěvačka Björk Guðmundsdóttir. Björk používá Reactable na svých vystoupeních od roku 2007.


  Projekty H. W. Kocha jako formy ironické humanizace technologie


  Německý umělec Hans W. Koch se narodil vroce 1962. Studoval hudbu, historii afyziku na Univerzitě Weingarten/Württberg, vzdělávání akompozici na Kolínské Hudební univerzitě. Kromě performancí aotevřených forem pro různé soubory, většinou zahrnujících elektroniku amezioborové aspekty, tvoří zvukové instalace, zahrnující počítače adigitální média.Často hledá skryté aspekty každodenně používaných nástrojů, jako jsou domácí spotřebiče, fény, staré počítače, které vedou knovým zvukovým strukturám. Při práci sdigitálními médii se snaží prozkoumávat jejich hranice apoužívat faktory lidského vstupu nepředpokládanou cestou. Hledání nových aspektů zahrnuje ifyzické použití počítačů jakožto hudebních nástrojů. Vjeho uměleckých projektech lze rovněž nalézt interaktivitu ahru. Práce Hanse W. Kocha je na rozdíl od Reactable zcela orientována na sféru umění.


  The Benchmark Consort


  Mezi jeho nejznámější počiny patří například The Benchmark Consort. Jedná se operformance pro různý (až nekonečný) počet dobrovolníků slaptopy, které nehrají příliš hlasitě. Tato performance zahrnuje program more&more, což je sebereplikující audiovizuální program. Tento program byl vyvinut pro laptopový orchestr avydává zvuky, které produkuje počítač při kolapsu softwaru.


  Performance The Benchmark Consort se skládá právě zjednotlivých programů more&more, které jsou spuštěny na laptopech dobrovolníků azjednoho sólisty. Ten využívá hru na bandoneonbook (titanový PowerBook).


  Bandoneonbook


  Bandoneonbook je založen na velmi specifickém designovém defektu, který se objevil vsérii titanových powerbooků od společnosti Apple vroce 2001. Zabudovaný mikrofon, hned vedle levého reproduktoru, vytvářel zpětnou vazbu vpřípadě, že se používaly oba reproduktory najednou. Bandoneonbook využívá tuto zpětnou vazbu jako zdroj zvuku apřetváří jí na hratelný zvuk díky dvěma paralelním linkám filtru, které jsou ovládány pomocí klávesnice. Díky tomu lze vytvářet téměř nezávislou dvouhlasou polyfonii. Pomocí otevírání azavírání víka laptopu je možná koordinace dynamiky akvality zvuku. Vpozdějších sériích powerbooků Apple eliminoval defekty. Stále sice existuje možnost vytvářet zpětnou vazbu, nikoli však ovládat její hlasitost.


  Utohoto způsobu tvoření hudby je zcela patrná jedna zhlavních Kochových myšlenek ato je využití počítačů jakožto hudebních nástrojů. Ovšem nikoli zpohledu programů asoftwaru, ale využitím konstrukcí přístrojů samých.


  Ukázka: Hans W. Koch Performance in Budapest, 2008

  https://www.youtube.com/watch?v=OYxfGdOD5DY


  Elektroviola


  Spomocí softwaru je možné vytvořit známé akustické nástroje, ato využitím technologie fyzického modelování zvuku. Elektroviola používá mikrofon zabudovaný vpowerbooku, který je umístěn na svrchní straně počítače aje schopen zachytit velmi jemné nuance.


  Ukázka: electroviola

  https://www.youtube.com/watch?v=Tt7Dzui4E_0


  Interaktivní zvuková tvorba Golana Levina


  Golan Levin (1972) je komplexní osobnost, která se projevuje vroli umělce, inženýra, edukátora anadšeného propagátora nových technologií vumění. Jeho tvorba zahrnuje nejen audiovizuální nástroje pro interaktivní instalace aperformance, ale inet art, umění generovaného kódu apřesahy do dalších disciplín, jako je robotické umění, systémy rozpoznávání mimiky tváře (face recognition), pohledu (gaze) aj.


  Původně se Levin věnoval kresbě amalbě, než se plně zaměřil na výpočetní stránku multimediální tvorby. Podstata jeho práce spočívá vnavrhování systémů pro vytváření, manipulaci aperformanci simultánního obrazu azvuku, coby součásti obecnějšího zkoumání jazyka interaktivity aneverbálních komunikačních protokolů kybernetických systémů.


  Vřadě svých děl (často vytvořených za pomoci řady spolutvůrců) Levin kreativně aplikuje digitální technologie, čímž osvětluje vztah avzájemnou interakci mezi člověkem astrojem aprůsečíky abstraktní komunikace ainteraktivity. Svou práci prezentoval vNew Museum of Contemporary Art, vThe Kitchen na Manhattanu, na rakouském festivalu Ars Electronica avZentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) vKarlsruhe. Za svou instalaci Audiovisual Environment Suite (AVES) obdržel na Ars Electronice vroce 2000 mimořádnou cenu.


  Titul absolventa získal vLaboratoři médií na Massachusettském technologickém institutu (MIT), kde studoval ve skupině Estetika avýpočet. Mezitím čtyři roky pracoval jako vývojář adesignér vInterval Research Corporation vPalo Alto.


  Ztypologického hlediska je možné jeho multimediální díla rozdělit na interaktivní performance ainteraktivní instalace. Vpřípadě prvním je hlavním aktérem improvizace vystupujících (Jaap Blonk, Joan La Barbara), ve druhém fyzická přítomnost účastníka.


  G. Levin uvádí následující cíle svých audiovizuálních děl:


  
    	vizualizace individuálního výrazu / masové komunikace,


    	podpora sebevyjádření / nastavení zrcadel kultuře,


    	studium řeči neverbálního projevu / lepší porozumění infosféře,


    	reflexe aumocnění unikátních vzorců / společných vzorců komunikace,


    	systém abstraktní komunikace / abstrakce komunikace.

  


  Výběr reprezentačních prací:


  
    	interaktivní instalaci Audiovisual Environment Suite (AVES; 2000),


    	nástroj Scrapple: The Table is The Score (2005),


    	performanci/instalaci Messa di Voce (2003), umožňující účastníkům vytvářet vysoce expresivní grafiku pouhým hlasem.

  


  Mnohé audiovizuální nástroje byly také vytvořeny za účelem simultánní projekce obrazu azvuku vreálném čase. Většina těchto projektů, vycházejících zformátu obrazovky, využívá jako výchozí bod pro konstruování audiovizuálního zážitku gestický, časový akt kreslení. Za průkopnický lze považovat systém UPIC (Unité Polyagogique Informatique CEMAMu, vyvinutý vCentre d'Etudes de Mathématique et Automatique Musicales vPaříži vr. 1977 díky Iannisi Xenakisovi), který umožňoval uživatelům prostřednictvím tabletu kreslit, editovat aukládat spektrogramy avytvářet tak počítačovou hudbu za pomocí gest. Xenakis se tímto přístrojem přiblížil přání svého předchůdce, skladatele Edgarda Varèse, který volal po stroji produkujícím zvuk (nikoliv reprodukujícím), jehož partitura by byla prováděna přímo tedy hudba vykonávaná doslova tak, jak ji skladatel napsal. Zatímco byl UPIC vyvinut jako graficky orientovaný nástroj pro vytváření apřehrávání zvuků, jiné systémy audiovizuální performance jsou explicitně označovány jako open works či meta-artworks.


  
    [image: UPIC]

    Obr. 51 UPIC

    (Zdroj: www.musicainformatica.org)
  


  


  Audiovisual Environment Suite


  (AVES; 2000) přináší soubor kurzorových interakcí, pomocí nichž může uživatel gesty vreálném čase simultánně vytvářet jak dynamickou animaci, tak syntetizovaný zvuk. Dílo je podle autora založené na metafoře nevyčerpatelné, nekonečně proměnlivé, na průběhu času založené audiovizuální látky, která může být vytvářena, zálohována, zpracovávána amazána gesty votevřeném prostoru nediagramatického obrazu.


  Systém využívá záznamů pohybů myši, ovlivňujících částice obrazové simulace apak aplikuje časově odlišné charakteristiky těchto simulací za účelem ovládání algoritmů jak vizuálních animací, tak iaudio syntézy vreálném čase. Výše popsaný systém byl navržen pro použití svšudypřítomným, ale omezeným rozhraním pro osobní počítače: myš aklávesnici. Použití uživatelského rozhraní, jako jsou videokamery či dotykové předměty, značně rozšiřuje působnost instrumentálních audiovizuálních softwarových systémů, ale na druhé straně je posunuje do formátů performance anebo instalace (ico se fyzických rozměrů týče). Prakticky na stejném principu pracuje iLevinův nástroj/instalace Scrapple: The Table is The Score (2005).


  Poté, co Kurt Schwitters roku 1921 vPraze uslyšel Hausmannovu zvukovou báseň fmsbw, sám zkomponoval Sonate in Urlauten (Ursonata), která se rozrostla do čtyř dějství, včetně úvodu, kadence afinále. Schwitters sám dílo přednášel aposkytoval pouze minimální instrukce dalším recitátorům (ohledně rytmu, uvolněnosti či razanci; více ponechával na intuici interpreta). Tento legendární kus konkrétní poezie, redukující řeč ahudbu na základní elementy inspiroval Golana Levina, aby společně svirtuózním nizozemským interpretem Ursonaty Jaapem Blonkem (1953) vytvořili audiovizuální performanci Ursonography zroku 2005. Speciálně vyvinutý software pro titulky vreálném čase vytváří vtéto performanci synchronizaci Blonkem vyřčených slabik spolu spříslušnou expresivní grafikou. Systém funguje na principu detektoru slabik, který přesně sleduje partituru.


  Ukázka: Ursonography

  http://www.flong.com/projects/ursonography/


  Scrapple: stůl jako partitura (2005)


  Nástroje pro vytváření aozvučení spektrografických obrazů vreálném čase mají obecně buď formu snímačů kreslených rozhraní, nebo systémů na bázi kamery, které prezentují živě video obraz jako spektrogram. Rozhraní na principu kresby umožňují velkou přesnost při specifikování časových atónových struktur, ale mohou být nevhodná proto, že umožňují přijímat vstup pouze zjediného bodu. Rozhraní na bázi kamery nabízí okamžitou flexibilitu při celkové improvizaci sobrazem, ale poskytují slabou kompoziční přesnost pro svou nedostatečnou zpětnou vazbu uživateli. Instalace založená na principu kamery Stůl jako partitura je nástroj pro spektrografickou performanci vreálném čase, který umožňuje jak kompoziční přesnost, tak iflexibilitu při improvizaci. Výsledku dosahuje díky přesně nastavené projekci technologie rozšířené reality snímající plochu, na které se odehrává zvuková performance. Spektrogramy či diagramy, které zachycují frekvenční obsah zvuku vprůběhu času, jsou základním vizualizačním nástrojem počítačové hudby. Obvykle se používají pro analýzu již existujících zvuků. Teoreticky je však koncept kompozičního aperformačního nástroje srozhraním pro spektrografický vstup schopný umožnit uživateli konstruovat zcela nový zvuk. Podle Levina snaha vytvořit rozhraní pro spektrografické performační nástroje obecně znamená upřednostnit buď kompoziční přesnost (za pomocí kurzorů) či improvizační svobodu (za použití kamer). Koncept Scrapple přináší řešení kombinující ve velké míře obojí.


  Scrapple se skládá zWindows PC, zakázkového softwaru, 23 m dlouhého stolu stabulí, která slouží uživateli jako rozhraní adigitální videokamery, která sleduje stůl shora. Uživatel na nástroj hraje kreslením či odstraňováním značek zpovrchu stolu a/nebo kladením apřeskupováním souboru různě tvarovaných předmětů. Systém vreálném čase syntetizuje zvuk skenováním stolu vcelé délce ainterpretováním všech předmětů aznaček coby akustických dějů, vperiodicky se opakující smyčce spektrografické partitury. Objekty, aranžované po délce stolu zleva doprava jsou postupně ozvučovány včase, zatímco objekty, umísťované po šířce stolu generují tóny, jejichž frekvence se rozpíná do osmi oktáv od nízkých kvysokým. Tmavější objekty produkují hlasitější tóny; objekty pokrývající větší plochu generují odpovídající širší škálu frekvencí avytváří např. klastry disonantních akordů nebo hluk. Scrapple umožňuje použít škálu různých pružných předmětů, jako jsou např. křivítka pro architektonické nákresy, umožňující vytvářet lehce transponovatelné melodické vzorce, zatímco elastické předměty, které po natažení nabývají původního tvaru, dávají vzniknout proměnlivým rytmům. Scrapple skenuje stůl vintervalu několika sekund ana základě toho produkuje vzorce zvukových smyček. Projekt vznikl na zakázku Centra festivalu Ars Electronica vrakouském Linci, kde je také trvale instalován.


  Ukázka: Scrapple (Installation)

  http://www.flong.com/projects/scrapple/


  Messa di Voce


  (2003) je nástroj pro koncertní performanci, ve které jsou řeč, zvuky azpěv dvou experimentálních vokalistů vreálném čase radikálně rozšiřovány pomocí softwaru pro interaktivní vizualizaci asonifikaci. Performance se dotýká témat abstraktní komunikace, synestetických souvztažností, řeči komiksových bublin avytváření akomponování systémů vkontextu sofistikované, zábavné avirtuózní audiovizuální narativity. Kromě performance, která přestavuje skladatele avokalisty Joan La Barbaru aJaapa Blonka, vyvinul Golan Levin společně se Zachary Liebermanem isamostatnou verzi instalaci Messa di Voce pro veřejnost. Software přeměňuje každou hlasovou nuanci vpříslušný komplex jemně diferencované, vysoce expresivní grafiky. Tyto vizualizace nejen zobrazují hlasy performerů, ale také slouží jako ovladače pro zvukový playback. Zatímco se hlasem generovaná grafika stává nástrojem performerů, grafika manipulovaná pohybem těla dodatečně znovu přehrává zvuky jejich hlasů. Tím vytváří kruh interakce, která zpěváky plně začleňuje do atmosféry zvuku, virtuálních objektů azpracování vreálném čase. Messa di Voce leží na průsečíku extrémů lidské atechnologické performance, mísící nepředvídatelnou spontaneitu arozšířené vokální techniky dvou mistrovských improvizátorů spropracovaným počítačovým obrazem atechnologií hlasové analýzy. Messa di Voce realizuje fikci, že hlas může být viditelný. Vpřípadě Messa di Voce je jádrem technologie, která tuto eventualitu umožňuje, softwarový systém, který vreálném čase propojuje počítačový obraz salgoritmy analýzy projevu. Konkrétně se jedná opočítačem využívanou videokameru, sledující přesnou polohu hlav performerů. Počítač také analyzuje zvukové signály zmikrofonů ajako odezvu pak provádí různé typy vizualizací na projekční plátno za performery; tyto vizualizace jsou syntetizovány způsobem, úzce svázaným svyprodukovanými zvuky azpěvem. Díky systému head tracking lze tyto vizualizace projektovat tak, že vypadají, jakoby vycházely zúst účastníků. Uněkterých vizualizací projektované grafické prvky nejen vizuálně reprezentují zvuky, ale také slouží (obousměrně) jako hru umožňující interaktivní rozhraní, pomocí kterého mohou být zvuky, které zobrazují, opětovně spouštěny performerem. Celá performance trvá třicet až čtyřicet minut.


  Ukázka: Messa di Voce (Performance)

  http://www.flong.com/projects/messa/


  Dialtones: Telesymphony


  (2001) je koncertní performance, jejíž zvuková stránka je zcela vytvářena prostřednictvím přesné choreografie vytáčení avyzvánění mobilních telefonů publika. Projekt poskytuje vysoce rozmanitý zvukový projev ahudebně zajímavé struktury díky znalosti přesné lokalizace avyzváněcího tónu mobilního telefonu každého účastníka. Zaměřením pozornosti na neprozkoumaný hudební potenciál dnes všudypřítomných mobilních telefonů Dialtones převrací vnímání privátního zvuku, veřejného prostoru, elektromagnetické etikety auspořádání komunikační sítě, která svět propojuje.


  Dialtones zahajuje krátká přípravná fáze, během které jsou vbezpečných síťových kioscích zaregistrována telefonní číslapublika. Za tuto informaci účastníci obdrží lístek sčíslem ksezení ado jejich mobilního telefonu jsou uloženy nové vyzváněcí tóny. Vprůběhu koncertu jsou telefony aktivovány malou skupinou hudebníků − performerů, kteří na ně hrají speciálně vyvinutým softwarovým nástrojem pro vizualizaci hudby. Díky znalosti přesného uspořádání publika azvuků vrámcipočítačového systému jsou performeři schopni vytvářet prostorově rozložené melodie aakordy, stejně jako nové strukturní jevy např. vlny polyfonie, které se kaskádovitě přelévají publikem. Tyto hudební struktury jsou dále vizualizovány rozsáhlým projekčním systémem, připojeným krozhraní performerů. Nazávěr půlhodinové kompozice Dialtones gradují kokamžiku, kdy takřka dvě stě mobilních telefonů vyzvání současně.Reproduktory avyzvánění mobilních telefonů mohou tímto způsobem zosobňovat koncertní nástroj stlačítky coby klávesami na dálkové ovládání; programovatelné vyzvánění znich pak dělá přenosné kapesní syntetizéry.


  Kompozice Dialtones sestává ze tří hlavních sekcí či vět, dlouhých přibližně deset minut.


  
    	První sekce je tvořena výhradně vyzváněním mobilů dvousetčlenného publika, které nejsou žádným způsobem amplifikovány.


    	Druhou sekci sólový part zajišťuje člen souboru Scott Gibbons na amplifikovaný (ale jinak nemodifikovaný) mobil.


    	Třetí část hraje sólista společně sansámblem tvořeným publikem. Cílem struktury performance otřech částech je na jedné straně představit kontrastující estetické možnosti hry na mobilní telefony teď atady (mobile phone jockeying) skoordinovaným ansámblem kapesní hudby na straně druhé.

  


  Premiéra Dialtones se uskutečnila během dvou po sobě následujících koncertů na festivalu Ars Electronica vzáří 2001.


  Ukázka: Dialtones (ATelesymphony)

  http://www.flong.com/projects/telesymphony/


  
    Více ktvorbě Golana Levina:


    ULBRICH, Jiří. Interaktivní zvuková tvorba Golana Levina [online]. 2009 [cit. 2015-04-27]. Bakalářská práce. Masarykova univerzita, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Martin Flašar. Dostupné z: <http://is.muni.cz/th/216629/ff_b/>.

  


  Není možné zkapacitních důvodů uvádět další autory aprojekty. Jako základní orientační body mohou sloužit velké festivaly novomediálního umění (Ars Electronica Linz, Transmediale Berlin ad.), výzkumné platformy významných akademických center (MIT, ZKM Karlsruhe apod.).


  Na výše uvedených příkladech lze vypozorovat jisté tendence vaktuálním směřování EAH. Patří mezi ně:


  
    	performativita,


    	multimedialita,


    	interaktivita/participace,


    	rekontextualizace,


    	ironizace,


    	hravost.

  


  Vnašem prostředí se vtéto souvislosti nabízí např. tvorba Tomáše Dvořáka (www.floex.cz), Jiřího Suchánka (http://www.jiri-suchanek.net) ad.


  Konec EAH?


  V závěru této publikace si snad můžeme dovolit pár skeptických, nebo minimálně kritických, úvah. Americký skladatel Steve Reich strukturoval svou digitální dokumentární videooperu Three Tales jako tři příběhy, které v chronologickém sledu mapují vývoj technologií ve 20. století a společenských postojů k nim. První příběh pojednává o vzducholodi Hindenburg a její emblematické zkáze v New Yersey ve 30. letech, druhý o amerických atomových testech na atolu Bikini a poslední o genetickém klonování ovce Dolly. Dva ze tří příběhů končí kolapsem technologie a idejí s ní spojených, třetí zatím ne. Rád bych tento model aplikoval na vývoj EAH do současnosti a na výhled do blízké budoucnosti.


  Příběh první: smrt elektroakustické hudby „o sobě“


  Elektroakustická hudba je výsledkem procesu křížení dvou linií ve 20. století. Linie vývoje technologie a linie vývoje hudebního myšlení. Tento sňatek z rozumu měl zpočátku všechny předpoklady perspektivního vztahu: vzájemný obdiv, inspiraci i vzrušení.


  V současnosti ovšem už dokážeme nahlédnout výsledek procesu, na jehož nutnost v 50. letech upozornil filozof Martin Heidegger a jehož fakticitu v 70. letech diagnostikoval muzikolog Carl Dahlhaus. Teoretikové i praktičtí hudebníci současnosti se shodují v tom, že EAH se konečně vrátila tam, kam patří, tedy mezi ostatní hudební výrazové prostředky. Např. Michal Rataj hned v úvodu své studie Počítač jako živý instrumentální part píše, že během posledních dvou dekád se role počítače v hudbě zásadně proměnila.


  
    
      Z dominantního robota se stále více stává nenápadná, či dokonce neviditelná součást koncertu – virtuální nástroj na pozadí […]


      (RATAJ, Michal. Počítač jako živý instrumentální part. Opus musicum, 4, 2013.)

    

  


  Po dlouhých letech, kdy byla technika často spíše cílem než prostředkem, Kantovou „věcí o sobě“, se vrací do univerza volitelných prostředků – nic víc, nic míň.


  Už v padesátých letech ve své přednášce Die Frage nach Technik Martin Heidegger varoval před přeceňováním techniky:


  
    
      […] i moderní technika je prostředek k účelům. Instrumentální představa techniky proto určuje každou snahu přivést člověka k pravému vztahu k tech-nice. Jen je třeba využívat techniku jako prostředek přiměřeným způsobem. Je třeba, jak se říká, „uchopit techniku duchovně“. Je třeba umět technice po-ručit. Mít techniku pod kontrolou se stává tím naléhavější, čím více hrozí, že se technika vládě člověka vymkne.


      (HEIDEGGER, Martin. Otázka techniky. In Věda, technika a zamyšlení. Praha: Oikúmené, 2004.)

    

  


  Zatímco Heidegger obšírně analyzuje pojem techniky, záměrně nehovoří o člověku, který tvoří druhý pól vzájemného vztahu. Právě toto „nezmiňování“ člověka může být chápáno jako odpověď na řešení dané situace: je nutné hledat ho v člověku, nikoliv v technice.


  Padesátá a šedesátá léta 20. stol. jsou zjevným pokusem o duchovní uchopení techniky, které se má podle Heideggera odehrát ve sféře umění. Jsme zde svědky akulturace dvou vrstev: technologické a umělecké. Hovoří se také o humanizaci techniky.


  Skeptický hlas, ovšem už poučený vývojem 50. a 60. let zaznívá také z muzikologických kruhů. Jak poukázal Carl Dahlhaus, EAH asi po 20 letech existence okolo roku 1970 ztratila svou přitažlivost (jak negativní, tak pozitivní) a stala se okrajovým jevem:


  
    
      Die elektronische Musik hat ihre Schrecken verloren, zugleich aber auch die passionierte Teilnahme, der sie in den ersten Jahren begegnete. Sie ist, nachdem sie zunächst von einer aufgestörten Publizistik ins Zentrum der Neuen Musik gerückt worden war, zu einem Randphänommen verblasst. Und es fällt heute bereits schwer, sich die Bestürzung ins Gadächtnis zurückzuführen, die von den frühesten elektronischen Kompositionen ausging.


      Elektronická hudba přišla o svou hrůzostrašnost, zároveň ale také o vášnivý zájem, se kterým se setkávala v začátcích. Ačkoliv byla původně vtažena vzrušenou publicistikou do centra Nové hudby, později vybledla do podoby okrajového jevu. Dnes už je obtížné představit si znovu ohromení, které vyvolaly první z elektronických skladeb.


      (DAHLHAUS, Carl: Ästhetische Probleme der elektronischen Musik. In: Experimentelle Musik. Schriftenreihe der Akademie der Künste Band 7. Berlin 1970, s. 81. Překlad citátu: M. F.)

    

  


  Evidentně se jedná o zpracování a překonání dlouhodobého strachu z techniky v kombinaci s vyčerpáním očekávaného potenciálu nových prostředků. V současnosti jsme svědky paralelní (čátečně reziduální) existence tří tendencí v nakládání s EAH:


  
    	
      Technooptimistické


      V některých případech totiž ještě stále zůstává živá tendence aparát vystavit, prezentovat technologii. Ať už v hardwarové podobě např. v podobě nových nástrojů či v softwarové, např. v případě live codingu či obecně generativní hudbě. V těchto případech je buď hardware nebo software objektem performance. Tato tendence by v jistém smyslu odpovídala hypermediaci podle Boltera a Grusina.


      
        (BOLTER, Jay David a Richard GRUSIN. Remediation: understanding new media. 1st MIT Press pbk. ed. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000.)
      

    


    	
      Technorealistické


      Ve většině případů ale zjevně aparát mizí, je skrýván, ztrácí se ze zorného pole posluchače, a stává se pouhým subjektem vyjádření. Není totiž žádný důvod ho vystavovat. Stejně tak, jako nemusíme vidět orchestr, který doprovází operu, nemusíme nutně sledovat proces vedoucí ke vzniku EA improvizace, live electronic performance nebo kompozice. Bolter a Grusin užívají pro tuto strategii termín imediace.

    


    	
      Technoskeptické (posttechnologické)


      V některých případech je elektronika prezentována v selhávající či chybující podobě (glitch music), jako náhodně fungující (hardware hacking / circuit bending), případně je ironizována a využívána primitivním způsobem. Může dojít až k absurdním situacím, kdy je velmi sofistikovaná technologie užita zcela intuitivním a naivním způsobem.

    

  


  S vyčerpáním očekávání spojených s EAH se vyčerpává také smysl institucí podporujících EAH. Dokazuje to např. živoření portálu Digi-Arts pod patronací UNESCO, stárnutí představitelů české Společnosti pro EAH, případně zánik Mezinárodní tribuny EAH UNESCO v roce 2007. EAH se neodvratně stala individualizovanou záležitostí bez potřeby institucionální podpory.


  Příběh druhý: smrt EAH skrze osvobození prostředků


  Druhým smrtícím úderem pro EA hudbu bylo paradoxně osvobození techniky. Tedy odstranění hranic v přístupu k technologii dané zlevňováním techniky, zjednodušování uživatelského rozhraní v kombinaci s rostoucí škálou výrazových prostředků a výpočetní a paměťovou kapacitou. Výsledkem jsou nástroje, které mají téměř neomezené možnosti. Tato situace ovšem vede k paralýze kreativity. Pro tvůrce není nic děsivějšího než nedozírné pole možností výběru. Tvorba vzniká restrikcí prostředků, materiálu, vytvářením umělých hranic a omezení. Jednoznačně to vysvětluje např. Igor Stravinskij ve svých harvardských přednáškách z let 1938–1939:


  
    
      Co se mě týká, kdykoli se dávám do práce, zmocňuje se mě jakási hrůza před nekonečnými možnostmi, jež se mi nabízejí, a přitom cítím, že je mi všechno dovoleno. Když je mi ale všechno dovoleno, to nejlepší i to nejhorší, když mi nic neklade odpor, je každé úsilí nemyslitelné, na ničem nemohu stavět a všechno, co podniknu, bude tudíž marné. Mám se tedy ztratit v této propasti svobody? Čeho se zachytím, abych nedostal před tím virtuálním nekonečnem závrať?


      […] má svoboda bude tím větší a hlubší, čím úžeji si vymezím své pole působnosti a čím víc nastavím kolem sebe překážek. […] Čím větší si ukládáme omezení, tím víc se vymaňujeme z oněch okovů, které spoutávají ducha.


      (STRAVINSKIJ, Igor. Hudební poetika. Praha: Arbor Vitae, 2005, s. 53–54.)

    

  


  Situace se převrátila. Zatímco v počátcích byla EA hudba přístupná jen hrstce odborníků a omezení, která vybízela k tvořivému překonávání, byla nesmírná, dnes má profesionální techniku k dispozici každý a nekonečné množství prostředků spíše inhibuje touhu širokého spektra autorů vytvářet něco převratně nového a potenciálně hodnotného.


  Příběh třetí: život po životě?


  Jak již bylo řečeno, EA hudba se vrátila tam, odkud se původně vynořila, tedy do širšího výběru výrazových hudebních prostředků. Je dostupná prakticky všem, což z výše uvedených důvodů kvalitativně nijak nezvyšuje její úroveň.


  Dovolím si tvrdit, ačkoliv pro to nemám oporu ve faktech, že EAH dnes převládá v pozici funkční hudby na úkor hudby autonomní. EA hudba se výborně uplatňuje ve služebném postavení vůči dalším médiím a druhům hudby. Příklady funkčního využití EA hudby jsou např. multimédia, kde EAH figuruje jako součást širšího výběru prostředků, dále filmová či herní hudba, nebo taneční hudba. Tyto oblasti také mají největší receptivní potenciál už proto, že přitahují i publikum, které necílí primárně na hudbu samou. Přesto se mu dostává kvalitní tvorby, protože autoři – často profesionálně vzdělaní – si tento potenciál dobře uvědomují.


  Abychom vše shrnuli: na první pohled se zdá, jako by EAH ztrácela na své důležitosti a vymírala s autory aktivními v 60. letech. Ovšem spíše než vymírání EAH bychom mohli stav nazvat atomizací nebo decentralizací. Velké oficiální instituce byly důsledkem industriální společnosti a masových médií. EA hudba v postindustriální éře či informační společnosti jako produkt nových médií není na institucích starého typu závislá. Už nepotřebuje jejich technologické vybavení či distribuční kanály. Přesouvá se do nových malých center, kterými mohou být webové portály, streamovací služby či různé typy sociálních sítí. S tímto procesem souvisí i osvobození od národní příslušnosti. Neexistuje důvod, proč by se autoři měli orientovat na svá národní prostředí. Jsme tedy svědky vzniku difuzního publika, které je charakteristické pro performativní společnost, kde se rozdíl mezi autory a konzumenty stírá. Pokud se nám tedy současná situace EAH jeví jako vymírání a vyhasínání aktivity, patrně jen zaměřujeme svoji pozornost špatným směrem.


  Nová hudba z nového světa


  Pokud bychom technooptimistický přístup považovali za nejživotnější pro budoucí vývoj EAH, budeme se muset poohlédnout daleko za hranice naší země. Zásadní inovace se v současnosti jistě neodehrávají v Evropě. Jako klíčové se ukazují investice do vzdělávacího systému, kultury a technologického vývoje. Z nich pramení vyspělost a dostupnost nových médií charakteristická pro asijské země. Kontakty mezi „starým“ a „novým“ světem jsou zprostředkovány globální sítí nebo festivaly světového charakteru (Ars Electronica, Transmediale, NIME apod.).


  Ikonou globální scény a jedním z ukazatelů dalšího vývoje EAH je např. japonský audiovizuální umělec Ryoji Ikeda (1966), který působí paralelně v Paříži a v Kjótu.


  
    [image: R. Ikeda. The transfinite (2011). ]

    Obr. 52 R. Ikeda. The transfinite (2011).

    (Zdroj: www.golancourses.net)
  


  


  Zabývá se kultivací minimalistických zvukových událostí v kombinaci s často rozsáhlými vizuálními projekty v prostoru. Jeho hudba je v nejlepším slova smyslu artificiální s citem pro detail i schopností zaujmout publikum.


  Ikedova průkopnická alba minimalistické EAH:


  
    	+/- (1996),


    	0°C (1998),


    	matrix (2000),


    	dataplex (2005),


    	test pattern (2008)


    	supercodex (2013).

  


  Ukázka: Ryoji Ikeda - Superposition (Extrait)

  https://www.youtube.com/watch?v=7tKG5vaTLhE


  Ikeda se zaměřuje na základní charakteristiky zvuku a vizuálů prostřednictvím matematiky a matematické estetiky. Zručně zpracovává zvuky, vizuální efekty, materiály, fyzikální jevy a matematické pojmy do imerzních živých performancí a instalací. Kromě čistě hudebních aktivit Ikeda pracuje na dlouhodobých projektech zahrnujících živá vystoupení, instalace, knihy a CD jako jsou datamatics (2006–), test pattern (2008–), spectra (2001–), společný projekt s Carstenem Nicolaiem cyclo a superposition (2012–).
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