1. Uvod

Mohlo by se zd&, Ze zaobirat se Ligetiho elektronickou hudbou jakoZto relativné velmi
marginalni oblasti jeho tvorby neni v SirsSim kontextu autorova dila ptilis relevantni téma. Jak
v dalSich kapitoldch uvidime, ani pomérné rozsahla bibliografie se tomuto tématu — az na
vyjimky - priliS nevénuje. Pri pozorngjSim studiu dvou existujicich Ligetiho elektronickych
skladeb (Glissandi - 1957, Artikulation - 1958) se nam v3ak muZe podarit poodhalit
pozoruhodné souvislogti, které urcité stoji za bliZzSi prozkouméni.

Obdobi let 1957 - 1958, v némz Ligeti realizuje své dvé elektronické kompozice', je pro
odvijeni dal&i autorovy tvorby klicové v mnoha smérech. Radu udélosti tohoto obdobi a
mnoZstvi zkuSenosti, které Ligeti v této dob¢ ziskd, je mozné vnimat v silné ndvaznosti na
budouci autorovu tvorbu. Cilem této préce je vytvorit historicko - biograficky ramec pro
poodhaleni téchto souvislosti a pokusit se nastinit nova vychodiska, ktera by umoznila dalSi
podrobné studium této kapitoly Ligetiho hudebni tvorby (myslime zde zejména na eventuelni
rozvinuti tématu napt. v ramci diplomniho Ukolu).

Pro rozsah této préce se metodologicky omezime na skutecné zakladni ohledani vymezeného
materidlu (s akcentem na druhé z obou dél, Artikulation, kterého si sam autor — jak dale
uvidime - véazi vice), jeho zarazeni do priméteného historického a biografického kontextu,
podrobnéjSi analyzu a zejména pak na naznateni dalSich vychodisek, které by mohly byt
prispévkem pro diskusi k tématu, které —jak uvidime — neni v literature ptilis reflektovano.

! Pro presnost uved’me jeté tieti Ligetiho elektronickou skladbu Piéce éectronique s piavodnim ndzvem
Atmosphéres (tak pozdgji pojmenoval svou slavnou orchestréini skladbu z roku 1961), kterd vSak pro svou
vysokou naro¢nost nikdy nebyla realizovana. Prace nani probihalana pielomu let 1957 — 58, tedy v dobé mezi
vznikem dvou zminénych realizovanych skaldeb. Realiza¢ni partitura Piéce électronique je vydana

v Nordwallové edici Ligeti - dokument z roku 1968. Srv. téz U. Dibelius, Ligeti. Eine Monographie in Essays.
Schott 1994.



2. Metodologicka poznamka

Pii psani této stati si bud'me védomi vSech moZnych metodologickych a zejména pak
terminologickych obtizi, které nesporné v souvislosti se zvolenym tématem nastanou. Prvni
problém predstavuje samotna hudebni analyza dél, jejichz autor stdle Zije a neni tudiz mozné
vnimat a postihnout skute¢né Uplny kontext jeho tvorby s dostatecnym odstupem. Pro alespon
céstecné zamezeni moznych zkresleni se proto omezime na dvéma léy (tj. 1957 — 58)
vymezené obdobi vzniku dél, které jsou piredmétem této sati. Pro zahrnuti vysledkt do SirSiho
kontextu skladatelova dila pak piiblizné vymezime obdobi 1949 (Adorno: Philosophie der
Neue Musik?) - 1965 (dokonceni skladby Nouvelles Aventures, na niz se skladatel my.
odvolava v souvislosti se svou elektronickou tvorbou®).

Druhym a patrné zévaznéjSim problémem je znacnd nejednotnost a neustéenost
terminologického aparétu, jejimiz pricinami je zejména nepiilis ¢etna domaci literatura o
elektronické hudbe, kontinudlni rozvoj technickych prostiedka a tudiz i neustald proména
forem jejich reflexe. Z ¢eskych autoria se problémy elektronické hudby soustavné zabyvaji
zejména Miroslav Kaduch* a Lenka Dohnalova® a Daniel Forré® — tii autori predstavujici ti
zcela odlisné pristupy k psani o elektronické hudb¢, jeho metodologickém uchopeni a
zejmeéna pak volbe terminologie.

Zpasob analyzy pouZity v téo gati a navazujici pojmovy aparédt budiz tedy mj. prispévkem
ke t¥ibeni terminologie i metodologie pti psani o elektronické hudbé v Cechéch.

2 Jakozto klicové reflektujici teoretické dilo povélezné hudebni scény v Evrops.

3 Srv. Kénig, s. 19

* Zgim. M. Kaduch, Vyvojové aspekty ceské a slovenské EA hudby. Ostrava 1997, M. Kaduch, Ceska a
sovenska EA hudba 1964 - 1994. Ostrava 1994.

® Zgjm. jgi disertacni préace, srv. L. Dohnalova, Estetické modely evropské el ektroakustické hudby a

el ektroakusticka hudba v CR. Disertacni prace FF UP, Olomouc 1998.

® Prevazne popularizaini publikace s akcentem na el ektroni cké hudebni néstroje, jich historii, systém MIDI a
nastinéni eementérnich estetickych systému (byt’ navelmi diskutabilni Grovni).

Srv. zegm: D. Forr6, Hudba a pogitace. Praha 1994, D. Forr6, MIDI, Komunikace v hudbg. Praha 1993.



3. Dosavadni stav badani

Vychozim pramennym materidlem budou pro Gcel nasi prace zejména audio nahravky’ obou
Ligetiho elektronickych skladeb®. Vyznamnym materidem pramenné povahy je rovnsz
diskuse sG. Ligetim po konferenci tykajici se jeho elektronické tvorby, v niz zazni z Ust
autora fada osvétlujicich momentua ve vztahu k obéma elektronickym skladbam. Diskuse je
zachycena jako priloha prednésky G. M. Kéniga®. Za materidl sekundérni pramenné povahy
Ize povazovat poslechovou partituru skladby Artikulation, kterou zhotovil R. Wehinger a na
z&klads Ligetiho autorizace vydalo nakladatelstvi Shott v roce 1970™.

Mezi celkem poc¢etnou ligetiovskou bibliografii kupodivu nenalezneme piilis stati tykajicich
se piimo (ba ani okrajové) tematiky autorovy elektronické tvorby. PrestoZe se Ligetiho préce
v elektronickém studiu odehrava ve vyznamné a pro dalSi autorovu préci klicové dobé
(ptichod do Kolina n/Rynem, seznamovéni se s vedoucimi osobnostmi evropské avantgardy,
»dohanéni“ v&eho, co bylo autorovi za Zeleznou oponou pied emigraci odepieno atd.), takika
vSechny dostupné biografické prace i dil¢i studie se vlastniho tématu elektronické hudby
v Ligetiho tvorb¢ dotykaji jenom velmi marginalné, v nékterych je toto autorovo tvarci

,intermezzo* prakticky opomenuto™.

Jemng a pouze heslovité se této kapitoly Ligetiho tvorby dotyk&a W. Burde'?, podrobngj&i
odstavec pak skladbé Artikulation vénuje mezi dostupnou literaturou pouze U. Dibelius, ktery
cituje nékteré pasaZze z ivodu k posechové partituie Artikulation souvisgjici se zpusobem
technické realizace a jeji ndvaznosti na Ligetiho studium fonetiky®. Del3i faktografickou stat
tykajici se celého Ligetiho ,elektronického intermezza‘ nalezneme v Dibeliové opusu Ligeti.
Eine Monographie in Essays'.

" CD, Wergo, WER 60 161 - 50

8 Zavlastni umélecké dilo byva v oblasti el ektroakustické hudby povaZovéna préavé originalni nahréavka, kterd je
pak nastginé Urovni, jako rukopis standardni partitury.

° Srv. Konig

10 5rv. Wehinger

1 Ligetiho eektronické , intermezzo" byva zpravidia pieskoceno, pozornost biografti a analytikii se soustied'uje
natvaréi oddily ,tvorba pied emigraci* a déle ,tvorba Sedesatych let* pocingje skladbami Apparitions a
Atmosphéres, srv. napt. Floros, Sabbe

2 grv. Burde, s 61

3 srv. Dibdlius, s. 204



Klicovou literaturou pro dalsi studium zvolené tematiky jsou tedy piedevSim dvatexty, které
z&roven poslouzi jako odrazovy mustek pro nasi préci:
- doprovodné studie ve vydani Wehingerovy poslechové partitury™ detailné mapujici
zpusob a celkovy prabéh realizace skladby od pocatku aZ po nésledny vznik
poslechové partitury,
- prepis vySe zmingné prednésky nikoho povolangjsiho, nez G. M. Kéniga'®, skladatele
a ,,hudebniho technologa®“, ktery byl v Ligetiho kolinskych zacétcich jeho hlavnim ucitelem a
konzultantem®’. Predn&Ska byla proslovena za piitomnosti autora v roce 1987 v Grazu na

sympoziu s nazvem G. Ligeti: Personalstil - Avantgardismus — Popularitét.

14 Schott, 1994, s. 18ff
> Srv. Wehinger, s. 7- 35
% grv. Kénig, s. 19



4. Historicko — biograficky ramec

Diive, nez pristoupime kvlastnim analyzam, pokusime se struéné nastinit obecné
historickou, kulturni a hudebné historickou situaci, v niz Ligetiho elektronické skladby
vznikaly'®. Abychom se i naddle podrzeli vySe vymezenych mantineli, nebudeme zde
vypisovat kompletni Ligetiho Zivotopis. Postacujici biografické informace o Ligetiho
,mad’arském* obdobi Ize najit v prislusnych monografiich®®, pro nés zatne byt historicko
biograficky ramec dileZity od okamziku Ligetiho emigrace, k niz do3lo 13. prosince 1956%.
Pripomenme nyni krétce obecny historicky kontext.

Jedenact let po ukonceni Il. svétoveé valky udava v Némecku stéle vadei impulsy estetika
darmstadtského okruhu. Jednotici dojem obecn¢ kulturni vyprahlosti, ktery krétce po vélce
dévala nastupujici generace skladatelii zietelng najevo® aktery byl ovéem mocnym impulsem

pro silné etablovani nové avantgardy (nebo bychom snad dnes iekli , novych avantgard“?

), e
v&ak zakinarozpadat diky rychle naristajici fads novych paralelnich avantgardnich smera®.
V roce 1957 se Ligeti ocita jako cerstvy emigrant v Koliné n/ Rynem. Pro nastingni
priblizného kontextu jmenujme neékolik klicovych skladeb, které do té doby spatiily svétlo
svéta
Schaeffer: Symphonie pour un homme seul (1950)
Cage: Music of Changes (1951)
Boulez: Sructures 1a (1952), Le Marteau sans Maitre 1954
Stockhausen: Kreuzspiel (1951), Sudien | (1953), Sudien Il (1954),
Gesang der Jinglinge (1956)
Varése: Déserts (1954)
Messiaen - cykly , ptacich skladeb”: Réveil des oiseaux (1953),
Oiseaux exotiques (1955-56)

Y Tamtéz

18 Ob&irngji podavaji takovyto kontext zejména nasledujici publikace: Danuser, Dibelius, R. P. Morgan,
Twentieth — Century Music. Norton 1991.

¥ grv. zem. Burde, s. 9 —57, Floros, s. 12 - 16

20 jgetimu bylo 33 Iet.

! 3rv. Boulez: .-~V letech 1945-46 nebylo nic hotovo a vSechno me¢lo byt teprve udeélano: bylo naSim

privilegiemdeélat objevy a také stat tvari v tva nicemu - coz prinaSelo radu tézkosti ale také vyhod...

(1968, ve vyboru Where are we now, pieklad MR).

22/ prostiedi postmoderni historicko-fil ozofické reflexe se spige hovoii o dgjinach avantgard ne o avantgardach

tvorici dgjiny

2 Expanzivni néstup e ektronické a konkrétni hudby, mocné vlivy americké estetiky (Cage, Cowell), néstup

aleatoriky a témbrové kompozice. K problematice nastupujici ,nové plurality* viz zegjm. Danuser



V roce 1949 vychézi klicové dilo T. W. Adorna, které do znatné miry ovlivnilo (ovdem
nejen) esteticko - filozofiké smétrovani darmstadstkého avantgardniho okruhu: Philosophie der
Neuen Musik. Ligeti neziistal k tomuto Adornovu pocinu nijak vlazny — at’ uz v pozitivnim, ¢i
negativnim slova smyslu.*

Nikoliv bezvyznamné jsou i celkové promény evropocentrického klimatu, které posileny
rozvojem etnografickych (nejen) muzikologickych disciplin a dalSich srovndvacich oboru
oteviraji evropsky prostor silnym mimoevropskym vlivam®. Vyznamny vliv zejména
vychodnich estetickych systémi (rovnéz diky J. Cageovi) je pak v této souvislosti nasnadeé.

Je zapotiebi rovnéz uvést mohutny nastup raznych forem elektronického zpracovéni signalu
a vibec vyuziti elektroniky v kompozici. Dnes jiz davno nevnimame tehdy definované
technologické postupy v tak striktnim potradku, jak byla odliSovana jednotliva — riiznym
zpusobem zamérena — centra v Pafizi (musique concréte), New Yorku, respektive dalSich
centrech USA (music for tape, resp. live electronic) ¢i pravé Koliné a/ Rynem (elektronische
Musik). Ligeti se tak kréce po své emigraci ocita v jednom z vyznamnych center némecké
povélesné hudby a z&roveii v klicovém centru jednoho z proudii elektroakustické hudby®.

Diky stipendiu obdrzeném za pomoci H. Eimerta®’ se zde miZe ping vénovat studiu vdeho
nového, co zatina objevovat, zejména pak préci v elektronickém studiu WDR. V této — pro
Ligetiho jisté zcela prevratné — situaci vznikaji dvé elektronicka dila, kterd jsou predmétem
této analyticke prace.

2 Zailustrasni zminku stoji tento Ligetiho vyrok: , Adorno kennt sich wunderbar ausin der Musik der
Vergangenheit und der jiingsten Vergangenheit. In der Einschétzung der heutigen Stuation gibt esbel ihm aber
Naivitéten, dieich nicht verstehen kann...“, srv. zgm. Burde, s. 139ff.

% Tyto tendence nejsou samozigjmé zal eZitosti &isté povélesnou, aviak po vélesnych udél ostech nachézeji znovu
a s mnohem vétsi a stél e se stupiujici intenzitou Zivnou padu.

% Takto byva dnes nazyvéna v zastiedujicim slova smyslu oblast spojujici v sobs veskeré formy uZiti eektroniky
¢i pogitacovych technologii v hudebni kompozici, srv. zeim. Supper, s. 12. Kénig, s. 12

2T \/adki postava el ektronického studia WDR, sv. NGD, Vol. 6, s 83 B



5. Analyzy

5. 1. Glissandi

5. 1. 1. Uvodni poznamka
Existuje-li ke skladb Artikulation fada pramenii i dalich materiala®®, skladba Glissandi je

pak takovym zpusobem prakticky nepodloZend. Lze se domnivat, Ze divodem malé reflexe
této skladby je fakt, Ze se jedna v podstats o jakési studijni cvigeni®, viibec prvni préci, kterou
Ligeti realizoval v elektronickém studiu a na niZz se seznamoval sexistujicimi moznostmi
nové objevovanych technologii. Dokonce sm autor se o jejich kvalitéch nevyjadiuje zrovna
pochvalneé: ... Glissandi ist ein schwaches Stiick, was das Klangliche und das Formale
betrifft. Es hat eine primitive, fast schematische Form...“*. Divod, pro¢ se budeme alespoi
zbéZzn¢ touto skladbou zabyvat, spociva v potencidlnim odhaleni urcitych spojitosti mezi
nékterymi hudebnimi charaktery, principy uplatnénymi v kompozici a pozdgjSim vyvojem
Ligetiho hudebniho my3leni.

Analyzu provedeme pouze na z&kladé poslechu (nebot’ jiny materidl neni ani k dispozici),
orientovat se budeme zejména (podobn¢ jako déle u skladby Artikulation) na tektonickou a

zvukovou stranku kompozice.

5.1 2. Analyza

Forma
Celkova délka skladby je 7 minut a 33 sekund. Orientace ve formovém ¢lenéni skladby neni
nikterak naro¢ng, jak jiz vyrok samotného autora potvrzuje. Celou kompozici Ize rozdélit na
pét nestejné dlouhych ¢ésti:
(Udaje v sekundéch)
A: 43
B: 49
C: 66
D: 69
E: 226,

% Faksimile Ligetiho skic a pozndmek, autorizovan poslechova partitura, disertacni prace R. Wehingera
zabyvajici se podrobné vdemi z vice nez stovky existujicich Ligetiho skic ke skladbé Artikulation (cit. viz
Wehinger), fada odkazi a zminek v dostupné literature atd.

% Dojem ur¢ité nedokonal osti zejména ve srovnani s pozdij& mnohem , artificielngjsi“ skladbou Artikulation
podporujei vyrazné horsi kvalita technického zpracovani.

% grv. Kénig, s. 19



pricemz prvni ¢tyii (jak je naznaceno) tvori dohromady postupné gradujici prvni polovinu
skladby, posledni ¢ést E je pak naopak dlouhou de-gradujici druhou polovinou. Schematicky

bychom celou formu mohli znézornit takto:

0 452
226

Je zirgjmé, Ze se skutecné nejedna o nikterak zavazny formovy prabéh. To, co je vSak dileZité,
se odehrava v oblasti zvuku a zejména pak ve vzajemnych vztazich jednotlivych zvukovych
pasem.

Jak jiz nazev skladby napovida, zékladnim artikulacnim prostiedkem je glisando. Lze se
snad dale opréavnén¢ domnivat, Ze zvukovy charakter pouZitého materialu nepresahuje oblast
z&kladnich typu signélu a jejich bézné filtrace. Potud tedy nelze ocekévat Zadné prekvapivé
analytickeé zji&téni. To se bude nyni tykat dvou nésledujicich zésadnich bodi.

1. Stabilni pouzivani glisandového prvku a zejména pak paralelni pirekryvani nekolika
jednohlasych pasem s raznou rychlosti glisandového pohybu na mnoha mistech zptisobuje
néco, co W. Burde nazyva zejména v souvislosti sLigetiho pozdéjsi tvorbou pojmem
,stehende Klangflache*®, tedy plocha, ktera je ve své makrostruktuie zcela statickd, na
mikrourovni se v&ak kontinudlné proménuje.

Situace, kde dochazi ve skladbé¢ Glissandi k takovémuto stavu, miazeme znazornit
schematicky takto:

NejmarkantnéjSimi Useky, kde je mozné tuto ,stojici zvukovou plochu® vypozorovat, jsou
nasledujici:
18 — 39, 72 —-82, 127 — 150, 205 — 225.

3l grv. Burde, s 120



2. Vedle existence principu ,, stojici zvukové plochy* se ve skladb¢ objevuje dalsi vyznamny
ligetiovsky charakter, totiz zredovani a zhu¥t'ovani zvukové sazby — princip, ktery je
v mnohém smérodatny v fadé pozdgjSich kompozic témbrové povahy, zejména pak ve
skladb4ch Atmosphéres (1961), Volumnia® (1962), Requiem (1965) a i v pozdjsich
kompozicich jako Koncert pro violoncello a orchestr (1966) ¢i Lontano (1967). A préavé
Glissandi jsou skladbou, v niz je tento charakter poprvé realizovan v takto artikulované
podobg.

Pokud bychom neméli (i v kontextu sebekritického Ligetiho vyroku o té&to préci) ve skladbé
Glissandi nanic jiného brét zietel, pak pravé tyto dva— byt tieba doposud skryté - prvky, na
néZ jsme poukézali, vyznamnym zpasobem predznamenavaji mnohé z nasledujici autorovy
tvorby.

5. 2. Artikulation

5. 2. 1. Metodologick& a terminologicka poznamka

Cely ptipravny proces a podrobny technicky popis vzniku kompozice je vypsan v Gvodu
k poslechové partiture skladby®. Pro nasi analyzu zde pouze povaZujeme za nutné zdiiraznit
zna¢nou miru aleatornich a experimenténich prvkda, které hraly v procesu vzniku vyznamnou
roli. Charakter analyzy tudiz nemuze byt ve své podstaé zaméien primarné na
mikrostrukturalni priibsh skladby*, ale zejména na jeji tektonickou stranku v zavislosti na
hierarchii jednotlivych zvukovych slozek, tedy oblast kompozice, ktera je vnimatelnd a ptimo
analyzovatelna na zékladé poslechu nahravky a kterd je zeiména vyznamna k poodhaleni
vyznamu Ligetiho elektronickych praci pro jeho dalsi tvorbu.

V nadi analyze nebudeme primérné vychézet z posiechoveé partitury, nebot’ ta je az jakymsi
ex-post subjektivnim (byt" autorizovanym) zaznamem slySeného a pro vlastni analyzu tudiz
nemaze byt pouZita jako pramen. Jeji formdni znaky (popis typt signalu, jejich barevné
odliSeni, ¢asovd osa atp.) vSak vyuZijeme jako pomocny materidl pro lepSi orientaci

v kompozici.

%2 7de neni mozné nezminit vyrazné Gvodni varhanni GLISANDO !!!
% Srv. Wehinger, s. 9- 19



Pro charakteristiku zvukového prabéhu kompozice (a z davodu zprahlednéni terminologie)
budeme — c¢astecné ve shodé svysvétlivkami v poslechové partiture - uzivat nasledujici
pojmy:

- zvukovy objekt
jakékoliv zvukovéa udélost, kterou je mozné dale specifikovat,
- Snus-sum

(rozumi se rizn& mira filtrace bilého Sumu v rozmezi bily Sum — sinusovy signal o

urcité frekvenci),

- spektrum
(razné formy harmonickych a subharmonickych spekter, v partiture dale specifikovano
barevnym odliSenim v zavislosti na miie pritomnosti Sumu),

- impulz
(velmi kratké zvukove razy ruznych vysek a pievazné sinusoveho charakteru),

- jednotliveé charakteristické zvukoveé tematické Useky budeme znacit malymi pismeny
abecedy.

Za z&ladni ¢asovou orientaci ve skladbé poslouzi prosté ¢asova osa s udaji v sekundéch.

5.2. 2. Analyza

Skladba je dlouha 3 minuty a 47 vtefin. Na arovni makroformy Ize kompozici rozélenit na
nékolik dil¢ich casti:

(Udaje v sekundéch)

A:1-70

B: 71-140

C: 141 — 156 (intermezzo)

D: 157 —202

E: 203 — 227 s (koda)
Postupné se nyni budeme vénovat jednotlivym ¢astem podrobngji.

Uvod skladby tvoii desetivtetinovy, zvukové snad nejsourodsjsi, Gsek, ktery v umelém
dozvuku exponuje zvukovy charakter impulzt (a). Nizkad dynamika zvukovych

3 K dispozici nejsou navic ani konkrétni Gidaje o technol ogickych postupech pii realizaci vychoziho zvukového

10



uddlosti a vysoka uroven hallu zptisobuje, Ze cely zminény Usek je témbrové velmi
spojity a barevné jednotny. Impulzy jsou sice jako materid uzivany vyhradné az do
30, jegjich artikulace se v3ak jiz v 11 zagina proménovat.

11-21
Dynamika impulzt prudce stoupd, hall ustupuje do pozadi a jednotlivé rézy se nahle
vyjevuji ve zcela obnaZené podobé. Mizi pocit zvukoveé stabilni plochy

22-30
Poprvé je exponovan melodicky Utvar (b), zvukové objekty se v3ak pohybuji stédle
v oblasti rézu, resp. ndznaka delSich zvuka typu sinus-Sum. Do svéta impulzt se
zacina pomalu prolinat dalSi zvukovy svét — objekty typu sinus-sum.

30-38
Mezi impulzy se objevuje stéle vice velmi kratkych zvukovych objekti typu sinus-
Sum, které postupné prevladaji.

39 -47
Revokace Useku 11 — 21, jako zvukovy materidl jsou v&ak uZity ,,impulzovité* zvuky

typu sinus-sum (c).

48 - 52
Poprvé je exponovan motiv dlouhého zvuku (stédle typ sinus-3um), ktery je navic —

snad pro zvyraznéni urcité zavaznosti expozice nového charakteru — podtrzen hallem.
53-69
V zavéru ¢asti A dochézi k propojeni doposud exponovaného materidlu, tj. k uréitému
resume dosavadnich udalosti:
- nadéle se objevu;ji delSi zvuky sinusového charakteru z ¢asti 48 — 52 (b)
- nadéle pokracuje pasmo zvukovych objekta typu sinus-Sum (c)

- Znovu se navraci zvukove objekty typu impulz (a)

Cast B

70-100
Vyrazné expozice nového zvukové materidlu typu spektrum (d). Jednotlivé zvukové
objekty jsou mnohem delSi neZ doposud a v délce celého Useku jsou podporeny hallem

(steginé jako expozice motivu dlouhého zvuku v ¢ésti 48 — 52). Délka jednotlivych

materidlu, ani pri dalSich fézich jeho zpracovani, srv. Karkoschka, s. 17 ff
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zvukovych objektt se diky dozvuku psychologicky jesté vice prodiuzuje a tak vznika
jedte vétsi dojem kontrastu oproti doposud zpracovavanému materidu. Cim vice se
blizime po ¢asové ose k bodu 100, tim vice se délka jednotlivych boda zkracuje a
zahu¥t'uje se i celkova sazba

100-114
Vyraznou plochu spektrdlniho zvuku sumélym dozvukem néhle vystiida pasmo
impulzi ¢astecné kombinované se zvuky typu sinus-Sum, které se po chvili zatne
polyfonné prolinat sdiive exponovanym spektralnim pasmem (d). Poprvé se zde —
zatim pouze v naznaku — odehréva jakasi , zvukovatésna“, tedy paralelni prubeh viech
doposud exponovanych zvukovych charakter.

115-120
Kréké intermezzo odkazujici ke zvukovému svétu v oblasti 11 — 21 (@), do svéta
zvuki typu impulz vSak jiZ zasahuji dalSi zdroje zejménatypu spektrum.

120 -140
Reminiscence diive exponovaného spektréiniho pasma (d), v némz pomalu jakoby
dohasingji zbytky zvukovych objekta typu impulz a sinus-3um. Celkova sazba se
smérem k bodu 140 vyrazné zied'uje a zavér césti je do urcité miry zrcadlovym
Usekem jejiho zatdtku. Zvukoveé objekty typu spektrum exponované v bodé 70 jsou

zde v3ak nahrazeny kulatéjSimi (protoze , sinusovéjSimi“) objekty typu sinus-sum.

Jestlize v ¢asti A (0 — 70) prevlada svét rézovitych zvukovych objekti typu impulz a sinus-

Sum, pak ¢ast B exponuje zejména spektralni zvukovy charakter, jednotlivé zvukové objekty
jsou delSi, charakter celé casti je vice staticky a celkové pievladdai rozsah pouZiti hallu.

Cast C - Intermezzo
141 — 156

Celou tuto 15 vterin dlouhou ¢ast Ize vnimat jako krétkou a velmi koncentrovanou
mezihru. Na malé plo%e se zde objevuji vechny doposud exponované zvukové
charaktery (zvukové objekty typu impulz, sinus-Sum, spektrum, delSi filtrované
sinusové tony i umely dozvuk coby motivicky charakter). Celou ¢ast miZzeme vnimat
jako jakousi ,,sumarizaci dosavadnich udélosti“ pied nastupem centralniho (finélniho)

Gseku celé kompozice. Ten prichézi v bodé 157.
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Vv kont(ejxa;it (E)elé skladby se jedna o jakousi finalni zvukovou tésnu podobnou tésn¢ barokni

fugy. Na ploSe 45 vterin dochézi k paralelnimu prolnuti vSech doposud (¢astecné izolovang)

prob¢hnuvsich zvukovych udalosti.

157-178
Zvukoveé do urcité miry analogicky Usek sprvnimi 10 vtefinami skladby — spojité,
.kulaté’ zvukové pozadi typu sinus-sum, do n¢hoz v3ak (pro zvyraznéni navic
posunuto ve stereofonni bazi*®) postupné zatina zasahovat pasmo dynamicky silnych
akcentt typu impulz a sinus-3um, které zacina kolem bodu 167 piebirat vadéi roli.
Mizi dozvuk a spojity sinusovy charakter zvukového pozadi, v ¢ele se ocité gradujici
pasmo obsahujici jak charaktery sinus-sum, tak postupné pieviddnuvsi objekty typu
spektrum.

178 — 202
Markantni nastup zavérecné gradace, ktera je diky dozvuku uplatnénému na vSechny
exponované zvukové objekty spektralné nejvice bohatym Usekem celé kompozice.
VIna velmi hutné a mnohovrstevnaté gradace je ndhle preruSena ostrym nastupem
izolovanych zvukovych objekti typu sinus-Sum (195), které v zapéti (a v pokracujicim
jemném dozvuku) nakrétko stiidaji charaktery typu spektrum.

Cast E - koda
203 - 227

Bylo-li mozné findini ¢ast D vnimat jako relativné zvukoveé nejkontinudngjsi cést
skladby, pak je koda naopak Usekem nejvice diskontinuitnim. Struc¢né lze fici, Ze zde
postupné dochézi k jakémusi postupnému ,, pievypravéni* vieho doposud receného.
Hned v bodu 203 se po delSi dobé objevuje pregnantné formulovany zvukovy
charakter typu impulz. Po krétké pauze nasleduje kraticka oblast rychle za sebou
exponovanych zvukovych objekta typu spektrum, nésleduji v tésném zavésu dvojice

objektd typu sinus-Sum: prvni (s izolovanym dozvukem) s téméi nefiltrovanym bilym

Sumem a druh& naopak scistym sinusovym signdlem. Po poslednim shluku vSech

uzitych zvukovych charaktert (209 — 212) se zavér skladby propada do stde se
zired'ujiciho pdsma jemnych a velmi koncentrovanych skupin krat'ouckych raza typu
spektrum. Podledni z nich vyznivaji takika do ticha

% pavodni verze skladby — jak i naznatuiji Gidaje v poslechové partituie — byla vytvorena pro &tyikanal ovou
reprodukci. Audio nahravka je pak stereofonni verzi kvadrofonniho origindl u.
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6. Glissandi a Artikulation — Ligetiho archetypalni dila?

Nyni se pokusime strucné shrnout nejdilezitéjsi poznatky, které Ize z provedenych analyz
vyabstrahovat. Pro dalSi zavéry vSak nejprve pomineme zjevnou a znatnou rozdilnost
umelecké (avdak i technické) Urovné obou skladeb, jak jiz bylo zejména v souvislosti s
Glissandi feceno. Uvédomime-li si, Ze se jedna v obou piipadech o skladby znacné
experimentalni av kontextu Ligetiho dila ojedinglé, 1ze snad takovyto predpoklad provest.

1. Z analyzy je ziejmé, Ze se ob¢ dila ve své hudebni podstateé zcela radikane 1isi. Glissandi
pracuji prevézné sjednim - riznym zpusobem modifikovanym - zvukovym charakterem,
zatimco Artikulation exponuji velké mnoZstvi zvukovych objektt, které jsou ze své podstaty
znac¢né odlidné. Z toho plyne zcela zakladni rozdil mezi obéma kompozicemi — prvni lze
v celkovém prubéhu (formanim, tematickém, zvukovém) charakterizovat jako pievézné
kontinualni, druhou naopak jako vice diskontinuitni.

Tim ov8em nechceme ftici, Zze by vramci formy Artikulation neexistovaly vnitini
hierarchické spojitosti v roving formy, zvuku ¢i motivicko-tematického déni. Z analyzy
napiiklad zietelnd vyplyva, Ze &tyrikré (aviak pokazdé diametralng jinym zpasobem™®)
dochézi k jakési sumarizaci materidlu pied ¢i po vyznamné tektonické udalosti: 53 — 69, 141 —
156, 189 — 195, 203 — 227. Podobné 1ze vnimat i prub¢zné zied'ovani ¢i zahustovani celkové
sazby, této skutecnogti se viak jesdté dotkneme nizZe.

2. Ke zminéné charakteristice (kontinudlni — diskontinuitni) odkazuje i zpasob, jakym byly
skladby komponovény. O ném jsme podrobné zpraveni pouze v pripads Artikulation®’, o
realizacnim postupu Glissandi hovoti pak (byt velmi strucng) Ligeti v diskusi k prispévku G.
M. Kéniga®,

Zatimco v rané skladbé bylo smateridlem pracovano jednorazové ve vétSich blocich a
vramci velmi homogenniho materialu, Artikulation vznikaly na zékladé mnohem

% Jedna setak vice o my8d enkovou, sémantickou souvislost, nez o spajitost vysloveng hudebni & zvukovou.

37 Primérni a sekundérni pramenny materid (Wehinger, Konig) adal$i literatura (zgm. Wehinger, Konig, Burde,
Dibelius)

% Esgibt eine Sukzession von Abschnitten bis zu einem Mittelpunkt, und von hier ab wird das Material des
Stiickes verdoppelt ... von der Mitte bis zum Ende geht das Stlick einmal riicklaufig im Krebs ...~

srv. Konig, s 19
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sofistikovangjSiho kompozi¢niho plénu za pouziti kombinace serielnich postupu a tizené
aleatoriky® av prostredi zvukového materidlu velmi diferencovaného.

Jiz samotné ,gramatick&‘ povaha Artikulation (viz pozn. 39) prakticky vyluéuje eventualitu
charakteru, ktery jsme (spolu s W. Burdem) ve skladbé Glissandi nazvali pojmem , stehende
Klangflache*. Velmi diskontinuitni a selektivni princip préce pii realizaci Artikulation®

prakticky vyluéuje vznik delSi zvukové homogenni plochy.

3. Dasim markantnim rozdilem jsou casové proporce jednotlivych zvukovych zdroja,
tematickych Gsekut, ¢i celych c¢asti. Zatimco ve skladbé Glissandi se délka jednotlivych
ucelenych zvukovych objekta pohybuje v f&du vtetin a délka vnimatelnych formovych Gsekt
v i&du desitek sekund, Artikulation exponuje objekty a stavi niz&i formové celky v iadu
priblizné desetkrat nizSim.

To jejisté ddno samotnou povahou zvukového materidlu. Zatimco ohnuti ténu (tj. glisando)
maze byt psychologicky ziejmé teprve v dostatedné dlouhém case, diskontinuitni material
uZity ve skladbs Artikulation je naopak do vétgich (i glisandove zngjicich!)* celkii retdzen
¢asto z neimensich uchem postiehnutelnych zvukovych objekti.

4. Pigdéme nyni naopak kvyraznému znaku, ktery Ize vnimat v kontextu obou
analyzovanych skladeb (resp. v kontextu dalSiho Ligetiho dila vabec) jako spolecny.
V analyze skladby Glissandi jsme poukazali na vyrazny princip zahustovani a zied’'ovani
zvukové i strukturni sazby primo, piitomnost tohoto charakteru ve skladbé Artikulation je pak
ziejma z provedené podrobné analyzy. Byt je onen charakter v obou pripadech technicky

42

zcela odlisny™, Ligetiho tendence k jeho budovani je zcela markantni a stdva se jedté

vyznamnéjSi ve skladbach budoucich.

5. Z toho, co jsme se pokusili nazn&it, vyplyva jedna klicova skute¢nost vztahujici se k dale
zkomponovanym Ligetiho dilam. Zatimco Glissandi jakoZto svym charakterem kontinuani a
na homogennim a vice statickém zvuku vystavénou skladbu Ize vnimat jako piedobraz

% Podrobny popis vlastni serielns-aleatorni technologie viz. Wehinger, s. 11ff.

“0 N&kolikanasobny proces rozdélovani jednotlivych kouski pasku s nahranymi zvukovymi eementy, jejich
ndhodny vybér a opstovné lepeni odkazuje k intenzivnimu Ligetiho studiu lingvistiky a fonetiky. | samotny
nazev Artikulation odkazuje do sféry gramatickych struktur, poiadi vzniku kone¢ného zaznamu je pak

v poslechové partituie naznaceno stupnici ,hlasy” — , texty” — ,dova’ —  iedi* — ,véty" — Artikulation, srv.
Wehinger, s. 18

1 Je potieba podotknout, Ze glisandovy charakter je zde pomérné vyraznym artikulacnim prostiedkem, coz Ize
snad pricist i skutednosti, Ze Artikulation vznikaly v tésném z&vésu po dokonceni skladby Glissandi.

*2 Jeho odlignost je déna zejm. kontinuitnimi a diskontinuitnimi principy vystavby obou skladeb.
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pozdgjSich tzv. témbrovych kompozic (viz vy3e), Artikulation naopak svou vySe popsanou
specifikou sme&tuji zejména do poloviny 60. let, kdy vznikaji monumentalni vokalni Aventures
a Nouvelles Aventures, resp. jeite déle — jak sam autor ika™ - k jeho opefe Le Grand
Macabre.

Pokusime se nyni v zavéru kapitoly provest nékolik zobecnéni, kterd ndam pomuzou vztéhnout
zminénou problematiku do ponékud SirSiho kontextu jak Ligetiho tvorby, tak obecnéjsi
hudebné historické situace.

1. Doba, vniz ob¢ Ligetiho dila vznikala, byla de facto stadle pionyrskym obdobim
elektronické hudby. Moznosti a limity, které préce v elektronickém studiu me¢la, se jisté vice
¢i méné podepsala na vysledné podobé obou skladeb (zejména pak prvni z nich). NaSe préce
nemé byt apologii Ligetiho elektronické tvorby. M& v3ak poukazat na ur¢ité momenty
(zejména myslenkové, tektonické a zvukové povahy) vyznamné vystupujici nad technickou a
do urcité miry i vliastni realiza¢ni kvalitu skladeb, ktera je nutné poplatna dob¢ svého vzniku
(zejména pak moznostem technického vybaveni elektronického studia WDR).

2. Nesporn¢ vyznamnym faktorem pii vzniku obou dél byla Ligetiho velmi Uzké spolupréace
sG. M. Kdnigem, ktery jg de facto ,intronizoval“ do préce v elektronickém studiu. Glissandi
vznikaly prakticky paralelné s Konigovou praci na jeho skladbé Essay (1957 / 58). Vliv
Konigovy estetiky a ¢astesng i technologickych postupi® je pak na prvni poslech slysitelny
zejmeéna v roving traktace zvukového materidlu a celkového zvukového obrazu ve skladbé
Artikulation. Ligeti pak sam potvrzuje, Ze zejména pri praci na Glissandi se ucil préaveé
zejména od ného™.

3. V kontextu dalSiho Ligetiho dila je zapotiebi vnimat obé skladby jako zkuSenost, odrazovy
miistek, jako prstové cviceni, které autora privedio ze svéta bartékovské estetiky*® do Zivého
prostiedi povalecného némeckého serialismu (zde je pak nasnadé uZiti serielnich postupt pri
préci na Artikulation) a expandujici elektronické hudby a které mu umoZznilo dostat se blize

W

k pojmim a kompoziénim technikam zastieSenych pojmy ,stehende Klangfldche ¢i

, Bewegungsfarbe**’. Dal&i kroky ke skladbdm Atmosphéres &i Aventures tak jiz nebyly piilis

dlouhé.

* Srv. Konig, s. 19

“4 Podrobné srovnani paralelni tvorby obou autori je jiZ mimo rozsah této préce.

> Srv. Kénig, s 19

“6 ZeiménaMusica ricercata a |. smyccovy kvartet (Méamorphoses nocturnes), srv. té2 Floros, s. 82ff
" srv. Kénig, s. 14.
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7. Vlastni kompoziéni stanovisko

Divod zvoleni oblasti Ligetiho elektronické® hudby za piedmét téo préace v kontextu mé
vlastni kompozi¢ni praxe byl jeden: pokusit se nastinit a aespon v hrubych rysech
prozkoumat problematiku vzgemné konfrontace a ovlivnéni elektronické a elektroakustické
hudby na stran¢ jedné a hudby instrumentalné — vokalni uzivajici klasicky instrumenta na
stran¢ druhé.

Gyorgy Ligeti, jehoz elektronicka tvorba ma v kontextu jeho tvorby zcela epizodicky réz,
nabizi — jak jsme se pokusili v analyze ukazat - vymluvny ptipad ovlivnéni hudebniho
mySleni postupy atechnologiemi kompozi¢né aplikované elektroniky.

Pravé vztah a vzgemna koexistence ruznych typu elektro-akustickych objekta a tradi¢né
instrumentovanych hudebnich pasem® je tim, co se ji7 del& dobu sna?im v iadé svych
vlastnich kompozic zkoumat a ovérovat tak rizné mozné formy , komunikace® téchto dvou
svétu. Zde bych mohl jmenovat zejména své skladby Sonare (1999) ¢i Rexultet (2000).

V prvni z nich byla elektronicka slozka uZita ve smyslu live-electronic, tj. k partam flétny a
klaviru byl na prislusnych mistech ptidavan pocitacové fizeny elektronicky doprovod
vztahujici se svymi barvami k obéma ,Zivym* nastrojim, avSak tvorici zéroven jejich
vyznamovy protiklad ve smyslu prirozeny 3& elektronicky. Elektronicka stopa skladby

Rexultet zase tvoti z vétsi ¢asti zvukoveé semantickou opozici, z niz pouze na nékolika mistech

vystupuije a elektronickymi prostiedky zastupuje skupinu bicich nastroja.

Nemusi se vSak jednat pouze o piimé propojeni téchto dvou svétt, ale tieba i o izolované
pouziti na zaklad¢ predchozi zvukové inspirace, a to v obou smérech. Takovy pripad nastal
napt. v nedavno dokoncené skladb¢ ...per saecula saculorum... pro violoncello sblo a
elektronicky playback. Celé jedno pasmo elektronickych zvuki v playbacku bylo vytvoieno
sohledem na témbrové kvality violoncellovych flaZoleti. JistéZe je vysledné posouzeni
Uspesnosti ¢i nelispéchu takového pokusu velmi subjektivni, zda se mi viak, Ze se pavodni

zamer - co nejvice zvukove propojit akustické a elektronické pdsmo - relativné vydatil.

“8 7de méme namysli elektronickou hudbu v lokalnim a dobovém slova smyslu, tedy hudbu vytvorenou striktng
el ektronickou cestou bez pouziti nahravek rednych zvuki

* 7de je my8 enahudba uZivajici pouze akustickych nastrojii &i lidského hlasu bez jakéhokoliv dal&ho

el ektroni ckého zpracovani

* Existujei isté elektronické verze skladby redizovana v dubnu 2001 ve zvukovém studiu HAMU.
Violoncello: Sylva Jablonskd, zvukova redizace: Martin Vrzal.
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Dalsi pripad presahu elektronickych zvukovych kvalit do prosttedi tradi¢ni instrumentace 1ze
nakonec spatiovat i v ivodu mé (bakalérské) skladby Svaty vévodo nasi beznadeéje. Struktura
smyécové skupiny v t. 1 — 15 (anatadé dalSich obdobnych mist) je zapsana takto:

Svaty vévodo naSi beznadgje, takt 1 - 2
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Hr&i hraji prsty na horni desku nastroji, ozyva se tedy zvuk jemné perkusivni povahy a

nékolik nezavislych rytmickych pasem takto artikulovaného zvuku ma dohromady tvorit

jakous

statickou, avak v sobé se neustdle promgiiujici plochu®. Podobnou zvukovou

charakteristiku |ze nalézt napr. u nékterych analogovych syntetickych zvuka sveétsi primeési

Sumu.

Vré&imli se jesté nakonec ke své skladbé ... per saecula saculorum ..., podobné bylo

vytvoreno i pasmo z nikolika upravenych ,cemballovych® zvuki ve stiedni ¢asti skladby™.

Celym tématem bych se rad v nastinéném slova smyslu zaobiral i do budoucna, piedkladand

préce budiz tak novym impulzem.

° Zde sejist& nabizi Burdeho pojem , stehende Klangflache', ktery jsme pouZivali pro charakteristiku Ligetiho
vnimani témbru.

*2 Jedné se priblizné o oblast v ¢ase 4,20 — 7,30. Ve tiech stopach — polohové odligenych ve stereofonni bézi —
jsem pouzil ti rizné naladéné a upravené zvuky cemballa. Pri velmi rychlém pohybu doslo k jakémusi
vnitfnimu rozostieni, rozkmitani celého pasma, zarovei vSak k jeho — alespori jak doufédm — psychol ogicky
vnimatelnému vnéjSkovému ustaleni.
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8. Zavér

s

Je ziejmé, Ze by bylo zapotiebi provést dalsi a podrobnéjsi analytické sondy jak do rané, tak
i pozdgjSi Ligetiho tvorby, ¢imz bychom byli schopni nashromézdit vétsi mnozZstvi
srovnavaciho materidlu a vytvorit tak jesté SirSi a podrobngji rozpracovany kontext.
Domnivame se viak presto, Ze provedend analyza pomohla detailnéjSim zptsobem osvétlit
nékteré souvislosti v ramci Ligetiho dila, které nejsou dostupnou literaturou v takovémto
smyslu reflektovany a které mohou byt zéroven uZitecné pro nékterd nova vychodiska ve
vlastni kompozi¢ni praxi®.

Berme ale potud naSi praci zejména jako mapujici neprilis znamy terén>*, nastifiujici mozna
vychodiska pro dalsi baddani a zefména umoznujici eventuelni polemiku ve smyslu zavéra

nastinénych v kapitole 6. Vé&time, Ze dalSi vySe naznaceny prostor pro badani bude zapinén

v naSem diplomnim Ukolu — jak teoretickém, tak kompozi¢nim.

%3 7de budiZ podtrzena zejména Ligetiho ,, gramatick&" traktace témbrového, motivického i tematického
materidu ve vztahu k urcitym , algoritmickym* principim, které byly v nékolika nedavnych skladbéch
vyznamnym formotvornym ¢initelem mych skladeb, srv. zefm. Devét meditaci nad neznamem, Rexultet, Svaty
vévodo nasi beznadéje.

> Badani o skutecnych vztazich amoznych vlivech doposud prakticky paralelni existence , elektro-akustické" a
»téostatni* hudby je stéle v plenkach, veskera existujici literatura se doposud omezuje naizol ované zkoumani té
i oné sféry bez valného zietele k potencidlni moznosti vzgemného ovlivnéni.
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