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4. Edgard Vareése - humanista a Brancusi soudobé hudby

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

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

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

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

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

4.1 Rodina, vzdélani a vlivy formujici jeho osobnost

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

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

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

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

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

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

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

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

66 OUELLETTE, op. cit., s. 7

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

N

— zlaté Casy Pafiz teprve cekaly.

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

75  Ibid.,s. 217-218.

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

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

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

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

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

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

Trois piéces pro orchestr (1905),

La Chanson des jeunes hommes pro orchestr (1905),

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

Le Fils des étoiles — opera,

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

Les Cycles du Nord (1912; opera).

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

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

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

4.2 USA - rozvinuti Busoniho tezi

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

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

e nezavislost téchto nastrojii na temperovaném ladéni,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

A déle:

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

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

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

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

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

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

4.3 Musica sive Ars scientia

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

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

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

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

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

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

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

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

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

91 Ibid,s. 15

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

94 Ibid,s. 51.

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4.5 Socialismus - éelem k masam

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

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

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

104 CANETTI, Elias. Masa a moc. Praha: Arcadia, 1994.
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tvari v tvar socialistickym idejim piehledné zformuloval Kazimir Malevi¢
v eseji The Question of Imitative Art (z r. 1920):

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

Espace (1929-)

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

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

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

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

Rhythms change: quick, slow, staccato, dragging, racing, smoothe. The
final crescendo giving the impression that confidently, inexorably the going
will never stop... projecting itself into space [...].
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Voices in the sky, as though magic, invisible hands were turning on and
off the knobs of fantastic radios, filling all space, criss-crossing, ovelapping,
penetrating each other, splitting up, superimposing, repulsing each other,
colliding, crashing. Phrases, slogans, utterances, chants, proclamations.
China, Russia, Spain, the Fascist states and the opposing Democracies all
breaking their paralyzing crusts.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

masovou oblibu. ™

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

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

4.6 Osvobozeni zvuku v prostoru

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

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

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

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

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

Dtlezitym okamzikem uvédoméni si prostoru byl Varéseho zazitek pro-

/v

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

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

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

4.7 Vareése a jeho koncepce formy

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

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

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

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

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

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

4.8 Edgard Vareése a elektrofonni nastroje

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

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

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

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

zadny z jeho pokusti se nezdafil.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Edgard Varese

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

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

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

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

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

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

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

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

[.]

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

123

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

[.]

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

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

[.]

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

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

4.9 Varese a film

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

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

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

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