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7. Poéme électronique

~Rien n'est plus beau que d’écrire un poéme avec des étres, des visages, des
mains, des lumiéres, des objets qu’on lace a sa guise”

Jean Cocteau v komentati k filmu La Belle et la Béte

Ackoliv se jednd o neologismus, terminologicky poéme électronique vychazi
z francouzského pojmu poéme symphonique, jehoz nejdiislednéjsim propaga-
torem byl Franz Liszt (nepocitame-li dilezité predchtidce, jako byli F. Men-
delssohn-Bartholdy ¢i H. Berlioz). Presné o sto let diive nez Pierre Schaeffer
a Pierre Henry uvedli svoji Symphonie pour un homme seul, vytvofil Liszt tucet
svych symfonickych bésni (1848-1858).223 Spojnici mezi obéma typy tvoii
obsah ilustrativniho charakteru, odkazujici obé do sféry programni hudby,
a bohaté instrumentalni obsazeni (i kdyz v pripadé Schaeffera a Henryho
zpracované metodami musique concreéte). Praktické realizaci klicového dila
konkrétni hudby predchazi estetickd proklamace z pera italskych futuristt,
ktefi hudebné-dramatickou basen povazuji za nejvyssi typ soudobého uméni.

Nazev témét plilhodinové kompozice vyuzivajici prvky konkrétni hudby
Symphonie pour un homme seul (1950) lze s obtizemi prelozit jako Symfonie
pro osamélého clovéka, doslova ale ,,Symfonie pro cloveka sélo“. Slovni hricka
v nazvu je zalozena na paradoxu predstavy mohutného symfonického ob-
sazeni nahrazeného jednim ¢lovékem, protoze autofi pracovali se zvukovym
materidlem, ktery lze vyprodukovat lidskym télem. Oznaceni ,,symfonie® je
zde tedy uzito ve smyslu feckého vyrazu syn+fonid, tedy ve smyslu juxtapo-
zice zvukového materidlu.**4 Kromé toho ma paradox obsazeny v nazvu
vystihnout existencidlni situaci individua ¢elictho masam. V privodnim slovu
Pierre Schaeffer rika:

~Comment répondre a la clameur des foules? Par des violons? par des haut-
bois? Et quel orchestre peut se vanter d’équilibrer cet autre cri que 'homme
dans sa solitude n’arrive pas a pousser? [...] Renongons aux accents du
violoncelle, trop Idches pour I'homme d’a présent, son épopée quotidienne
et son angoisse collective. Des pas, des voix, des bruits familiers suffiront.

223 MACDONALD, Hugh. Symphonic poem. In Grove Music Online. Oxford Music On-
line. [cit. 7. 7. 2008]. Dostupné z: <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/
article/grove/music/27250>.

224 DHOMONT, Francis. Henry, Pierre. In Grove Music Online. Oxford Music Online.
[cit. 7. 7. 2008]. Dostupné z: <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/
grove/music/12813>.
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[...] Des pas le pressent, des voix le traversent qui font 'amour ou la guerre,
le sifflement des bombes ou un air de chanson.”*25

»[Symfonie pro osamélého cloveéka] je ve skutecnosti operou pro slepé, jednd-
nim bez déje, basni vytvorenou z hluki a tond, z vybuchii textu, miuveného nebo
hudebniho*.22°

Tato ,,basen z hluki a téni“ je bezpochyby pfimym inspiraénim vlivem po-
jmenovani Poéme électronique, které se vynotilo v mysli Le Corbusiera. Kromé
socialniho a filosofického kontextu se zde nabizi také analogicky aspekt
prostorové realizace skladby. 20. éervence 1951 probéhla v sile de L’Empire
v Patizi experimentalni produkce Symphonie pour un homme seul se spaciali-
zaci. Operator ovladal pohybem civky v elektromagnetickém poli genero-
vaném ¢tyfmi dal$imi civkami pohyb zvuku v prostoru v redlném ¢ase.?*7

Expo 1958 — manifestace moderniho ¢lovéka

V roce 1956 navstivil Louis Kalff, umélecky feditel firmy Philips sidlici v ho-
landském Eindhovenu, Le Corbusiera. Navrhnul mu, aby pro expozici jeho
firmy vytvofil pavilon pro svétovou vystavu Expo v Bruselu, ktera se usku-
te¢ni v roce 1958. Motta svétové vystavy byla nasledujici: Bilan du monde
pour un monde plus humain (Bilance svéta pro lidstéjsi svét), Rendez-vous de
lumiére et de paix (Setkani svétla a miru) a Synthése pour un nouvel humanisme
(Spojeni pro novy humanismus). VSeobecny fad svétové vystavy v Bruselu
1958, hlava I., ¢lanek I. upfesnuje cil a program vystavy takto:

,Ucelem vystavy je prispét k uskutecnéni porovndvajici prehlidky rozmanitého
usili vsech ndrodui v oblasti mysleni, uméni, védy, hospodarstvi a techniky.
Prostredkem k tomu je predvedeni souhrnu duchovniho a hmotného bohat-
stvi, predstavujiciho snahy lidstva v plném vyvoji. Jejim konecnym cilem je
prispét k 8rozkvétu ucinné svetové solidarity, zaloZené na tcté k lidské osob-
nosti. >

Na konci padesatych let se miize zdat toto protivaleéné poselstvi ponékud
anachronické, ale musime si uvédomit nékolik dilezitych souvislosti. Expo
v Bruselu bylo pfedevsim prvni svétovou vystavou po druhé svétové valce
a znamenalo opétovné navazani mezinarodnich kontaktd, které byly preru-

225 SCHAEFFER, Pierre. Symphonie pour un homme seul [online]. [cit. 7. 7. 2008]. Dostupné
z: <http://www.bejart.ch/fr/argus/symphonie_homme_seul.php>.

226 SCHAEFFER, Pierre. Konkrétni hudba. Praha: Editio Supraphon, 1971, s. 15.

227  Srov. BOSSIS, Bruno. Introduction a I’histoire et a lesthétique des musiques électroacous-
tiques [online]. [cit. 13. 2. 2008]. Dostupné z: <http://www.digiarts.com>.

228 SANTAR, Jindtich. Expo 58: Svétovd vystava v Bruselu. Praha: SNKLU, 1961.
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$eny valkou. Posledni predvale¢na Svétova vystava se konala v New Yorku
v roce 1939. Kromé toho mélo Expo zajistit prostor pro hledani odpovédi
na otazku po misté clovéka ve svété prudce se rozvijejici technologie a zbro-
jeni v probihajici Studené valce. Jen v roce 1957 provedly Spojené staty ame-
rické atomové testy v Nevadé, Velkd Britanie absolvovala pokusné vybuchy
vodikové bomby na Vanoc¢nim ostrové a Sovétsky svaz vypustil do vesmiru
prvni umélou druzici Zemé, Sputnik.

Ve velmi vypjaté mezindrodni situaci jaderného zbrojeni nebyla vyjimkou
prohldseni vyznamnych umélc, ¢i védci, podporujicich regulaci a inhibici
jaderného arzenalu. Dobrym ptikladem jsou prohlaseni Alberta Schweitzera
nebo Pabla Casalse zvetejnéna v ¢eském prekladu v Hudebnich rozhledech.**9

Lidstvo se snazilo nalézt rovnovdhu v novém svété, ktery se jesté zcela
nevzpamatoval z druhé svétové valky a momentalné celil studené valce, jako
projevu bipolarniho rozdéleni svéta. Prostiedkem navratu k clovéku a jeho
piirozenosti mélo slouzit uméni, respektive hra. Neni ndhoda, ze vitézny pavilon
vystavy patiil Ceskoslovensku. Jeho expozice uchvétila navitévniky, zejména
diky imaginativnimu svétu loutek Jitiho Trnky nebo genialni Laterné Magice,
prestoze se jednalo o uméle vytvofenou propagandistickou vystavku socialis-
mu a obraz svéta, o kterém si obéané Ceskoslovenska mohli nechat jen zdat.

Informacni letak firmy Philips na EXPO 58 pfedkladal navstévniktim vice
nez pouhy popis expozice, spise bychom mohli hovofit o estetickém progra-
mu, ktery spojuje propagaci vlastnich technologii s uméleckym konceptem:

.Only in the present state of applied electronics could the electronic poem
be realised. Electro-acoustics, new lighting-techniques and electronic control,
to all of which Philips research and development laboratories have been
contributing so much, are the essential expedients in the execution of Le
Corbusier’s great conception.

The electronic poem will be repeated many thousands of time. That is
why the equipment has been automatized to such an extent that the fallible
human factor has been virtually eliminated. This synthesis between huma-
nity and inventiveness has resulted from a cooperation between artists and
technicians which has lasted for months, and with which Philips aspires to
take a prominent share in this great manifestation of Modern Man. *3°

Zadani projektu Poéme électronique
Na otazku uméleckého feditele holandské firmy Philips Gloeilampenfabrie-

ken sidlici v Eindhovenu, Louise C. Kalffa, jak se bude jmenovat dilo repre-
zentujici jeho firmu na Svétové vystavé Expo 1958 v Bruselu, Le Corbusier,

229 Mir nebo atomovou valku? Hudebni rozhledy, roc¢. 11,1958, s. 355-358.
230 Programovy text k expozici Pavilonu Philips, Expo 1958, Philips [online]. Dostupné
z: <www.alice-eindhoven.nl>.
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jiz jako slavny, téméf sedmdesatilety architekt, idajné bez vahani odpovédél
Poéme électronique.

Pavilon mél byt uméleckym dilem, které zaroven bude demonstrovat
technologickou vyspélost oborti, v nichz firma Philips vynikala. Okruh
technologii, na jejichz vyvoji Philips pracoval, byl velmi $iroky. Zahrnoval
zvukovou techniku (gramofony, magnetofony, reproduktory, zesilovace, te-
lefony), zobrazovaci techniku (promitaci techniku, televizory, rentgeny),
osvétlovaci techniku (fluorescencni zativky apod.). Od roku 1938 vyvijel
stereofonni reprodukci, v povale¢nych letech potom pracoval na audiosysté-
mech pro Sirokotthlé projekéni systémy jako napi. Cinemascope nebo Todd-
-AO. V prub¢éhu padesatych let Philips vyvijel zvukové systémy, které mély
vylepsit nedokonalé akustické podminky ptfirozenych prostorti koncertnich
salti nebo chramt. Kromé toho se spolecnost zabyvala vyrobou pfenosnych
magnetofonovych piehravali i rekordérii.3!

Ambici Le Corbusiera bylo vytvofit vice nez pouhy pavilon, ktery by slouzil
k demonstraci technologické vyspélosti Philipsu. Jeho tivahy se paradoxné
ubiraly smérem ke zdlraznéni obsahu na tkor architektonické formy. Jeho
prvotni ideji bylo vytvortit ,,nddobu®, ktera bude obsahovat Elektronickou béseri.

.| won't create a pavilion; | will create an ,Electronic Poem’ together with
the vessel that will contain it. The vessel will be the pavilion, and there will
be no facade to this vessel.”232

Jeho reakce byla v souladu s estetickymi myslenkami, kterym v tomto obdobi
podrtizoval své architektonické navrhy. Poéme électronique méla byt zaroven
uméleckou vyzvou svétu komercni kinematografie, kterou §ifil Hollywood.
Kromé toho méla byt ukazkou moznosti novych elektronickych médii:

~Hollywood has been in existence for a long while now, as have symphony
concerts, opera, books, photography, moving pictures, but | nevertheless
had an obscure sense that something could be brought into being on the
creative level using the perhaps prodigious means offered by electronics:
speed, number, color, sound, noise, unlimited power. “233

Pavilon firmy Philips je sice pfipisovan Le Corbusierovi, ten vsak ve skutec-
nosti ptsobil jako spiritus agens celé zalezitosti. Konstrukci pavilonu povéril
mladého clena svého ateliéru, lannise Xenakise, ktery se osvéd¢il uz pii
planovani a designu nékolika piedchozich projekta.

231 Srov. TREIB, Marc. Space Calculated in Seconds: The Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgard
Varese. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1996, s. 10.

232 Dopis Fernandu Ouelletovi, 4. ¢ervna 1960, cit. in OUELLETTE, Fernand. Edgard
Varése. New York: Orion Press, 1968, s. 196.

233 Cit. ibid.
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Svou tucast na projektu Le Corbusier zaroven podminil pozadavkem,
aby autorem zvukové slozky Poéme électronique byl americky skladatel fran-
couzského ptivodu Edgard Varese (1883-1965). Jeho rozhodnuti vedent fir-
my Philips ponékud poboufilo, pocitalo totiz pfedbézné s ticasti nékterého
z predstavitelti tradi¢ni linie hudby, napiiklad Benjamina Brittena, Williama
Waltona, Aarona Coplanda nebo Marcela Landowského. Kromé toho, jak
pripomina Xenakis, Vare¢se byl v 50. letech v Evropé — po zhruba cCtyficeti-
letém pobytu v USA - prakticky nezndmym skladatelem.?34

Le Corbusier sledoval Vareésovu tvorbu uz fadu let a premyslel o spo-
lupraci. V roce 1935 se poprvé kratce setkali v New Yorku, v roce 1951 si Le
Corbusier zapsal do zaznamniku kontakt na Varése s imyslem nechat si
zkomponovat hudbu k filmu o Unité d’habitation v Marseille. V roce 1954
napsal Varésemu dopis se zadosti o pomoc piinavrhu elektronické zvonkohry
pro zvonici v chramu Ronchamps. Ve svém dopise Le Corbusier navrhuje
partituru ve formé zvukové kolaze a pouziti technologie magnetofonového
zaznamu a reprodukce:

.1 have recently invented the term ,tape music’. By this | intend that music
of elements will be recorded one after the other on wire or tape, thereby
functioning as a library of sounds. The broadcast director [then] edits these
segments of tape music.

In this particular case, | imagine [...] beautiful fragments of ancient
liturgical music set against a background of modern music, disrupted by
violent or impersonal bursts [...] of modern music.**35

V tnoru 1956 tedy pozadal Louis Kalff jménem firmy Philips Le Corbusiera
o navrh pavilonu pro Expo 1958.%3% Cely projekt mél co nejodvaznéjgim umé-
leckym zptisobem uchopit technologie vyvijené firmou Philips. Louis Kalff:

.Je voudrais que vous fassiez le Pavillon Philips sans qu’il soit nécessaire
d’exposer quoi que ce soit de nos fabrications. Une démonstration des plus
hardies des effets du son et de la lumiéere, ou le progres technique pourrait
nous mener dans l'avenir.”*37

Le Corbusier nabidku pftijal zfejmé s pomérné jasnou piedstavou projektu,
ktery mé byt nidobou obsahujici esenci divadla a hudby.?3

234 MOTTE-HABER, Helga de la - ANGERMANN, Klaus: Edgar Varése 1883-196%:
Dokumente zu Leben und Werke. Frankfurt a. M.: Peter Lang, 1990, s. 78.

235 Dopis Le Corbusiera Varésemu, 27. ledna 1954.

236 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 139-179, kap. Le Pavillon Philips, Bruxelles.

237 Ibid.,s. 167.

238 ,,bouteille’, contenant le ,nectar du spectacle et de la musique’.“ XENAKIS, op. cit.,
20060, s. 168.
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.Je ne vous ferai pas un pavillon, mais un Poéme électronique et une bouteille
contenant le poéme: 1er lumiere, 2¢ couleur, 3¢ image, 4¢ rythme, 5¢ son,
réunis dans une synthése organique accesible au public et montrant ainsi
les ressources des fabrications Philips.”*39

Je zjevné, ze tu neslo o pouhou budovu. Le Corbusier pojimal architekturu
jako nedilnou soucast multimedialniho celku, totalniho uméleckého dila, jako
soucast struktury, v niz se rozehravaji interakce mezi jednotlivymi prvky: ,Le
raison de mon intervention n’est pas de faire un local de plus dans ma carriére, mais
bien de créer avec vous autres un premier jeu électrique’, électronique, synchronique,
ou la lumiére, le dessin, la couleur, le volume, le mouvement et l'idée font un tout
étonnant et accesible, bien entendu, a la foule.”

Opét zde narazime na myslenku zpfistupnit praci umélce, génia daviim.
Zésadnim myS$lenkovym momentem pro budouci multimedialni projekty je
sjednoceni riznych médii (svétlo, obraz, zvuk, prostor, pohyb) prostiednic-
tvim architektury, ktera se stava vyssi formou vsech téchto forem. Xenakis
pouziva vyraz meta-art, my bychom dnes pouzili vyraz multimedidlni uméni.

Na zakladé téchto vstupnich tvah vznikl ramcovy popis projektu v nasle-
dujicich bodech:

1. Poéme électronique bude trvat deset minut.

2. Svétla, barvy a obrazy budou dilem Le Corbusiera osobné. On sam také
bude autorem obrazového scénare Poeéme électronique.

3. Co se tyce hudby, Le Corbusier si vybral jednoho z nejvétsich soudo-
bych skladateld, ,,vybusného analytika témbri, rytmu a zvuku®, Edgarda
Varése (osm minut zvuku).?4°

4. Vytvorenim dvouminutového interludia, stejné jako pfipravou architek-
tonické skici, povéril I. Xenakise.

5. Skofepina pavilonu pojme 400-500 osob, bude obsahovat audiovizualni
aparaturu, magnetofony a elektronkové ridici jednotky (automatisateurs a
thyratrons*4"). Vie bude zaznamenano na magnetickych pasech, nebude
zde tedy ponechan zadny prostor pro improvizaci.

Pro filmovou projekci Le Corbusier pozadoval vertikalni plochy pavilonu.
K vytvoreni prostorového efektu také zamyslel vytvoreni jakéhosi hrdla ve vr-
cholu pavilonu, ve kterém se promitané obrazy budou postupné ztracet.

239 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 167.

240 Ze se nejednd o ,hudbu® v tradi¢nim slova smyslu, dokazuje pouzity francouzsky
vyraz ,sonorité* oznacujici néco, co zni, zvukovou/akustickou slozku.

241 Thyratron = nelinearni, mfizkova vybojka, plynem plnéna trioda pro spinaci acely.
Pouzivala se nejcastéji jako usmérnovac nebo generator kmitt.
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.My idea is that music should have a part in this. In the darkness there will
appear flashes of ,black light’, certain objects or atmospheres of violently
different colors. Their lumination (colored neons) will allow dynamic flashing
drawings to be made and from time to time a realistic event, but occupying
space with a striking presence. It is a scenario to be created wholly from
relationships; light, plasticity, design and music.”*4?

Na Varese se obraci s lapidarni nabidkou:

,Could you make the music? | can also tell you that it is Xenakis who will
design the Pavilion and prepare the drowings to be used for the details and
the synopsis of different sequences. [...] | hope that this will please you. It will
be the first truly electric work and with symphonic power.*43

Ovsem takové ,,opravdové elektrické [1] dilo se symfonickou silou® uz mél Varese
za sebou — byly to jeho Deserts, které kombinovaly velky symfonicky orchestr
s Cisté elektroakustickymi interpolacemi, a které vzbudily pfi premiéie v Pa-
rizi takovy rozruch. Le Corbusier zde mél ziejmé na mysli ,,prvni vyhradné
elektroakustické dilo“, které by se mohlo svym té¢inkem vyrovnat sile sym-
fonického orchestru.

Transfery prvki mezi uméleckymi druhy

Paradoxem celého projektu Poeme électronique byly univerzalni kompetence
tviircti, které umoziovaly pfekracovat hranice jednotlivych druhli uméni
a zaroven aplikovat prvky jednoho druhu na jiny. Xenakisovi, Varésemu
i Le Corbusierovi se podatilo preklenout odvéké déleni uméni na prostorové
a ¢asové; uvést Casovy element do architektury a zaroven prostorovy prvek
do hudebni kompozice.

Louis Kalff si Le Corbusiera nevybral nahodou. Jeho stavba chramu
Notre-Dame-du-Haut v Ronchamps (1951-55) Kalffovi doslova ucarovala.
Le Corbusier se pfi jeho projektovani inspiroval organickymi tvary moiskych
zivocichtl, naptiklad jako vzor pro tvar stfechy mu poslouzil krabi krunyft.
Zaroven se jiz zde projevily rysy charakteristické pro jeho dalsi smérovani
a to pojeti architektonického prostoru jako divadla. Le Corbusier sdm oznacil
prostor chramu za ,kouzelnou skfinku“ ur¢enou pro hru sluneénich paprska
dopadajicich do chramové lodi.

Ve svych experimentech s vedenim a projekci denniho svétla do uzavte-
ného architektonického prostoru pokracoval i v piipadé projektu dominikan-
ského konventu La Tourette v Eveux-sur-Arbresle (1953-1960). Zde pouzil

242 TREIB, op. cit,, s. 6.
243 Dopis Le Corbusiera Varesovi, 12. ¢ervna 1956. In TREIB, op. cit., s. 6.
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svételné Sachty zevnitf opatfené barevnym nétérem (jakési ,svétlovody®),
které ptivadély denni svétlo v pozadované barvé do krypty kostela. Uz z téch-
to staveb Cisi Le Corbusierova ziejma snaha aktivné ptisobit na navstévnika,
snaha obklopit a pohltit jej vnitinim prostorem architektury. Tento prostor
ma u Le Corbusiera ptimo divadelni charakter: ,,La cathédrale n’est pas une
oeuvre plastique; c’est un drame: la lutte contre la pesanteur, sensation d’ordre sen-
timental.“**%

7.1 Slozky Poeéme électronique
7.1.1 Xenakis: architektura pavilonu, Concret PH

Dtlezitym spolupracovnikem Le Corbusiera na projektu konventu La
Tourette byl Iannis Xenakis, ktery navrh moderniho pojeti klastera obo-
hatil o prosklené ambulatorium. Formu jeho oken nazvanych , pannes de
verres ondulatoires® vypocital podle systému Modulor, ktery okniim udélil
quasi hudebni rytmus.?45 Princip pouzity pti ndvrhu téchto architektonic-
kych prvki pak uplatnil ve své kompozici Metastaseis (premiérovany r. 1955
v Donaueschingen). Partitura této skladby urcena pro velky orchestr pracuje
s extrémnim rozdélenim hlasti na jednotlivé nastroje. Tyto nastroje jsou ve-
deny v pifimkach v dlouhych glissandech, ktera se vzajemné kiizi a vytvareji
tak v partitufe linedrni plochy.

JIf glissandi are long sufficiently interlaced, we obtain sonic spaces of con-
tinuous evolution. It is possible to produce ruled surfaces by drawing the
glissandi as straight lines.”245

Tyto dvojrozmérné zvukové prostory pak Xenakis pouzil k projekci
do trojrozmérného prostoru a na jejich zdkladé vytvoril navrh pavilonu.
Cilem navrhu bylo maximalné eliminovat podil architektury na komplexu
multimedialniho dila. Ve snaze co nejvice dematerializovat architekturu pavi-
lonu jej Le Corbusier pojimal jako pouhou ,,nadobu®, kterd bude obsahovat
svétlo, zvuk, pohyb a barvy. Prvotni myslenkou, kterd se tykala padorysu
pavilonu, byl organicky tvar zaludku. V souladu s pfedstavami o aktivnim
ptsobeni architektury na ¢lovéka premyslel o pavilonu jako o jakémsi tra-
vicim organu, do néhoz divaci jednim koncem vstoupi, aby za deset minut
vysli druhym koncem proménéni estetickou zkuSenosti jeho uméleckého
»obsahu®. Vysledkem navrhu pak byl samonosny betonovy stan, jehoz je-

244 LE CORBUSIER. Vers une architecture. Paris: Editions Arthaud, 1977, s. 19.

245 RAGOT, G. - DION, M. Le Corbusier en France: Réalisations et projets. Paris: Editions
du Moniteur, 1992, s. 170.

246 XENAKIS, I. Formalized music. New York: Pendragon Press, 1992, s. 10.
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dinou funkci bylo oddélit vnéjsi prostor od vnitiniho, tedy vytvorit raimec
pro multimedialni dilo, které bychom mohli oznacit také jako audiovizualni
projekci nebo imerzivni environment. Boesiger®*47povazuje Poéme électronique
za prvni manifestaci nové formy uméni ,.elektronickych her (les jeux électro-
niques; elektronische Spiele) spocivajici v neomezené syntéze barev, obraz,
hudby, feci a rytmu.

Prvotni architektonicky navrh pavilonu vychazi z kruhového ptidorysu
kruhu se dvéma vchody/vychody. Po nékolikerém prepracovani bylo dosazeno
vysledného tvaru, ktery byl vysledkem spojeni pozadavki na akustické pod-
minky, moznosti filmové projekce a moznosti technické konstrukce pavilonu.

Z téchto tii hledisek se jako nejlepsi jevily pravé hyperbolicko-parabolic-
ké povrchy a konoidy. Obvykle byva traktovano, ze pavilon ziskal ptidorys
zaludku, ve kterém budou divéci ,,proménéni® zku$enosti uméleckého dila.

Tento casto citovany postieh je moznd ovSem jen diisledkem povrchniho
pochopeni dila. Daleko lepsi interpretaci by mohlo byt chdpani ptidorysu
pavilonu jako délohy. Tato metafora je daleko pfiznac¢néjsi a dava smysl snad
ve viech konotacich:

E. Pudorys pavilonu s navrhem zvukovych drah. In Meyer, E. — Zimmermann, H. (eds.).
Edgar Varese: Komponist, Klangforscher, Visionir. Basel: Paul Sacher Stiftung, 2006,
kat. 165G, s. 342.

247 BOESIGER, W. (ed.). Le Corbusier et son atelier rue de Sévres 35. Oeuvre compléte 1952—57.
Les Editions d’Architecture Zurich. (vol. V1.), 1991.
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1. Neni sporu o tom, zZe poselstvim Expa 1958 bylo usili o nového ¢lovéka
anovou (povile¢nou) spole¢nost. Nemél by se zrod ,,nového ¢lovéka® usku-
te¢nit pravé prostfednictvim uméni v tomto pavilonu?

2. Pro tuto interpretaci hovofi i fakt, ze metafora zaludku je pfece jen poné-
kud pfimocara. (Jak bychom potom oznacili divaka, ktery pavilon opousti?)

3. Vrcholem filmové ¢asti Poeme électronique jsou snimky novorozence, ktery
svou bezbrannosti ¢eli agresi technické civilizace.

4. Tti vrcholy pavilonu tvori tfi body vytycujici trojihelnik, ktery je mozné
chépat jako symbol Zeny.

Toto organické pojeti pavilonu tak nakonec lépe zapadlo do linie Le Corbu-
sierovy estetiky, kterd pracovala s formami vypozorovanymi v pfirodé (viz
chram v Ronchamps ad.). Plivodné pozadované rovné plochy pro filmové
projekce nebyly vhodné akusticky kvtli vzniku nezadoucich odrazi, libo-
volné kiivé plochy zase nebyly resitelné konstrukéné.

Zde vidime, nakolik Le Corbusierovu tvlrci estetiku prevzal Xenakis.
Ve svém komplexnim chapani svéta a jeho forem dospiva az ke koncepci
nového védniho oboru, obecné morfologie (morpohologie générale), ktera bude
zaloZena racionalni abstrakci empirickych zkusenosti:

L artiste-concepteur devra posséder des connaisances et de l'inventivité dans
des domaines aussi variés que la mathématique, la logique, la physique,
la chimie, la biologie, la génétique, la paléontologie (pour I'évolution des
formes), les sciences humaines, I'histoire, en somme une sorte d’universalité,
mais fondée, guidée, orinetée par et vers les formes et les architectures. Il est
d’ailleurs temps de fonder une nouvelle science de ,morpohologie générale’
qui traitera des formes et des architectures, de ces diverses disciplines, de
leurs aspects invariants et des lois de leurs transformations, qui parfois ont
duré des millions d’années. La toile de fond de cette science nouvelle devra
étre faite des condensations réelles de l'intelligence, c’est-a-dire de I'approche

abstraite, dégagée de I'anecdotique de nos sens et de nos habitudes”. 248

Maketa pavilonu byla vytvofena z klavirnich strun a dfevénych desek. Na-
konec bylo mozné vypustit i tii vzpéry, takze pavilon byl zcela samonosny.
Tento navrh ovSem neuspél.

O stavbu pavilonu se méla postarat belgicka spole¢nost Strabed. Xena-
kis navrhl odleh¢eny skelet, jakousi samonosnou skofepinu z armované¢ho
betonu. O tomto typu architektury hovoti jako o ,architecture volumétrique®.

248 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 149.
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Zaktivené plochy byly vytvoreny z dlazdic o rozmérech 1,5x1,5x0,05m. Byl
tak zkonstruovan pavilon o délce ptidorysu 40m, $ifce 25m a vysSce nejvys-
$tho vrcholu 22 m.

Rozpocet projektu byl nasledujici: ¢astka za navrh pavilonu a elektro-
nickou prezentaci ¢inila 10 miliond franki, ¢astka pfislibena za spolupraci
Edgardu Varésemu ¢inila § miliony franki, vyjimaje cestovni naklady.?49
V pfepoctu na dnesni ménu se celkové naklady na prezentaci firmy vysplhaly
zhruba na g miliony EUR.?5°

Xenakis oznacuje multimedialni zanr prezentace jako ptiklad ,spectacles-
-événements”. Nebyl spokojen s Le Corbusierovym scénafem, ktery se mu zdal
prilis narativni. Ve svych Notes sur un geste électronique a také pozdéji v realizaci
svych Polytopes se snazil o mnohem abstraktnéjsi umélecké vyjadreni.

Vyskové reproduktory pouzité v pavilonu Philips byly vyvinuty uz pro
chram konventu v La Tourette, kde ale nakonec nebyly pouzity. Xenakis je
podle tvaru oznaduje jako ,diamants acoustiques*.

F. Vyobrazeni reproduktorti ve zvukovych drahach. Foto Karl Widmaier,
Baden-Baden. In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit., kat. 168C, s. 311.

249 TREIB, op. cit., s. 6.
250  Srov. Make it New: Le Poéme électronique [online]. [cit. 6. 4. 2009]. Dostupné z: <http://
www.alice-eindhoven.nl/blog/>

108



17. 4. 1958 byl pavilon otevien, oviem bezprostfedné poté kvuli technickym
problémim se zvukovou a svételnou projekci uzavien. Po kratké odstavce
na dofeseni technickych problému byl pavilon znovu otevien 1. kvétna 1958.

Projekce audiovizudlniho dila probihala prostrednictvim 425 reproduk-
torti a 4 filmovych projektort a byla zcela automatizovana. VSechny fidici
povely ovladajici déni v pavilonu byly uloZeny na pasu v 15 stopach. Béhem
jednoho dne se uskutecnilo 40 prezentaci, kazdou z nich mélo moznost
zhlédnout 600-700 navstévnikti. Béhem celé svétové vystavy pavilon na-
vtivilo cca 1 500 000 navstévnika.

G. Pavilon Philips. Foto Karl Widmaier, Baden-Baden. In Meyer — Zimmermann
(eds.), op. cit., kat. 168A, s. g11.

Konflikty a kontroverze

Praci na projektu pavilonu provazely jisté rozpory mezi Le Corbusierem
a Xenakisem. Xenakis byl podiizenym Le Corbusiera a zaméstnancem jeho
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ateliéru od pocatku padesatych let do r. 1960. Presto dosahl pozoruhodnych
vysledk a jeho sebevédomi se v tomto ohledu zdravé rozvijelo. Ke stretu
doslo v diskusi nad autorstvim pavilonu, které sice automaticky piipadlo
Le Corbusierovi, nicméné sam mél na navrhu a zpracovani dokumentace
pramalou zasluhu. Xenakis byl zaprvé autorem napadu pouzit hyperbolic-
ké paraboloidy ke konstrukci pavilonu a zadruhé vypracoval presny model
i plany pavilonu. Le Corbusierovi tedy mtizeme pficitat ideu dila coby na-
doby s multimedialnim obsahem (fec¢eno novodobou terminologif). Kromé
toho byl §éf ateliéru v dobé projektovani pavilonu dlouhodobé v Indii, kde
pracoval na urbanistickém feSeni mésta Candigarh. Podle Xenakise si Le
Corbusier pokusil pfivlastnit autorstvi pavilonu. Ztejmé vychazel z bézné-
ho predpokladu, ze vSechny projekty vzniklé pod hlavickou jeho ateliéru
maji nést jeho jméno. Proto Xenakis v dopise ze 3. fijna 1957 osobné zada
vedeni Philips o pfiznani autorstvi pavilonu. Argumentuje vySe uvedenymi
diivody.?>" Reakei na jeho pozadavek byl vysvétlujici dopis Le Corbusiera
L. Kalffovi, kde piSe: ,,I very much regret the personal intervention of Mr. Xenakis
whom I esteem at his just value as artist and technician [ ...].“ Pfesto svoji domi-
nantni pozici upeviuje dovétkem: It is common for the horse to think that it is
he who drives the cart.“*5* Kompromisem bylo jeho ¢aste¢né ptiznani autorstvi
v dopisu L. Kalffovi 16. 10. 1957, kde Le Corbusier stanovil autorstvi Poéme
électronique takto: ,,Philips — Le Corbusier (collaboration Xenakis) — Varése.“53
Tato krize pokracovala i na jafe 1958, kdy Xenakis pozadal Le Corbu-
siera o udéleni tfimési¢niho volna k praci na své vlastni kompozici Concret
PH ve studiu v Eindhovenu. Le Corbusier tuto moznost obratem zamitl
s odtivodnénim, Ze jeho ateliér neni akademie, kde si studenti mohou délat,
co se jim zlibi. V dusledku téchto neshod, které pramenily z Xenakisovy
touhy po samostatné tvorbé (v roce 1958 mu bylo 36 let), ateliér v roce 1960
opustil. Piesto, ze mu Le Corbusier nabidl misto $éfa ateliéru, odmitl tuto
pozici s tim, Ze uz je pozdé a ze se chce vénovat vyhradné hudbé.?54

Concret PH

Po osmiminutové projekci dila Poéme électronique nasledovalo dvouminutové
intermezzo ve formé elektronickd kompozice Iannise Xenakise Concret PH
(uvadéna také jako Concret PH.). Tato kratkd konkrétni skladba byla ur¢ena
jen jako zvukové pozadi pro vyménu posluchacii v pavilonu. Pfesto se jedna

251 Dopis Xenakise Kalffovi, 3. f{jna 1957. Ulozen v Getty Research Institute, Santa Mo-
nica, CA.

252 Dopis Le Corbusiera Kalffovi, 12. fijna 1957. Ulozen v Getty Research Institute, Santa
Monica, CA. )

253 In PETIT, Jean. Le poéme électronique, Le Corbusier. Paris: Editions de Minuit, 1958.

254 XENAKIS, op. cit., 2006, s. 91.
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o nesmirné zajimavou autonomni elektroakustickou kompozici, pfedevsim
z hlediska vybéru a zpracovani zvukového materialu.

Tab. 2. Le Corbusieriiv scénai dvouminutového interludia

5-10 s. Ticho + rozptylené svétlo, Sance pro publikum, aby se zorien-
tovalo.
10-15s. |Hlas oznamuje navstévnikim, Ze prezentace skoncila a kterym

smérem je vychod a vchod z pavilonu. Déle uvadi prezentaci
Poeme électronique jako produkt technologie ve sluzbach uméni,
zvuku, barev, obrazu a rytmu se jmény autort jednotlivych slo-
zek. Je ptiznacné, ze Xenakis je zde zminovan pouze jako jeden
ze spolupracovnikii Le Corbusiera.?55

90—-100 s. | Zvuky krouzici v prostoru; nezaménitelné se samotnou Poéme
électronique.

5 S. Vseobecné srozumitelny signal oznamujici zacatek prezenta-
ce, napi. udery gongu jako v divadle. (Tyto tdery se staly také
soucasti filmového i zvukového stereofonniho zdznamu Poéme
dlectronique.)®5°

V zaznamu pofizeném 27. 11. 1957 v Pafizi Le Corbusier stanovuje, jak by
mélo vypadat dvouminutové interludium, které svétil Xenakisovi. Detail-
néji jej popisuje ve schematickém scénafi interludia vytvoieném o dva dny
pozdgji.?57 Le Corbusier mél predstavu pomérné konkrétnich zvukovych
udalosti, zatimco Xenakis tuto popisnost a snadnou uchopitelnost odmital.
Jeho tvahy se pohybovaly v mnohem abstraktnéjsi roviné. Vzhledem k ome-
zenym technickym moznostem mohl Xenakis pracovat jen s jednostopym
pasem metodou kolaze (kterou chdpeme jako vertikalni vrstveni zvukového
materialu na rozdil od montaze, ktera vznika na horizontalni ¢asové ose re-
tézenim zvukovych objektt). Jako vychozi zvukovy material mu poslouzilo
praskani hoticitho dievéného uhli. Xenakis vytvofil nékolik vrstev zdznamu
v riizném zrychleni a tedy i rizné hustoté a vyskové frekvenci stochasticky
rozmisténych zvukovych udalosti, které vzajemné superponoval.
Vysledkem bylo pomérné husté zvukové pole zahrnujici Siroky frekvenéni
rozsah, pfirovnatelné k jemnému zvonivému praskani v pasmu vysokych
frekvenci. V tomto ohledu bychom jej snad mohli komplexitou pfirovnat
k $umu, ovSem s pfedem stanovenou témbralni charakteristikou. Zajimavé je
Xenakisovo uziti zaznamu nahodné distribuovanych zvukovych udalosti sto-
procentné pfirodniho charakteru. Vizualni metaforou bychom toto praskani

255 TREIB, op. cit., 1996, s. 207. .
256  Srov. bézné dostupné nahrivky na CD, napt. VARESE, E. The Complete Works. Royal
Concertgebouw Orchestra, Asko Ensemble (dir. R. Chailly). Decca/London, 1994,

1998.
257 Srov. TREIB, op. cit., 1996, s. 206.
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mohli popsat jako jemné mihotani nebo tfpyt. Sam Xenakis se vyjadril v tom
smyslu, ze mél v imyslu dosahnout u posluchace dojmu, Ze stény pavilonu
praskaji a tristi se na malé kousky. Xenakis zde pracuje se zvukovou analo-
gii fyzikalnich procesti, konkrétné kondenzace plynu. Hovofi o ,znéjicim
plynu®, ktery kondenzuje v prostoru:

~Concret PH [...] pour moi c’est une musique abstraite. [...] C'est un nuage
de poussiéres de sons, c’est un gaz sonore. [...] c’est une poussiére de sons
a l'intérieur desquels il y a des condensations qui font des formes et puis
disparaissent. C'est vrai, c’est tout a fait astrophysique au contraire... Alors
dans ce sens-la, bien str, cest réaliste. 58

Xenakis nebyl spokojen s kvalitou zvuku, kterou poskytoval zdznam vytvo-
feny firmou Philips. Obratil se proto na Louise Kalffa, zda by bylo mozné
zaznam upravit. Ten mu nabidl moznost pracovat ve studiich Philips v srpnu
1958, coz ovSem bylo pouhé dva mésice pred ukoncenim svétové vystavy
v Bruselu...

Nazev kompozice Concret PH 1ze dekédovat riiznymi zptisoby. Bud jako
referenci na konkrétni hudbu nebo na material, ze kterého byl pavilon posta-
ven, tedy ,,béton armé“ (anglicky beton = concrete), ptipadné kombinaci obou.
Akronym ,,PH® pak znamena inicidlu koncernu Philips nebo geometrické
oznaceni pro zakfiveni stén pavilonu: hyperbolicky paraboloid (francouz-
sky paraboloide-hyperbolique).?59 Pavilon byl po ukonéeni Svétové vystavy
v Bruselu na zakladé obav pred nasledky ptisobeni klimatickych podminek
na integrovanou audiovizudlni techniku demontovan.

7.1.2 Le Corbusier: vizudlini sloZzka (film, svétla, objekty)

Le Corbusier se ujal vizualni stranky dila, ktera se skladala z cernobilych dia-
projekci pfimo na zakfivené stény pavilonu (écrans) kolorovanych barevnymi
svétly (ambiances) ¢asto rozdélenymi do zén, které mély akcentovat architek-
tonické rysy pavilonu. Dale navrhl dva objekty (télesa) zavésené v prostoru
pavilonu (volumnes): jednalo se o figurinu Zenské postavy a stereometrické
téleso sestavené z kovovych tyci, které byly opatieny fluorescen¢nim natérem.
Ptinasviceni UV paprsky zatilo jedno z téles cervené a druhé zeleno-modre.

Vizualni slozka méla vyrazné narativni charakter, za coz byl Le Corbusier
Xenakisem kritizovan. Jeji scénar se skladal ze sedmi ¢asti a popisoval snahu

258 DELALANDE, Francois. Entretiens avec Xenakis: , Il faut étre constamment un immigré®.
Paris: INA-Buchet/Chastel, Pierre Zech éditeur, 1997, s. 115.

259 CABRERA, D. Sound Space and Edgard Varése’s Poéme Electronique. (Ph.D. thesis).
Sydney: University of Technology, 1994, s. 4.
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¢lovéka vyrovnat se s disledky technologického pokroku. Nazvy jednotli-
vych &sti:260

N oUW e

Stvoteni (de Schepping),

Duch a hmota (Geest en Materie),

Od soumraku k asvitu (Van Duisternis naar Dageraad),

Bohové stvoreni lidskou rukou (Gooden door Mensenhand geschapen),
Tak ¢as utvari civilizaci (o smeedt de Tijd de Beschaving),

Harmonie (Harmonie),

Celému lidstvu (Aan den gehele Mensheid).

Vizualn{ material téchto &sti byl nasledujici: 26"

Opice, boj stirdl, procitnuti zeny. Lebka, kostry ¢lovéka a dinosauri, opice
a 4 mudrci, uméni - obrazy bohti, masky riiznych kultur. O¢i zvirat a lidi,
rtzné obliceje cernochti, masky, kostra ruky cromagnonce, btizek vélky,
koncentrac¢ni tabor s vale¢nymi vyjevy, Snimani z kfize od Giotta a jiné
biblické vyjevy. Velikono¢ni ostrovy, obrazy rtiznych kultur, Buddha.

Obrazy vysoce rozvinutych technologif, inzenyr, chirurg, astronom u da-
lekohledu, stratosféra, horalové, zednik v Indii, vil, tazny kin, komici
Charlie Chaplin, Laurel a Hardy; bomby, radar, neklidné déti a atomovy
hiib. Eiffelova véz, soucastky strojti, povrch Slunce s erupcemi, zamilo-
vany par na lavi¢ce, novorozenec.

Projekty a budovy LC, oteviend ruka (jako symbol utlaku), lidé v pri-
mitivnich podminkach, bahnita cesta, novorozenci.

Posledni soucasti vizualni slozky byly tii filmové prostiihy (¢ritrous) s jasnymi
barvami nebo objekty promitané na okraj projekénich ploch. Kromé toho
bylo mozné také do vizudlni slozky vmichat ¢ervené slunce, mésic, hvézdy
a mraky.262

Vysledna filmova verze, se kterou pracujeme, je vlastné uz dokumentar-

nim zaznamem audiovizualniho prabéhu Poéme électronique. Le Corbusier
ovsem pouzil pro vétsinu projekci ¢ernobilé diapozitivy a jen kratky tsek
pohyblivého filmu (probuzeni Zeny). Tyto diapozitivy byly originalné ko-

260

261

262

Nazvy v holandstin¢ uvadime podle titulkt filmové verze Poéme électronique. [online].
[cit. 20. 8. 2009]. Dostupné z: <htip://www.youtube.com/watch?v=M1AT8r_ASEM> (Pte-
klad M. F).

MOTTE-HABER, Helga de la. Die Musik von Edgard Varese: Studien zu seinen
nach 1918 entstandenen Werken. Hofheim/Ts.: Wolke Verlag, 1993, s. 99.
MOTTE-HABER, H. de la - ANGERMANN, K., op. cit., 1990.
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lorovany pomoci barevnych svételnych projekci, které pripominaji Le Cor-
busierovy vytvarné prace.

irnial sisonis peen crojact - Pl P - s

H. 3D simulace interiéru pavilonu Philips. Zdroj: www.edu.vrmmp.it/vep.

7.1.3 Varése: hudba a zvuk v prostoru
Material / metoda / technologie

Poeme électronique je kolazi sestavenou z velké ¢asti z piedchozich projektt.
Jsou jimi Etude pour Espace a Déserts. Podle novych vyzkumi autor pouzil
také zapis jazzové improvizace.

Vyraz ,étude“ 1ze prekladat jako studii nebo skicu. V tomto piipadé se jed-
na o zhruba dvanactiminutovou ¢ést 3. véty rozpracovaného projektu Espace
(1929-). Mottem kompozice bylo ,,.L humanité en marche* (Lidstvo na pochodu).

Autor pocital s obdobnym obsazenim jako ve skladbé Ecuatorial. Jeho
zamérem bylo vyuziti moznosti distribuce zvuku v prostoru, nebo lépe fe¢eno
hudebni komunikace v extrémnich prostorovych podminkach (prosttednic-
tvim rozhlasu). Formalné uvazoval o g vétach attacca pro sbor a velky orche-
str. Pro sborové partie v 1. a 3. ¢asti mélo byt pouzito dilo André Malrauxe
Le Temps du Mépris (1935). Malraux, ktery byl sympatizantem marxismu,
zde vypravi pribéh tajného odbojového hnuti proti nacismu ve fasistickém
Némecku.2%3 Predpoklddany rozvrh dila byl nasledujici: 1. véta: 12-15 min.

263 Heslo André Malraux. Encyclopedia Britannica. 2009. Encyclopadia Britannica
Online. [cit. 14. 1. 2009]. Dostupné z: <http://www.britannica.com/EBchecked/to-
pic/360521/Andre-Georges-Malraux>.
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(dynamicky charakter), 2. véta: 2—3 min. (lyricka), 3. véta: 20 min. (sborovy
zpév, kiik, verse, mumlani, deklamace, fragmenty reci: slabiky, slogany, od-
sémantizované promluvy). Rytmus fec¢i zde mél fungovat jako ridici princip
hudby. Ze skici tfeti véty se dochovalo pouze 69 takti, které byly posléze
pouzity v Poéme électronique.

Déserts (1950-54), pousté jako metafora prazdného, zdanlivé nekone¢ného
prostoru se staly zdkladem pozdé&jsi Poéme électronique. Ani tak v estetickém
smyslu, jako spi§ zdrojem zvukového materidlu a technickych prostredkd.
Do tohoto okamziku (rok 1953) se také datuje novy pfrelom ve Varéseho tvor-
bé, charakterizovany praci s magnetofonovym pasem. V tomto roce obdrzel
udajné od anonymniho darce pfenosny magnetofon. Skutecnost (jak uz to
byva) byla ponékud jind — magnetofon mu zakoupila za ptispéni rodinného
pfitele Alcopleyho jeho manzelka Louise. Varése se o tom ale nemél dozvédét.
Pravé tento novy technicky prostfedek podnitil jeho kreativitu k vytvoieni
monumentalnich Déserts (1954).264

O tom, ze Varese pracoval na svych kompozicich velmi dlouho a znovu
a znovu je promyslel, svéd¢i fakt, ze do roku 1961 vytvofil celkem ¢tyfi verze
Déserts, pricemz ta posledni je povazovana za definitivni. Mizeme je tedy
chapat jako ,work in progress“. Ve stejném roce dokonc¢il definitivni verzi
svych Arcana.?%5

Zékladem prace na hudebni sloZce Poéme électronique byla syntéza metod
pafizské konkrétni hudby a kolinské elektronické hudby. Myslenkové ovéem
Varcse vychazel z francouzského zdzemi prace s konkrétnimi zvukovymi
objekty, protoze serialismus aplikovany na elektronickou hudbu byl jeho
postoji vzdaleny. Presto odmital byt spojovan s francouzskymi ,,konkretisty*,
italskymi futuristy ¢i jakoukoliv dal$i uméleckou skupinou ¢i smérem a jeho
z4jem se soustfedil primarné na zvukovy material.?%% V jeho kompozici tak
nachazime jednak cisté elektronické zvuky: hvizdani sinusovych generatorti
apod., jednak deformované konkrétni zvuky: zvony, transponované akordy
klaviru, filtrované nahravky sborti a sélovych hlasti, varhany a dalsi obtizné
identifikovatelné objekty.

264 MEYER, Felix - ZIMMERMANN, Heidy. Edgard Varése: Komponist, Klangforscher,
Visiondr. Paul Sacher Stiftung. Mainz: Schott, 2006, s. 324.

265 OUELETTE, Fernand. Edgard Varése. Translated from the French by Derek Coltman.
New York: Orion Press, 1968, s. 211.

266 OUELLETTE, op. cit., s. 212.

115



Prace na Poeme électronique ve studiu Philips v Eindhovenu

Zde uvadime stru¢ny chronologicky piehled priibéhu piipravnych praci:267
19. 6. 1956 — Varese (dale V.) se vraci z Francie (kde byly pod vedenim H.
Scherchena se skandalem premiérovany jeho Déserts) do USA, kde s radosti
prijiméa Le Corbusierovu (dale LC) nabidku spoluprace na Poéme électronique.

10. 10. 1956 — LC odjizdi do Indie (urbanisticky projekt mésta Candigarh).
24.10. 1956 — V. dostava navrh smlouvy, kterou 30. 10. 1956 podepisuje.

31.10. 1956 — V. Le Corbusierovi lepi do dopisu vystfizek z New York Herald
Tribune, ktery uvadi, Ze Rusové investuji do svétové vystavy Ctyfikrat vice
prostiedkti nez USA. V. pripojuje komentar, ze konkurence bude tvrda.

18. 11. 1956 — V. planuje cestu do Patize, zada LC o potvrzeni, Ze se na pod-
minkach dohody nic neméni.

1. 12. 1956 — Xenakis (dale X.) pise Varesemu, kterému se citi od r. 1954 za-
vazan a zada ho o partitury.

4.12. 1956 — V. sdé¢luje kancelafi LC, Ze 14. 12. odpoledne pfijede do Parize.
Kalff pozaduje prvni setkani se skladatelem.

31. 1. 1957 — V. si stézuje na mlceni Philipsu, 1. 2. 1957 dostava uklidnujici
dopis od LC.

24. 2. 1957 — V. dékuje LC, zda se, zZe Philips kone¢né¢ pfijima V. jako skla-
datele pro EXPO 58.

11. 6. 1957 — X. posila V. presné informace. K dispozici bude mit 300 [sic!]
reproduktort. Jsou navrzeny zvukové cesty, pro stereo efekty bude k dispo-
zici asi 10 past, je mozné pouzit basové, stiedové a vyskové reproduktory.

22. 6. 1957 — posila LC V. své navrhy, uvazuje o projekci Laurela a Hardyho
ke konci produkce a o smichu ditéte. LC opakuje, ze by mezi zvukovou
a obrazovou slozkou neméla existovat zddna synchronizace s vyjimkou scény
19 (z celkového poctu 27). Zde si Le Corbusier pieje moment ticha spojeny
s projekci bilého svétla.

267 MOTTE-HABER, op. cit., 1993, 5. 95-97.
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24. 6. 1957 — Philips posila V. a LC zpravu z Eindhovenu. Prace mize zacit.
2. zaii 1957 — V. pfijizdi do Eindhovenu, aby zahajil praci na Poéme électro-
nique.

17. 9. 1957 — V. zahajuje praci v Eindhovenu.

31. 10. 1957 — X. sdéluje V., Ze v Pafizi je Pierre Henry. 2. 11. 1957 V. podnika
cestu vrtulnikem s L. Kalffem a W. Takem (jednim ze zvukovych technikii
Philips) za nim.

Od jazzové improvizace k elektroakustické hudbé

Pralomovou studif, ktera zasadné obohatila varésovské badani, je text Olivie
Mattis Von Bebop zu ,poo-wip“: Fazzeinfliisse in Varéses Poeme électronique.268
Jeho autorka dospéla k prekvapivému zjisténi, které rozsifuje nase chapani
Poeme électronique o dalsi rozmér. Zjistila, ze Varese pro vytvofeni jeji skici
pouzil graficky zdznam nékolika jazzovych jam sessions, kterych se ticastnil
v New Yorku na jafe a v 1été roku 1957.

Z nékolika pramenti vime, ze detailni partitura Poéme électronique ni-
kdy neexistovala. Varese ¥ikd, Ze vznikla pouze orienta¢ni partitura,®°9 Ber-
nard®7° tvrdi, Ze existovaly pouze tabulky, pomoci kterych Varése planoval
a realizoval praci: ,,No score [ ...] ever existed for Poéme, only charts which Varése
used to plan and execute the work". Tuto verzi potvrzuje také Marc Treib®7"' i tym
rekonstruujici dilo v rdmci projektu Virtual Electronic Poem — Make it new!*7?
Existuje pouze nékolik fragmentarnich exemplait zapisu Poéme électronique
(déle P. E.):?73

1. Graficka partitura ulozena v Paul Sacher Stiftung (Basel) — uryvek ze
stfedni ¢asti (MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., kat. ¢. 165b).

2. Fragment partitury s nékolika poslednimi vtefinami P. E. (Department of
Special Collections, Stanford University Libraries).

3. Partitura P. E. v Philips-Archiv v Eindhovenu.?74

268 In MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 309-317.

269 VARESE, Edgard. Ecrits, op. cit., s. 163.

270 BERNARD, Jonathan W. The music of Edgard Varése. Yale University Press, 1987, s. 237.

271 TREIB, op. cit., s. 211.

272  VALLE, Andrea - DOBSON, Richard et al. Varese’s Poéme électronique regained: Evidence
from the VEP project [online]. [cit. 21. 3. 2009]. Dostupné z: <http://www.eduvrmmp.
it/vep/>.

273 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 312.

274 Tuto verzi také pretiskuje TREIB, op. cit., 1996, s. 198-199 a MEYER — ZIMMER-
MANN, op. cit., 2008, s. 313.
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I. Graficka skica pritbéhu stiedni ¢asti Poéme électronique. In Meyer — Zimmermann
(eds.), op. cit., kat. 165B, s. 343.
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J. Graficka skica Poéme électronique. In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit.,
Abb. A, s. 313.

4. Teprve nedavno se objevila ¢tvrta verze této grafické partitury v New York
Public Library, kterd je omylem opatfena poznamkou ,,Deserts“.
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5. Patou z nich je vlastni zapis jazzové improvizace, ktery existuje v opisu
Vareseho asistenta z Columbia University Chou Wen-Chunga, od r. 2003
v drzeni Paul Sacher Stiftung. Zapis obsahuje osm linek a na prvni pohled
je tato partitura identicka s partiturou ¢. § v archivu Philips. Jedna se o gra-
ficky podklad pro jazzovou improvizaci, coz naznacuji tdaje jako ,solo®,
,cadenza“ nebo ,ad lib“.
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K. Grafické zachyceni prubéhu jazzové improvizace, 1957. Piepis: Chou Wen-Chung.
In Meyer — Zimmermann (eds.), op. cit., kat. 194, s. 316.

V obdobi od bfezna do srpna 1957 se Varése zuiCastnil v New Yorku nékolika
jazzovych jam sessions. V této dobé se uz zabyval praci na Poeme électronique.
Utastniky téchto jam sessions byli mj. Art Farmer (trubka), Teo Macero (te-
norsaxofon), Hal McKusick (klarinet a altsaxofon), Hall Overton (klavir),
Frank Rehak (trombon) a Ed Shaughnessy (bici). Obcas se jich ticastnili i Earle
Brown, John Cage, Merce Cunningham nebo John Tenney. Jeho smycécovy
kvartet Parabolas and Hyperbolas for Edgard Varese (publikovano 1973) podle
Mattisové nese prekvapivé podobné znaky s Varcseho partiturou. Zptsob
aranzovani (head arrangements), ktery se Hal McKusick naucil v kapele Woo-
dyho Hermana, byl podle Earle Browna pro Varése naprostou novinkou.?7>

275 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 312—313.

119



Tyto jam sessions byly také zdokumentovany na pasce (Paul Sacher Stiftung).
Navic byl Varese v této dobé v New Yorku pomérné znamy i mezi jazzmany.
Charlie Parker chtél u néj soukromé studovat kompozici (podzim 1954), Varese
ovsem brzy na to odcestoval do Pafize. Po jeho navratu v kvétnu 1955 byl uz
Parker nésledkem piedévkovéni drogami po smrti.?7

Vareseho rozhodnuti vénovat se analyzam a zapisu jazzovych improvizaci
se miize zdat ponékud piekvapivé. Nicméné uz ve 20. letech 20. stoleti byl
jazz chapan jako zvukovy odraz mechanické civilizace: ,[jazz] bears all the
marks of a nerve-strung, strident, mechanized civilization®, prohlasuje J. A. Ro-
gers v roce 1925.%77 Z tohoto hlediska je Varéseho zdjem o jazz jen logickym
pokracovanim snahy o zachyceni ,,ducha doby“ odpovidajicimi prostredky.
Sympatické je jeho chapani jazzu ne jako pokleslé popularni hudby, ale jako
plnohodnotné soucasti hudby, ktera je schopna (mnohdy pruznéji a vystiz-
néji) reagovat na pozadavky své doby.

Vlastni zaznamy jazzovych improvizaci si Varése odvazi v srpnu 1957
s sebou do Evropy. Kromé toho také gramofonové desky Charlese Minguse,
Teo Macera a dalsich. Z USA do Rotterdamu pfijizdi 2. zafi 1957 a odtud
pokracuje do sidla Philips v Eindhovenu, kde za¢ina okamzité pracovat.
Ubytoval se v hotelu a jeho jedinou naplni bylo dohlizet a fidit praci tech-
nik® ve zvukovych laboratotich. Firma mu sice poskytla vynikajici technic-
ké zazemi a vybaveni pro jeho praci (pro vytvoreni Poéme électronique bylo
vybudovano zvlastni studio), bohuzel negativni postoj vedeni k volbé jeho
osoby se promitl i do interpersonalnich vztahti na pracovisti. Zvukovi tech-
nikové, ktefi byli Varésemu k dispozici, vykonavali jeho pfikazy a pfani jen
neochotné a s prutahy. Patfili mezi né W. Tak a J. W. Bruyn

Své biografistce Odile Vivierové?7® pise jesté v zari v dopise, ze pra-
ce na Poéme électronique pokracuje vice nez pomalu, kvili stiznostem jeho
spolupracovnikii. Pohled na vzajemnou spolupraci z druhé strany predsta-
vuji vzpominky zvukového technika Philips W. Taka.?79 Varése se pry pti
komponovani zabyval pfedev$im charakterem zvukového obrazu, zatimco
na technickém personalu vét$inou prenechaval vystizeni ,intonace“ (otdz-
kou ziistava, co si pod timto oznacenim mame predstavit). Kompozice se
vyznacovala enormnim bohatstvim zvuku, jehoz uskute¢novani bylo ¢asto
spojeno s velkymi problémy. Ztejmé nejvétsi pfekazkou byla vzajemna komu-
nikace mezi techniky a autorem, protoze pro oznaceni jednotlivych zvuk?,
se kterymi se pracovalo, chybéla odpovidajici terminologie.

276 Ibid., s. 314.

277 ROGERS, J. A. Jazz at Home. In Alain Locke (ed.). The New Negro. New York:
Touchstone, 1925, s. 216—224. Cit. dle THOMPSON, E. A. The soundscape of modernity:
architectural acoustic and the culture of listening in America, 19001933, s. 131

278  Cit. in VARESE, Edgard. Ecrits. Christian Bourgois Editeur, 1983, s. 148.

279  Philips technische Rundschau, 20/2,1958/9, s. 43 f. Cit. in MOTTE- HABER ANGER-
MANN, op. cit., s. 76.
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Naréses Wiinsche waren oftmals formuliert mit,mehr nasal’, ,weniger schnei-
dend’,,mehr kréichzend’, und wir hatten die Aufgabe, diesen Wiinschen durch
Anwendung von Filter-, Misch- und Transponierschaltungen weitméglichst

zu entsprechen.23°
I r,u.-; Tja Tj:- Tju Whistle finger fhrcmr "
0= I == Il
I's v Perc Perc. Oempang Timpany Tok — Tok
[ u Lt O+C Lt Il
Tjukketjuk Tia - Tju way -way Pss-Pss Parabool
K0+ OT 4 L4 10 ] N+Lt. I 3] i IV~ e

L. Ukazka pouzitych zvukovych objektii. In TREIB, op. cit., 1996, s. 202.

Pouzivané zvuky dostavaly komicka anglickd onomatopoicka pojmenovani
jako ,.powipp, ticketock, fupp, way-way, chook-a-chook, voop, chu-cha-cha-chu®
apod. Dale ,,piskani na prsty“, ,,parametr“ nebo ,,parabola“ (diky své zvukové
charakteristice nebo priibéhu). Rada z nich byla také pojmenovana pomoci
zvukovych asociaci: tramvaj, tryskové letadlo, ¢inely apod. Jako material
poslouzily nejen elektronicky vytvorené signaly, ale také konkrétni zvuky
natocené mikrofonem: akordy klaviru, zvuk zvonu, sélovy a sborovy zpév,
zpév mnicht, bici, nahravky z tovarnich hal, které byly po elektronickém
zpracovani pomoci (filtrii ad.) opét ulozeny na magnetofonovy pas.

Dale pouzil ¢asti ze své Etude pour Espace (sélovy sopran Barbary Gibson)
a z Déserts (na stranku zahrnujici takty 231-237 Varese pripsal kapitalkami
JAZZ).?8" Také ve skice ulozené v archivu Philips se vyskytuje poznamka

odkazujici k jazzu: ,Jazz-spurts®.282

Komplikace s hudebni slozkou

O tom, ze vedeni Philips mélo s volbou Varéseho problémy, svéd¢i i nasle-
dujici dopis L. Kalffa Le Corbusierovi 29. listopadu 1956:

~The information we have received until now about Mr. Varese’s work is
not very comforting. It appears that more and more Mr. Varese is concent-
rating on musique concrete and that he is thus avoiding all the traditional
instruments and their compositions.This is just the thing that we are trying
to avoid. Naturally, we wish to respect your desire to collaborate with Mr.
Varese but we always reserve the [final] decision on this subject until we
have heard the most recent works of Mr. Varese on records. Thus, we wish

280 MOTTE-HABER - ANGERMANN, op. cit., 1990, s. 76.
281 MEYER - ZIMMERMANN, op. cit., s. 310.
282 In TREIB, op. cit., 1996, s. 185.
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to make the decisionon on this subject after our meeting with Mr. Varese
and you in Paris. 83

Témeét ve stejnou dobu se za Varese stavi i Xenakis:

A meeting with you, Mr. Le Corbusier, and Mr. Varese is, without doubt,
indispensable. But permit me to establish that Mr. Varese has never com-
posed music which is solely ,concrete’. His last work, ,Déserts’, performed
in Paris in December 1954, was written essentially for an orchestra of wind
and percussion instruments, with only interventions of concrete music. And
until now, he has always written for instruments. | myself think that music
by Mr. Varese is exactly the kind which would show to best advantage the
electronic systems of the Philips Pavilion because it utilizes all the registers
and all the dynamics of each instrument which are not usually ,sent’ through
ordinary broadcasting. | think that Mr. Varese, by the power and the quality
of his instrumental music, is one of the best choices that you and Mr. Le
Corbusier could make.“284

20. prosince 1956 se uskutecnilo pozadované setkani Kalffa, Varése a Le
Corbusiera v Parizi. Do konce tinora 1957 ovéem Varese nedostal od firmy
Philips zadnou zpravu tykajici se rozhodnuti o jeho dalsich krocich.

V dubnu 1957 se uskute¢nilo setkani zastupct Philips s Le Corbusierem
a Xenakisem v Eindhovenu. Xenakis informuje Varése o jeho vysledcich
dopisem v ¢ervnu. Kone¢né ma k dispozici konkrétni iidaje tykajici se tech-
nického vybaveni, které bude mit k dispozici: zhruba 300 reproduktorti
rozmisténych po vnitfnim povrchu skofepiny s moznosti vytvaret ,,zvukové
cesty® (routes of sound) v prostoru. Stereofonni efekt by mél byt dosazen
pomoci asi 10 magnetickych fidicich bodt (magnetic command points), které
budou regulovat:

a) skupinu reproduktort,

b) zvukové cesty,

c) jednotlivé rejsttiky (hloubky — stfedy — vysky),
d) zvlastni mixaze (special mixes) atd.

Mezi zvukem a svétlem by méla byt souhra, tim se ale nesmi skladatel nechat
v zadném pripadé omezovat. Ukazkova prezentace by se méla uskutecnit
v ¢ervnu nebo Cervenci za pfitomnosti skladatele.?35

O par tydnt pozdéji posila Le Corbusier Varésemu sedmadvacetistranko-
vy scénaf filmu a zaroven upozorinuje, ze v bodu 19 by mél nastat vrchol celé

283 Fondation Le Corbusier Paris (FLC), In TREIB, op. cit., s. 171.
284 Dopis Xenakise Calffovi, 3. prosince 1956. Ulozen ve FLC.
285 Dopis Xenakise Varesemu, 11. ¢ervna 1957. Ulozen ve FLC.
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basné — prechod do bilé synchonizovany se skladbou. Do té doby mohou byt
zvukova i vizualni slozka nezavislé. Kalff odpovédél Varesemu az koncem
cervence a potvrdil tak predchozi telegram, ve kterém sdéluje Varésemu,
Ze je ocekavan v Eindhovenu 2. zari. Predstavil mu technologicky ramec,
ve kterém se bude moci pohybovat: pohyb a fizeni zvuku v prostoru, re-
verberace, echa. K ruce méli byt Varésemu dva technicti pracovnici W. Tak
a S. L. de Bruin. Skladba by méla byt hotova do tnora nebo bfezna, kdy
ma byt provedena v pavilonu, aby bylo mozné doladit prostorovou projekci
zvuku. Multimedialni dilo bylo pfipravovano tymové a presto individudl-
né. Zatimco synchronizace nékterych slozek byla nezbytna (film a svétla),
u nékterych byla naopak nezddouci nebo zbyte¢na (obraz a zvuk, zvuk a ar-
chitektura atd.). go. listopadu 1957 pise Xenakisovi, ze jeho prace postupuje
nejpomalej$im moznym tempem, ale Ze piedpoklada, ze brzy dosahne 241
sekundy (tedy poloviny kompozice).286 Na ptelomu ledna a tinora 1958
byl komisi Philips prehran kratky tryvek Poéme, ktery vyvolal rozporuplné
reakce. Nejvétsim odptrcem byl Philips, ktery pozadal o uvedeni svého
nesouhlasu se skladbou do zapisu z tohoto jednani:

He considers the sounds composed by Varese as not representative of the
ideals of Philips and the free Western world. If we are spending money to
add to the confusion, he is not willing to support the plan.”287

V reakci na tuto pfehravku Varese piSe opét Xenakisovi, aby mu sdélil, ze se
postojem pfedstavenstva rozhodné nenecha odradit:

~MM. Philips [...] n‘aiment pas un fragment de la composition que X. leur
a fait entente. [...] Verdict: pas le melodie - pas d’harmonie. Ces messieurs,
a ce qu'il parait, seraient hereux d étre débrassés de moi, mais, je ne suis
pas habitué a me laisser faire [...].”

Jak dokldda nékolik dopisii, Varese s techniky Philips bojoval po celou dobu
prace na kompozici. Byl rozhotrcen tim, Ze mu spolupracovnici predkladaji
bézné zvukové efekty a klisé a priznava, ze nékolikrat explodoval a prekrocil
hranice diplomatické korektnosti.?38

Po ¢tytech mésicich je polovina prace hotova. Prvni ¢ast skladby je jiz
nahrana na § magnetofonovych pasech a druha ¢ast je na dobré cesté (bonne
voied 'esquisse).289 Xenakis Varese neustale podporuje: ,,[...] don’t let them make
you give any ground esthetically. Le Corbusier asked you to create this music. He is

286 OUELLETTE, op. cit., s. 198.

287 s.d., na pfelomu ledna a Gnora 1958. Interni material, Philips Archive.

288 Dopis Varése Chou Wen-Chungovi, 18. prosince 1957, sbirka Chou Wen-chung, PSS.
Cit. dle MEYER — ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s. 317.

289 Cit. in VARESE, E. Ecrits, op. cit., s. 148.
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oblidged to stand up for you. He will defend you to the end [...]**9° a okamzité
informuje Le Corbusiera o potizich ze strany Philips.

Architekt je v té dobé zrovna v severni Indii, kde pracuje na urbanistic-
ko-architektonickém projektovéni mésta Candigarh (1950-1965). Obratem
pise vedeni firmy Philips rozhoi¢eny dopis:

It [Poéme électronique] cannot be carried except by Varése's strange music.
[...] There cannot for a moment be any question of giving up Varese. If that
should happen, | should withdraw from the affair. [...] Varése is a great
name in modern music.”*9"

Zastupci firmy Philips nebyli spokojeni s Varésem, proto tajné oslovil Henri-
ho Tomasiho (1901-1971), ktery se proslavil zejména svoji scénickou hudbou.
Ten skute¢né zkomponoval skladbu Poéme électronique, kterd méla slouzit
jako alternativni kompozice za Varéseho skladbu v pripadé, ze by Le Cor-
busier od projektu odstoupil. Jeji obsazeni i sazba byly pomérné tradicni:
baryton, bas, sopran, mezzosopran, kontraalt a orchestr. Skladba byla tidajné
prezentovana na jate 1958 zastupcim Philips za pfitomnosti Le Corbusiera
a Xenakise, byla ovéem shled4na nepftijatelnou.?92
Vedeni Philips ziejmé nabylo dojmu, zZe Varése nemad jasnou piedstavu o vy-
sledné podobé svého dila. Varéseho predstava totiz byla pomérné abstraktni
a oteviend a konkrétné¢ byla realizovana aZ pii samotné praci s materialem
ve studiu. Jisty byl jen zamér projekce zvuku jako vysledku hudebniho my-
§leni v prostoru, ktery si mél najit svoji vlastni cestu.?93

Material kompozice byl natocen na tii mono pasy, které mély byt repro-
dukovany simultanné. Pozdéji byly nékteré zvuky nachdzejici se na pasech
2 a g vyjmuty, opatfeny prostorovymi efekty (panning, reverb) a natoceny
na Ctvrty, stereofonni pas. Téchto pét stop bylo ve findlni fazi smichdno zpét
do tii stop a zaznamendno na §5mm pas. Z tohoto pasu byla Poéme électro-
nique distribuovana do vice nez 300 reproduktorti na sténach pavilonu a 25
basovych reproduktorii na podlaze.?94

290 Dopis Xenakise Varesemu, 2. 1. 1957, cit. in OUELLETTE, op. cit., s. 197.

291  In OUELLETTE, op. cit., s. 199.

292 LOOTSMA. Poeme Electronique: Le Corbusier, Xenakis, Varese, p. 137. In TREIB, op.
cit., 1996, s. 194; Srv. také MOTTE-HABER, H. de la. Die Musik von Edgard Varese,
op. cit., 1993, s. 98.

293 SCHULLER, Gunther. Conversation with Varése. In Perspectives of New Music 3/2
(spring-summer 1965), s. 37. Cit. dle MEYER — ZIMMERMANN, op. cit., 2006, s.
315. Srovnej MOTTE-HABER, H. de la. Die Musik von Edgard Varese, op. cit., 1993, s.
93.

294 VALLE, Andrea - DOBSON, Richard et al. Varese’s Poéme électronique regained: Evidence
from the VEP project abstract [online]. [cit. 21. 3. 2009] Dostupné z: <http://www.edu.
vrmmp.it/vep/>.
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Prvni faze realizace Poéme électronique v laboratotich Philips spocivala
ve vytvoreni tii vrstev organizovaného zvukového materialu, ktery byl ulo-
Zen na tfistopy magnetofonovy pas. Tato faze probihala vylu¢né ve studiu
v Eindhovenu a trvala od Vareseho ptijezdu 2. zafi 1957 do bfezna 1958. Poté
méla nasledovat faze druha, ktera bude spocivat v experimetech s prostoro-
vou distribuci kompozice.?95 Vytvoteni 480 sekund hudby tak trvalo tymu
technikt firmy Philips pod Varéseho vedenim neuvéritelnych Sest mésici.
Poéme électronique tedy vznikala teoreticky primérnym tempem 8o sekund
zvuku za mésic.

295 Dopis O. Vivier, tinor 1958. Cit. in VARESE, Edgard. Ecrits. Christian Bourgois Edi-
teur, 1983, s. 149.

125



Prostorova distribuce zvuku

Druha faze realizace spocivala v prostorové distribuci (resp. projekci) zvuku
v pavilonu Philips. Hudba byla natoc¢ena do tfi stop magnetofonového pasu,
jehoz hlasitost a kvalitu bylo mozné ménit.

Nahravka byla ulozena do jedné stopy tfistopého pasu. Druhd a tieti
stopa byly vyhrazeny pro reverberaci a stereofonni efekty. Druhy pas, tento-
krat s patnacti stopami, slouzil k ulozenti fidicich poveld k fizeni prostorové
projekce zvuku v pavilonu. Pasy mély rozméry klasického kinofilmu (35 mm)
s perforaci po stranach pasu. Kazdy z past byl pfehravan ve vlastnim zari-
zeni (kter4 byla pro jistotu zdvojena).?9% Celkem tedy v ¥dicim oddéleni
pavilonu byly 4 pristroje.

Poéme électroniuge pak byla produkovana 425 reproduktory prostiednic-
tvim 20 stodvacetiwattovych zesilovact.?97 Reproduktory byly sdruzeny
do skupin a zvukovych drah (routes de sons) podél vertikalnich zeber pavilo-
nu k dosazeni riiznych efektti: psychologického dojmu hudby, ktera rotuje
v prostoru pavilonu, hudby, kterd vychazi z riznych smérti a také napft. jevu
reverberace.?98 Skupiny reproduktort byly umistény nad vchod do pavilonu,
nad vychod z néj a do vrcholt ti{ stropnich konkav.?99 Kromé vertikélnich
drah byla navrzena i jedna horizontalni draha.

Zaznam ze tii stop mgf. pasu byl distribuovan dvéma kanaly. Prvni ka-
nal (stopa 1+2) obsluhoval skupiny reproduktori nad vchodem a vycho-
dem z pavilonu spolu s horizontalni skupinou reproduktorti. Druhy kanal
predstavovaly reproduktory vedené ve ,,zvukovych drahach®. Zamérem bylo
obklopit posluchaée zvukem nezévisle na misté, které zaujimali.3°°

»[..-] one no longer hears the sound, one finds oneself literally in the heart of
the sound source. One does not listen to the sound, one lives it.” 3!

Pavilon byl oficidln¢ otevien 17. dubna 1958, ale kvtili nedokoncéenym pracim
anekompletni zvukové technice byl opét uzavien. Premiéra Poéme électronique
se uskutecnila v patek 2. kvétna 1958. Varéese o ni informoval Xenakise: ,,Your
piece, which comes over as sound and spreads admirably — and mine, which comes
over well t00.“3°% Pro publikum byl pavilon otevien o tyden pozdéji.

296 TREIB, op. cit., s. 203.

297 Pocet reproduktorii se u jednotlivych prament lisi, tento tidaj pochazi ptimo od Vare-
se. O. Mattis uvadi pocet 400 vyskovych reproduktor (ve 12 drahach) + 25 basovych,
nebo také 325+25. Ouellette uvadi 150+25.

298 VARESE, Edgard. Ecrits, op. cit., s. 151.

299 OULLETTE, op. cit., 1966, s. 150.

goo Ibid,s. 201.

301 [J. O.], Le Po¢me Electronigue. Radio et TV., No. 5, May, 1958, pp. 349-355., cit. in
OUELLETTE, op. cit., s. 202.

go2 Cit. in OUELLETTE, op. cit., s. 199.
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Produkce v pavilonu probihala v piilhodinovych intervalech, kazdy den
od 10 do 18 hod. Délka celé produkce byla 10 minut; 8 minut (480 sekund)
trvala Poéme électronique, 2 minuty Xenakisova Concret PH. Celé predstaveni
probihalo plné automaticky. V prubéhu vystavy, kterd trvala od 20. kvétna
do konce zaii 1958, se v pavilonu vystiidalo 1,5 mil. navstévnika.

Zajimavé je hodnoceni Poéme électronique z pera Le Corbusierova bratra,
hudebniho skladatele Alberta Jeannereta:

,De Bruin3°3 let me hear the music alone between two complete performan-
ces and | was filled with joy by that powerful and varied score. I like it much
more than when linked to the visual elements, because the two together
lessen and dissipate each other. The human voice at the end, takes on the
feeling of a song of liberation, the diagrams for the Radiant City3°4 appear
as programmatical answers to the images of destruction; the shells, the stone
figures as elements of possible perfection. One feels a sense of progress in
all this already encountered previously, whereas the music on its own is truly
a spontaneous creation endowed with that infinity toward which all music
tends. It draws its strength from an originality untouched by a propaganda
whose methods have already been encountered elsewhere. | repeat: for the
public, for society, for Philips, it is a success. 3%

19. 10. 1958 doslo k ukonceni Svétové vystavy a uzavieni pavilonu. Le Cor-
busier s Varesem méli pro svou praci navzajem jen slova nejvyssiho uznani.
Po skonceni vystavy Le Corbusier v dopise 17. 11. 1958 oznacil Varese i jeho
hudbu za skute¢né jadro a oporu Poéme électronique. Varese s odstupem hod-
notil cely projekt takto:

Lt is an indictment of inquisition in all its forms. When the element of sur-
prise has vanished, the tragic density of the work appears, and its humanity,
its singular beauty. That is what two millions spectators were able to feel
in Brussels. And this great dream was made possible, in its reality, by the
determination and the lucidity of Le Corbusier. «306

Projekt si brzy ziskal v tisku znacnou publicitu. Po navratu Varése do USA
list The Village Voice a firma prodévajici nahravky Record Hunter zorganizovaly
koncert ve Village Gate, v malém divadle v Greenwich Village, kde Varese
zil. 9. listopadu 1958 tak zaznéla americka premiéra Poéme électronique. Tti-

303 Zvukovy technik, ktery se podilel na vzniku Poéme électronique.

304 Rdfici mésto; utopicky koncept vertikdlniho mésta pro zhruba 2700 obyvatel zalozeny
na ideji rovnosti.

305 Albert Jeanneret [bratr] Le Corbusierovi, 4. fijna 1958, cit. in OUELLETTE, op. cit.,
s. 202.

306 Cit. ibid.
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stopou monofonni verzi kompozice si Varese privezl z Eindhovenu do USA,
kde byla znovu synchronizovana a pfevedena na stereofonni verzi, kterou
vydalo Columbia Records na gramofonové desce pod katalogovym ¢islem
MS 6146. Dalsi provedeni Vareseho kompozic na sebe nedala pftili§ dlouho
¢ekat. Ve dnech 27.—30. listopadu 1958 provedl Leonard Bernstein v Carnegie
Hall Arcana, 20. inora 1959 se uskutecnil koncert na Sarah Lawrence College,
kde zaznéla Poéme électronique a Octandre. V letech 1957-58 znéla jeho dila
po celém svété (Londyn, Japonsko, Kéln, Stockholm).

Nejen zvukova aparatura, ale i material natoceny na magnetofonové
pasy Vareésem ve spolupraci se zvukovymi techniky v Eindhovenu byl pte-
vezen do studia pro elektronickou hudbu (STEM) v Plompetorengrachtu
v Utrechtu zaloZeném v roce 1960. Zde v 60. letech Frits Weiland pfipravil
ze Ctyl pasti (§ mono + 1 stereo) jeden Ctyfstopy pas, ktery byl oznacen jako
~master”. Tento pas se stal zdkladem vétsiny evropskych CD nahravek Poéme
électronique a ptivodni 4 pasy byly ulozeny v archivu Univerzity v Utrechtu.
Pozdéji byl STEM prejmenovan na Institut voor Sonologie a v roce 1986
byl pfemistén na Kralovskou konzervatot v Haagu. V roce 2000 originalni
pasy objevil Kees Tazelaar, ktery provedl pocitacovou rekonstrukei, ktera
spocivala predevsim v lepsi synchronizaci 5 stop (na 4 pasech: § stopy mono
+ 2 stopy stereo). Pfi této piilezitosti Tazelaar zjistil, Ze nahravka obsahuje
i del§i verzi Xenakisova interludia Concret P-H II ve tfech mono stopach.3°7

7.2 Analyza Poéme électronique

Poéme électronique je klicovou skladbou elektroakustické hudby, nejen z dui-
vodu diisledné kombinace materialu (tim prejima metody francouzské kon-
krétni hudby i némecké elektronické hudby), ale zejména diky vysoce sofis-
tikovanému systému jeho prostorové projekce. Pfedmétem nasi analyzy by
se ovSiem mélo stat predevsim jeji tektonické usporadani.

Predni badatel v oboru elektroakustické hudby na parizské Sorbonné
Marc Battier se domniva, ze analyza dila spadajiciho do oblasti zvukového
umeéni (sound artu) musi byt vedena ve dvou rovinach. Zaprvé zkoumanim
systém produkujicich zvuk (Battier razi pojem nouvelle luthérie, pripadné
lutherie électronique — obtizné pielozitelny jako ,,nové néstrojafstvi®), zadruhé
pochopenim zpisobu, jakym se tyto systémy tcéastni procesu kompozice
(symbolické manipulace) a aktualni realizace (fyzické manipulace).3°8

307 VALLE, Andrea et al. Varéses Poéme électronique regained: Evidence from the VEP Project
[online]. [cit. 12. 9. 2008]. Dostupné z: <www.edu.vrmmp.it/vep/>.

308 BATTIER, Marc. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and
audio art — between instruments and faktura. Organised Sound (8)3, Cambridge Uni-
versity Press, 2003, s. 249—255.
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Mezi badatele sidlici na Université Paris IV-Sorbonne rozvijejici teore-
ticky odkaz francouzské skoly patii i Bruno Bossis. Za obzvlast pfinosnou
lze povazovat jeho prehledovou studii The Analysis of Electroacoustic Music:
from sources to invariants.3°9 Tato stat se vyjadiuje k sou¢asnym moZnostem
analytického uchopeni elektroakustické hudby. Bossis v prvni fadé rozlisuje
analytické pfistupy zalozené:

a) na tradic¢ni notaci, kterou nazyva reprezentace a priori,
b) na analyze vystupniho signalu predstavujici reprezentaci a posteriori.

Pravé na druhy typ analyzy se nabaluje cely trs problémt vyplyvajici z nut-
nosti kompletni rekonstrukce situace, v niz dilo vznikalo vcetné technolo-
gického ramce a metod.

Z dosavadnich uzivanych pfistupt zminuje:

a) schaefferovskou typo-morfologickou deskripci,
b) analyzu kompozi¢nich a poslechovych aktivit,
¢) analyzu fonologické inspirace,

d) strukturalni analyzu.

Nicméné konstatuje, ze systematickou metodu analyzy elektroakustické hud-
by je teprve potfeba vyvinout.

Specifika elektroakustické hudby vyzaduji zcela jiné analytické pfistupy
nez tradi¢né notovana hudba. Rozdil je pfedevs$im v jeji spojité povaze. Za-
timco tradi¢ni hudba predstavuje skalarni systém diskrétnich proménnych
vyjadtujici parametry: vysku (frekvence), délku (trvani), barvu (spektralni
charakteristiky), silu (intenzity), pfipadné umisténi ténu/zvuku v prosto-
ru,3'°® kompozice elektroakustické hudby rozpoustéji véechny do té doby
diskrétni parametry do jednoho kontinua.

K dispozici tak mame dv¢ analytické metody: sluchovou analyzu a rozbor
vizualni spektrografické reprezentace dila.

Moznosti sluchové analyzy

Pokusime se zde o analyticky pfistup zalozeny na vysledné nahravce, ktera je
v tomto piipadé dulezitéjsi nez pripravné realiza¢ni partitury. Partitura ma
ve vztahu k elektroakustickému dilu jinou funkci nez v tradi¢ni instrumental-
ni hudbé. Tim, Ze je elektroakustické dilo realizovano, slouzi jako vysledny

309 Organised Sound, 11, ¢. 2, 2006, s. 101-112.

g1o  Viz STOCKAUSEN, Karlheinz. Musik im Raum. In Texte zu eigenen Werken, zur
Kunst Anderer, Aktuelles, Band 2, Aufsitze 1952 — 1962 zur musikalischen Praxis.
Koln: Verlag M. DuMont Schauber, 1975, s. 152-175.
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artefakt, ktery lze znovu a znovu v nezménéné podobé (pomineme-li fyzické
opotiebovani média) reprodukovat. Jedine¢nost Poéme électronique je v této
souvislosti navic zddraznéna tim, ze prostorové prosttedi (environment)
pavilonu zaniklo a s nim i moznost vyslechnout si toto dilo v trojrozmérné
akustické projekci. Po ukonceni vystavy byla Poeme électronique v USA smi-
chana do podoby dvoukanalové stereo-nahravky, a tak je dnes také bézné
distribuovana. Ackoliv v poslednich letech probihaji pokusy o virtualni re-
konstrukci nejen architektonickych, ale i akustickych podminek pavilonu,3"
zatim neni mozné se s vysledkem prace seznamit.

Z hlediska pouzitého zvukového materialu a jeho zpracovani nam ovsem
dvoukanalova stereo-nahravka poslouzi velmi dobte. Pokusme se nejdiive
stanovit parametry, které budeme sledovat.

Na nejnizsi trovni tykajici se identifikace a analyzy samotnych zvukovych
objektti miizeme vyjit ze Stockhausenovy typologie zvukovych parametri,
které pochazeji ze stejného roku jako Poéme électronique (1958) nebo také
Schaefferovy typologie zvukovych objektii. Text Stockhausenovy prednasky
Musik im Raum vySel tiskem v edici Die Reihe, ¢. 5 roku 1959; je tedy dobové
aktualnim teoretickym pfispévkem do nai diskuse:3'?

1. Nejjemnéji diferencovanym parametrem je $kala ténové-vyskovych vzta-
ha (vS$imnéme si, Ze Stockhausen stale jesté hovofi o ténu, ne zvuku).
Pocet stupnii na této skale lze stanovit individuadlné a je zavisly jednak
na psycho-akustickych dispozicich vnimatele a také moznostech zvuko-
vého zdroje. Je velmi pfekvapujici, ze jesté v roce 1958 zde Stockhausen
velmi konzervativné uvazuje v tradi¢nich intencich temperovaného ladéni
a tébnového materialu.

2. Ponékud hrubéjsi ¢lenéni nabizi oblast ténovych (zvukovych) délek.
Zde Stockhausen nachazi ptiblizné 40 rozlisitelnych nuanci v rozmezi
0.125 — 8 sekund. Ty jsou opét stanoveny psycho-akustickymi dispozicemi
¢lovéka ¢i technickymi moznostmi zdroje zvuku.

3. Zamalo diferencovany povazuje parametr ténové (zvukové) barvy, kte-
ra byla v historii instrumentalni ¢i vokalni hudby dasledkem vyuzivani
rejstrikt a poloh néstroju ¢i hlasu, ptipadné vysledkem miseni zvukovych
barev, teoreticky podchyceném v nauce o instrumentaci. Fyzikalné je
barva ténu zavisla na podilu alikvétnich téni.

g11  VEP (Virtual Electronic Poem) — Make it New!

g12  Kromé kompletni sbirky Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Band 2,
Aufsitze 1952-1962 zur musikalischen Praxis. Koln: Verlag M. DuMont Schauber, 1975,
s. 152-175, se jeji podstatnéjsi rysy objevuji v prekladu u V. Lébla (Elektronickd hud-
ba, Praha: SHV, 1966, s. 91-93). Tuto typologii uvddime s komentafem v nasi praci
Karlheinz Stockhausen: Hudba a prostor. Rukopis. Brno: Masarykova univerzita, 2003,
s. 12-14.
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Do 5o0. let 20. stoleti (konkrétné do vzniku Messiaenovych Modes des
valeurs et d’intensités) je sila ténu (pfip. dynamika) jen vignim pojmem.
V notovém zapisu je zachytitelna jen velmi piiblizné a jeji interpretace
je relativni a subjektivni. V hudebni historii se pracuje zhruba s oznace-
nimi: ppp — pp - p — mp — mf - f — ff — fff. Pfechody mezi témito stupni
zprostiedkovava crescendo a decrescendo, musime zminit také akcenty,
sforzata, apod. Ve fyzikdlnim pojeti je hladina intenzity ténu (jednotka
=1 Bel) zavisla na velikosti amplitudy zvukového vInéni.

Novym parametrem je umisténi ténu (topika). Stockhausen definuje paty
parametr jako vlastnost téonu vytvoreného na uréitém misté urcitého pro-
storu. Proti pfedchozim ¢tyfem parametriim se vyznacuje zasadni odlis-
nosti, a to, ze se pohybuje ve trojrozmérném prostoru. Na rozdil od ostat-
nich parametri, které nabyvaji hodnot pouze v ramci jedné dimenze.
Posuzujeme-li subjektivni vnimani vzdalenosti zvuku od posluchace, jsou
pro nas rozhodujici dva tidaje, které vyhodnocujeme v zavislosti na sobé.
Barvu a intenzitu zvuku. Cim bliZe se v uzavieném prostoru zvukovému
zdroji nachazime, tim vétsi podil pfimého zvukového vinéni piijimame
na tkor odrazeného zvuku. Vzdalenost odhadujeme podle stupné defor-
mace zvuku (zkresleni), ¢etnosti odrazi, miry Sumu a ¢astkovych ténu,
z nichz nékteré jsou zesilovany, jiné potlacovany. Propojenim vsech péti
parametrl ziskdme tzv. ,prostorovou melodii“ (,,Raum-Melodie*).3'3

Spektrograficka analyza (sonogram)

Poéme électronique jsme podrobili spektrografické analyze prostiednictvim
volné dostupného software Spectrogram.3'4 Tim jsme ziskali vizualni inter-
pretaci zvukové struktury v téchto parametrech:

o frekvence (vyska zvuku/ténu),

o délka (trvani),

o relativni dynamika (relativni proto, ze nemame dany pevné referencni
hodnoty originalni nahravky; mizeme proto usuzovat na dynamické
rozpéti mezi nejniz$imi a nejvys$simi hodnotami v ramci kompozice),

o celkové zahusténi zvukového spektra.

Pro zobrazeni spektrogramu jsme zvolili zakladni ¢asovou jednotku 5 sec.,
coz pro hustotu zvukovych udalosti zcela postacuje. Ve vertikalni ose (fre-
kvence) jsme stanovili horni hranici 16 ooo Hz, kterou jsme stanovili empi-

Viz STOCKHAUSEN, op. cit., 1975, s. 170.

314  Spectrogram, verze 16, vyrobce: Visualization Software dostupny na internetové adrese:

<www.isualizationsoftware.com/gram.html> [7. 7. 2008].
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ricky na zaklad¢é predchozi analyzy frekvencéniho spektra kompozice a také
s pfihlédnutim k moznostem lidského sluchu.

Principem této metody je segmentace akustickych udalosti a reprezen-
tace jeji morfologie a posteriori. K nejdilezitéjsim cilim této analyzy by tedy
méla patiit identifikace a komparace zvukovych objektll a urceni metody
prace s nimi.

Forma

Varéseho obecnou koncepci formy miazeme rekonstruovat na zakladé jeho
pfednésky na Univerzité v Princetonu (roku 1959).3'3 Jeji teze jen potvrzu-
ji Vareseho chapani hudebniho dila jako vysledku dynamického procesu.
Vlozime-li do tohoto kontextu Wronského tvrzeni, ze hudba je racionalitou
ztélesnénou v ténech, dostaneme pojeti hudebniho dila jako zivého orga-
nismu. Kazdé dilo vytvari svou vlastni formu, ktera je vysledkem interakce
mySlenky a vnitini struktury dila. Forma je dale roz§ifovana nebo rozdélovana
do rtiznych tvarti nebo skupin zvuk, neustale méni svtij tvar, smér a rychlost,
je pfitahovana a odpuzovana riznymi silami. Analogie k témto procesim
muzeme nachazet v rznych ptirodnich déjich, napt. v krystalizaci. Konec
koncti Vareéseho kompozice Hyperprisme (,,hyperkrystal®, z let 1922-23) je
vysledkem takového uvazovani. Varese zde vyslovné odkazuje ke treti di-
menzi jako vychozimu bodu svych tvah, i kdyz pozdéji v téze souvislosti
hovoii o dimenzi &tvrté 310

.Je recherche, dans la projection du son, la qualité d’une troisieme dimension
dans laquelle les rayonnements sonores ressemblent aux rayons de lumiére
balayés par un projecteur [...] un prolongement, un voyage dans l'espace.”3'7

Srovnejme nyni nase zjisténi s analyzou Rogera Kamiena, francouzského mu-
zikologa ptisobiciho na univerzitach v New Yorku a v Jeruzalémé.3'8 Jeho po-
jeti vychazi ze sluchové analyzy materialu. V kompletni makrostrukture Poéme
électronique (8 minut 5 sekund [sic!]) nachdzi vyznamny piedél v 2 min. 36 s.
Jak vime, zdkladem jakékoliv formy jsou kontrast, opakovéni a variace.3'9
V tomto piipadé jsou prvni i druhy dil uvedeny tdery zvoni a zakonceny
sirénami. Za vrchol celé skladby lze povazovat sedmivtefinovy usek ticha,
ktery pfedstavuje paradox v okamziku kulminace formy. K tomu Ize uvést

315 Srov. OUELLETTE, op. cit., 1968, s. 60.

316  Také Helga de la Motte-Haber hovofi v souvislosti s Varésem o ¢tvrté dimenzi zvuku
(MOTTE-HABER, H. de la, op. cit., 1993, s. 182).

317 VARESE, Edgard. Musique de notre temps. In Ecrits, Christian Bourgois, Paris, 1983, s.
89. Cit. dle BOSSEUR, Jean-Yves. Le sonore et le visuel. Paris: Editions Dis Voir, 1992,
s. 37.

318  In KAMIEN, Roger. Music: An Appreciation. McGraw-Hill, 1992, s. 538-539.

319  Ibid,,s. 71.
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dvé poznamky: tento zameér je zcela v souhlasu s Varéseho antiromantickym
postojem, ktery nepiipoustél ani v tomto okamziku pouziti klasicko-roman-
tického klisé v podobé vrcholné gradace (dynamické, frekvenéni apod.). A to
i navzdory prani Le Corbusiera, ktery si pravé v tomto kulmina¢nim bodu
predstavoval oslepujici bilé svétlo. Druha cast se od prvni odliSuje pouzitim
prevazné ténového materialu, dokonce celych hudebnich tsekii. Objevuje
se zde zensky vokal bez konkrétniho textu a chramové varhany.

Popis jednotlivych zvukovych objekti nechdvd Kamien na trovni ana-
logif a asociaci, které charakter objekti v mysli recipienta vyvolava. Tato
analyza je vlastné analogii tviir¢iho procesu v laboratoiich Philips, kdy Varese
se zvukovymi techniky neustale hledali pojmenovani pro jednotlivé zvukové
objekty. Jejich oznaceni vznikala vyhradné na zakladé onomatopoickych
pfirovnani. Zda se, Ze verbalizace slySeného na zaklad¢ zvukovych asociaci
byla nejpriméjsi metodou k hledani novych oznaceni.

Zvukovy material, teorie zvukového objektu

Jak jiz bylo vySe fe¢eno, Vareése pouzil nékolik typt zvukového materidlu,
ktery byl zaznamenan a sesbiran na raznych mistech a v rznych zvukovych
prostiedich (varhany, zvuky tovarniho provozu apod.) nebo elektronicky
vygenerovan.

Thom Holmes32° poukazuje na uréitou anachroni¢nost Poéme électro-
nique, ktera je v roce 1958 vlastné vrcholnym dilem musique concréte. Metody
patizské skoly ovSsem v této dobé uz splynuly s praxi némecké kolinské elek-
tronické vétve. Otazkou zustava, zda se Holmes nemyli, kdyz povazuje tuto
kompozici vyhradné za vysledek prace s konkrétnim zvukovym materialem
a pomiji zvuky generované elektronickou cestou.

Zvukovy materidl Poéme électronique bychom mohli jednoduse rozdélit
do téchto kategorii:

konkrétni (a transformované) zvuky hudebnich nastrojt a lidského hlasu,
konkrétni (a transformované) zvuky stroju,

dalsi konkrétni zvuky,

elektronicky generované zvuky.

0 -

Do prvni skupiny spadaji zvony, wood-blocky, sirény, bonga, dalsi bici na-
stroje, varhany, sélovy Zensky hlas, muzsky sbor.

Do druhé skupiny by pak patfily: tryskové letadlo a provoz v tovarni hale.

320 HOLMES, Thom. Electronic and experimental music. London: Routledge, 2005.
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Treti skupinou jsou zvuky vychazejici z obtizné identifikovatelného zdroje:
skrabani, klepani, finceni, Soupani atd.

Ctvrtou skupinu tvoii abstraktni zvuky generované elektronickou cestou:
pipani apod.

Pokusme se nyni na makrostrukturu Poéme électronique aplikovat analyticky
ptistup, ktery vychazi z typo-morfologické klasifikace zvukového materialu
nastinéné Schaefferem v jeho t¥idéni zvukovych objektt.3%! Jeho kritéria
vychazeji ze zékladnich, dobové aktudlnich, parametrii zvuku:

1. vysky (v tradi¢nim smyslu, chdpana v oktavach),
2. délky (trvani v sek.),
3. sily (intenzita zvuku v dB).

Tyto parametry tvori osy vymezujici tfi zakladni referen¢ni roviny klasifikac-
niho grafu. Na tyto roviny jsou projektovany grafické reprezentace zvukovych
objektt, které predstavuji charakteristiky hlavnich kritérif klasifikace.

1. Prvni je rovina harmonicka, resp. rovina témbru. Tato rovina je definovana
parametry frekvence a intenzity zvuku. Tato rovina zobrazuje:

a) 4 kritéria hustoty: cisty zvuk — jeden fundamentalni tén, stfedni —

identifikovatelny stfedni fundament, husty — identifikovatelny rozsah

bez fundamentu, prazdny — zadny identifikovatelny rozsah,

b) 2 kritéria bohatosti zvuku: bohaty témbr, ridky témbr,

c) g kritéria barvy: zafiva, jasna, tmava.
2. Druhd rovina reprezentuje rovinu dynamickych forem, vymezenou para-
metry intenzity (v dB) a casu (v sek.). Tyka se dynamického pribéhu (obal-
ky) zvuku. Dynamicky priibéh kazdého zvuku je rozdélen na Ctyii useky:
nasazeni, podrzeni, trvani, pokles.

a) 3 typy nasazeni: drnknuti, klepnuti, pozvolné nasazeni,

b) 6 typt podrzeni: naraz, rezonance (pfirozena — uméla), drhnuti/trent,
pulzace, uméle vytvorené,

321 SCHAEFFER, Pierre. Traité des objects musicaux. Paris: Seul, 1966.
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) 5 typt trvani: stabilni (stacionarni), cyklické (sinusoidni), postupné
stoupajici/klesajici, svazité, vroubkované (¢tvercové),

d) 5 typt poklesu: utlumené, odrazené, uméle odrazené kontinualni,
umeéle odrazené diskontinudlni, uméle odrazené cyklické.

3. Treti je rovina melodicka, resp. rovina rejstiikii, vymezena parametry
frekvence a ¢asu. Tyto vyskové (frekvencni) pritbéhy jsou analogii vy$e zmi-
nénych pribéht dynamickych:

Staly praibéh, cyklicky pribéh, plynule stoupajici/klesajici prubéh, kolisavy
priabéh. Tyto ¢Etyfi typy odpovidaji typtim prabéht pribéhu vyznacenym
v druhé roviné dynamickych forem.

Ackoliv se toto tfidéni dnes povazuje za problematické (ani ne tak v pre-
skriptivni, jako spi$e v deskriptivni roviné), chronologicky i metodologicky
odpovida vzniku Poéme électronique a lze tedy piedpokladat jeho relevanci.

Deskripce zvukovych objektt a udalosti uplatnénych v kompozici

Tab. 3. Identifikace zvukovych objektii v Poéme électronique.

Sek. Zvukovy objekt / material

0-12 hluboké tdery zvonii (6x)

17-19 wood blocky

21-26 sirény (vysoka — nizka, parabolicky pribéh)

26-28 3x5 strojovy zvuk (rychlé klepéni)

28-32 vysoky bzukot

32-35 hluboky bzukot

35—40 vysoké hvizdani

41-43 dvouvtetinova pomlka

43-50 tény bonga interpolované chresténim

52—55 kratké skiipavé zvuky

56—-69 3x vzestupné houknuti (sirény, 3 tény)

70-79 strojovy zvuk (kotoucova pila — zpomalené)

80-82 | 4x dvojity uder

82-86 chfesténi (rolnicky)

86-89 | vzestupny hvizd na hlukovém pozadi imitovany v niz§i poloze
90-93 |,mikromelodie®; imitace intonace feci

94-96 1x vzestupné houknuti (=56-69)

99-106 |, mikromelodie®; imitace intonace feci

106-123 | vzestupnad plocha rotujicich kratkych zvukii s dozvukem (reverb)
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Sek. Zvukovy objekt / material
123-153 | plocha bicich (tympany, dfivka, ¢inel, bi¢), idery na plech, siréna
154-163 | 4x zvon (=0-12)
163-178 |rovny tén generatoru v riiznych vyskach a souzvucich
179-189 | kratké hlubsi tény: 5+3
190—-206 |rovné tény generatoru, vrstveni, dynamicka gradace
207-219 |duty zvuk biciho nastroje, zahusténi chrestidly a rolnickami,
gradace
220—-255 | zensky hlas na asémanticky text
256—280 |ostry predél (pronikavy vykrik+uder); vojenské bubnovani +
lidské mumlani
280-339 | kovovy tder, tlumené hluboké mruceni a vykiiky
348-359 |zvonivé bzuceni (tfeni) zesilujici, utnuté s dozvukem
370—385 | vojenské bubnovani stfidané vrstvenymi tény generatoru
385—395 | kratka melodie na vibrafon
395—405 | prulet tryskového letadla, tyce, zvony, zvonivé burdceni (budik
/ sbijecka: srov. 70-79)
405—420 | zensky hlas, belcantova vokaliza
420—430 | vokaly muzského sboru
427-450 | skieky a bubnovani, burdceni varhan (vyfezy), vysoky zvuk diivek
450-456 | 2x vzestupné houknuti (=56—-69)
456—480 | tryskové letadlo, nékolik sirén v ,,protipohybu®, gradace, vysoky
hvizdavy zvuk (padajici letecka bomba)
Zavéry analyzy

1. Nejzietelnéji zde vystupuje princip kontrastu, se kterym Varése na riz-
nych trovnich uspofadani zvukového materialu pracuje. V roviné vyskove-
-Casovych vztaht je to vzdy bezprostredni konfrontace dvou rejstiiki, vyso-
kého a nizkého, ¢asto u zvuku téze charakteristiky.

N. Priklad kontrastu v oblasti vy$kovych vztahu, frekvenci (27.-75. sek.)




Prvek kontrastu se také ¢asto uplatiiuje v roviné dynamickych pribéht (dnes
bychom fekli obdlek zvuku). Zde je zietelna tendence skladatele sttidavé uplat-
novat delsi plochy (at cyklické, ¢i stacionarni) v kontrastu s velmi kratkymi
udalostmi (¢asto sdruzovanych do skupin o prvociselném poctu clenti: 2, 3, 5, 7).

Kontrastné také ptisobi konfrontace materialu technické/industrialni pro-
venience (stroje, letadlo, bomby atd.) a materialu produkovaného ¢lovékem
(vokaly sboru a sélistky). Tento princip je zachovan i ve vizualni roviné (zdbéry
clovéka stiidané zabéry architektury a uméleckych ¢i technickych artefaktr).

2. Bézné je pro Varese bezprostiedni troji opakovani objektu s plynulou mo-
difikaci jednoho parametru (nejcastéji intenzity zvuku, viz napft. 55-70 sek.).

O. Charakteristické troji opakovani zvukového objektu (56.-70. sek.)

Z hlediska zdroji zvukového materialu skladatel obratné kombinuje zvuky
strojového, nastrojového a lidského pavodu. Zatimco v ivodu skladby od-
lisné zvuky tvofi jednotny celek, v pritbéhu kompozice dochazi ke gradaci
kombinovanim stale extrémnéj$ich zvuku: Zenského hlasu a vojenského bub-
novani ¢i belcantové vokalizy a burdceni tryskového letadla.

Varese nepouziva metodu ostrych predéli (stfihtl) mezi jednotlivymi plocha-
mi (bloky), ale vzajemné pievazovani, prekryvani a vpojovani blokt do sebe.
Tim dochazi k rozostieni piechodti v blokové sazbé, ktera je charakteristicka
i pro Vareseho drivéjsi kompozice.
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Misty je znatelna inklinace k mysleni v desitkové soustavé, skladatel pracuje
s péti- ¢i desetisekundovymi bloky.

Pokud se v pribéhu skladby objevi melodie v tradi¢nim smyslu, jsou velmi
kratké (max. 10 sek.) a nevytvareji plynulou melodickou linku, ale spise
plochu izolovanych téni jednoho néstroje (napt. 9o.—93. sek., 99.-106. sek.
nebo 385.-395. sek.).

P. ,,Mikromelodie* (385.-395. sek.)

vevs

Ztejmé nejvyraznéj$im charakteristickym znakem Varéseho kompozic jsou
hyperbolické zvukové krivky, pribézné pouzivané od Amériques. Stavaji se
: 4 : : 3 z b : z \ 7 . Y7
jakymsi ,podpisem” autora. Ne nahodou jimi celd Poéme électronique konci.

R. Zavérecné hyperbolické krivky (450.—480. sek.)



7.3 Walter Benjamin a reprodukovatelnost reprodukovaného

~Menard nechtél vytvorit druhého Dona Quijota - coZ by bylo snadné - ale
Dona Quijota. Nemusim ani zddirazriovat, Ze mu nikdy neslo o mechanicky
prepis origindlu. Nemél v imyslu kopirovat. Jeho obdivuhodnou ctizddosti
bylo napsat strdnky, které by se slovo za slovem a rddek za radkem shodovaly
s témi, které napsal Miguel de Cervantes.”

Jorge Louis Borges: Autor Quijota Pierre Menard

Postmoderna je obdobim prehodnocovani postoji k minulosti, které ne-
vylucuje moznost jejtho opakovani v pfitomnosti. Vseobecna piitomnost
a dostupnost zaznamovych médii umoznila paralelni existenci prakticky
vSech stylovych obdobi, ale i konkrétnich uméleckych dél. Situaci, kterou
hypoteticky nastinil Borges v jedné ze svych povidek, mizeme povazovat
za charakteristicky paradox postmoderniho chdpani historie. Piivod tendenci
vytrhovat umélecké dilo z jeho ¢asu a prostoru dostate¢né prozkoumal uz
Walter Benjamin ve svém, dnes jiz obecné znamém eseji z r. 1936 o chovani
uméleckého dila v dobé jeho technické reprodukovatelnosti.3?? Ovsem pro-
blém vztahu uméleckého dila a ¢asu neni piedmétem tohoto textu. Spis jej
muzeme vnimat jako nutnou soucdst tivah, které pfivedly nékolik expertnich
akademickych tymi k napadu opétovné vzkiisit multimedialni dilo z roku
1958, Poéme électronique.

Toto totalni umélecké dilo predbéhlo svou dobu natolik, ze teprve dnes
jsme schopni docenit jeho vyznam v proudu ¢asu a az nyni jsme schopni s po-
moci nejnovéjsi pojmové vyzbroje zdolat jeho abstraktni neuchopitelnost.
Za nejvetsi problém mtizeme povazovat jeho nezaraditelnost do tradi¢nich
kategorif uméleckych druhti. Ukazuje se, Ze teprve oblast intermédii, respek-
tive multimédif je s to vysvétlit cely fenomén v jeho komplexité.

Jak uz bylo vyse feceno, v roce 2005 byl zahdjen mezinarodni projekt
rekonstrukce pavilonu Philips uréeného pro Svétovou vystavu Expo 1958
v Bruselu. Pod patronaci kulturni nadace Alice se rozb¢hl projekt fyzické
rekonstrukce pavilonu pfimo v ulicich mésta. S nim je také spojen vyzkum-
ny projekt zalozeny na virtualni rekonstrukci pavilonu v kompetenci Ctyt
evropskych pracovist: VR&MM Park a Universita di Torino, Department of
Computer Science University of Bath, Fachgebiet Kommunikationswissen-
schaft, TU Berlin, Instytut Informatyki Politechnika Slaska, Gliwice. Cilem
projektu VEP (Virtual Electronic Poem) je simulovat pomoci prostfedkt
virtudlni reality a binaurdlnich audio technik prostredi pavilénu Philips,

322 BENJAMIN, W. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit. In Gesammelte Schrifien I, 2 (Werkausgabe Band 2), hrsg. v. Tiedermann, Rolf/
Schweppenhiduser, Hermann. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, s. 471-508.
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ve kterém se mohli ocitnout navstévnici Expo 1958, a zpfistupnit toto virtu-
alni prostiedi navstévniktim interaktivni instalace.

Opétovné postaveni pavilonu Philips vnasi do historie tohoto multi-
medialniho dila nové otazky. Jaky bude statut takového reprodukovaného
umeéleckého dila? A miizeme viibec v takovém ptipadé jesté hovofit o ume-
leckém dile? Podivejme se na cely problém ponékud podrobnéji.

Pavilon byl koncipovan jako pouhy obal nebo nadoba s multimedidlnim
obsahem. Presto, ze Le Corbusier pfikladal v tomto pripadé vétsi vyznam
obsahu nez architektonické formé, podafilo se Iannisi Xenakisovi vytvofit
naprosto originalni architektonicky tvar, ktery se svou estetickou hodnotou
smeéle vyrovnava svému obsahu. Zatimco stavba pavilonu permanentné plnila
funkci vymezeni a ohraniceni vnitiniho prostoru, multimedialni obsah tohoto
prostoru byl uréen k neustalému opakovani a reprodukci pro masy divaki.

Jako prinejmensim problematicky se tento problém jevi v kontextu tezi
spisu Waltera Benjamina Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnos-
t1.3%3 Na druhou stranu poskytuje neocenitelné thly pohledu na komplexni
umeélecké dilo Poéme électronique.

Jak uz bylo fe¢eno, prvni problém spociva pravé v komplexité dila. Jeho
jednotlivé slozky, tedy architektura pavilonu, vizualni a svételné projekce,
fyzické objekty umisténé v prostoru pavilonu a hudebni, nebo Iépe feceno
zvukova slozka se k ¢asu a prostoru vztahuji rozdilnym zptsobem. V tom
ovSem spocivd jadro Benjaminovy argumentace. Tvrdi totiz, Ze pravost (resp.
autenti¢nost) uméleckého dila spo¢iva v jeho ,,zde a nyni“. M4 tim na mysli
ukotveni originalu v tradici, kterou chape jako svédectvi fyzické existence
uméleckého dila v ¢ase (resp. v historii). Pravost dila je tedy souhrnem vsech
zmén a udalosti, které dilo od svého vzniku podstupuje.

V tomto bodé¢ se ovéem z jednoho problému stavaji problémy dva:

1. V ¢em spociva pravost celku dila, jehoz jednotlivé slozky byly urceny
k pravidelné reprodukci (zvukova slozka, vizualni a svételnd slozka)?

2. Lze o autenticité dila hovofit i v kontextu historického ,,opakovani® kon-
ceptu (resp. opakované realizaci Poéme électronique), a to ve virtualni forme?

L
Zatimco u nékterych ¢asti dila problém autenti¢nosti nenastava — sem patii
napf. architektura pavilonu, fyzické objekty v prostoru pavilonu, u jinych se

dostavame do skutecnych obtizi. Jakou hodnotu bychom v tomto ptipad¢ pfi-
soudili Vareseho osmiminutové kompozici nebo Le Corbusierové obrazové

323 Ceska verze: BENAJMIN, Walter. Umélecké dilo v dob& mechanické reprodukova-
telnosti. In Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979, s. 18—34.
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projekci? Lze snad podle Benjamina povazovat prikopnické dilo Varéseovy
Poéme électronique za neautentické jen proto, ze je urceno k neustalé repro-
dukci? Obavam se, ze Benjamin zde prehlédl jednu dtlezitou skutecnost.
Zkouma zde reprodukci jako kopii origindlu zcela v duchu platénské teorie
mimésis, ktera hodnotu kopie automaticky srazi pod troven originalu. Co
se ovSem stane ve chvili, kdy original ztotoZnime s reprodukci? Mtze byt
original a priori na irovni reprodukce? Pfijméme na chvili tento pohled. Zda
se byt jisté, ze v dobé filmu a rozhlasu si Benjamin nedokazal predstavit situ-
aci, kdy reprodukované dilo nema redlny piedobraz, a proto ani nemtize byt
jeho kopii. V ptipadé Vareseho elektronické hudby, jejiz samotny vznik pred-
poklada uziti technologickych prostredk, ztraci problém originalu a jeho
kopie na aktudlnosti. Do stejné paradoxni situace stavi i jeho opakovanou
reprodukci v pritbéhu trvani vystavy, kdy pokazdé diky technické reprodukci
zazniva original dila. Benjamina totiz zajima ptredev§im manipulace originalu
v podminkach reprodukce, vytrzeni z jeho ¢asu a prostoru. Stejny pohled
bychom mohli uplatnit na vizualni slozku.

To, ¢eho se Benjamin skuteéné obavd, je ztrata ,,aury”“ originalniho dila.
Auru chépe jako jistou distanci a nedosazitelnost dila, ktera je tizce spojena
s ptivodni, magickou ¢i ritualni funkci uméni. Této slabiny reprodukovaného
dila si zfejmé byli Le Corbusier s Edgardem Varésem dobfe védomi. Pravé
proto se pokusili kompenzovat absenci této ritudlni ¢i magické funkce v jedné
slozce svého multimedialniho jeji pfitomnosti v jiné slozce. A sice interiérem
pavilénu. Vzpomenme, zZe Le Corbusiertv origindlni navrh ptidorysu stav-
by mél predstavovat tvar zaludku jako architektonickou metaforu vnitini
promény, kterou podstoupi kazdy navstévnik pavilonu. Navic tu byl zvuk
zvont uvadéjici zacatek samotné produkce Poéme électronique, ktery musel
témér automaticky evokovat prosttedi chramu, ritualu ¢i slavnosti. Stejné
jako v kinosale, i zde byl divak vtazen do magického prostoru, jehoz tmou
pronikalo svétlo elektrickych hvézd (samoziejmé z produkce firmy Philips)
a mezi nimi se odehravala filmova projekce zobrazujici piib¢h lidstva jako
vypravéni se znepokojivé otevienym koncem.

2.

Historické opakovani origindlu uz ovsem podle Benjamina za umélecké
dilo oznacit nemtuzeme. At uz budeme hovotit o budové pavilonu, ktera by
mohla byt znovu na zdklad¢ pavodnich plant fyzicky realizovana v ulicich
nizozemského Eidhovenu nebo virtualni digitalni simulaci jejiho audiovizu-
alniho obsahu, vzdy tu pred nami bude stat precendens, resp. original dila
z roku 1958, ktery je uréen k reprodukci. Poéme électronique v této situaci tedy
funguje jako reprodukované umélecké dilo zalozené na své reprodukovatel-
nosti. Také proto je dnes pokus o rekonstrukci tohoto multimedialniho dila
povazovan spise za experimentalni metodu nového védniho oboru, ktery se
nazyva archeologie multimédii.
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7.4 Edgard Varése a Poéme électronique v dobovém ceském tisku

Pavilon Philips, respektive Poéme électronique byly v domacim odborném
tisku reflektovany skuteéné vyjimeéné. Pricinou byla pfedevs§im pozornost
vénovana ¢eskoslovenské expozici, kterd byla jakousi ,,potémkinovskou®
vystavkou rezimu. Neodrazela sice stav kultury existujici u nas, na druhou
stranu ovéem dokdzala shromazdit vynikajici umélce a jejich dila.

Nejdiskutovanéj$imi pociny se stala Laterna magika Josefa Svobody a Al-
fréda Radoka, dale polyekran, na ktery se promital Radoktv kratky film
PraZské jaro. Kromé Ceské kuchyné a piva navstévnici vénovali pozornost
Stromu hracek Jiriho Trnky, modelu Kaplanovy turbiny, sousosi<laty vék Vin-
cence Makovského, rozmérnym tapiseriim a sklu (vitraze Jana Kotika ad.).

V kvétnu navstivil Expo 58 Jan F. Fischer, autor referatu pro Hudebni
rozhledy.3** Zmituje se o pavilonu Philips pouze v tom smyslu, Ze se pravé
otevird, zatimco nékteré jiné pavilony uz funguji (i kdyz tfeba jen zcasti).
Je jisté, ze kromé ideologické bitvy mezi vychodnim a zdpadnim blokem
bruselska vystava naznacila tyto okruhy problémii:

1. reakce na nuklearni zbrojeni ve svété,

2. snahu vyrovnat se s prudkym vyvojem technologii (dobyvani vesmiru
apod.),

3. feSeni socialni povalecné situace a postaveni jedince ve spolecnosti,

4. rozsiteni moznosti zabavniho primyslu o nové technologie (polyekran,
cinerama, circorama atd.).

S nepomérné vétsim respektem bylo reflektovano umrti Edgarda Varese
v roce 1965.3%5 Pavel Eckstein publikoval Varéseho nekrolog v Hudebnich
rozhledech.3%% Hned tGvodni tadky ukazuji, %e skladatel sice byl pomérné
znamou postavou, nicméné informace o jeho zivoté i dile byly i v odbornych
kruzich pomérné kusé. Eckstein uvadi mylny rok narozeni (1885 misto 1883),
symfonickd basent Bourgogne (Burgundsko) byla v dobé vzniku nekrologu
jiz zni¢ena samotnym autorem, takze se rozhodné nedochovala, jak pise
Eckstein. Poéme électronique je vénovana pouze kraticka pasaz:

Pozdéji sledoval Vareése se zdjmem rozvoj elektronickych zvukd, jichZ pouZil
[...] pfimo v Elektronickém poematu vytvoreném na objedndvku firmy Phi-
lips pro jeji pavilon na svétové vystave v Bruselu roku 1958. Tato skladba
dosdhla - mimochodem receno - urcitého svétového rekordu a to jak co

324 FISCHER, Jan F. Po navratu z Bruselu. Hudebni rozhledy, 1958, s. 459—461.
325 Za poskytnuti vysledkt resersi v domacim tisku dékuji kolegovi Filipu Johankovi.
326 ECKSTEIN, Pavel. Zemiel Edgard Varese. Hudebni rozhledy, ro¢. 18, 1965, s. 1021.
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do poctu ,provedeni’, tak co do poctu pouZivanych reproduktord, jichZ bylo
ctyri sta. 327

Jak vidime, opét se zde objevuje velmi obecna a nepresnd informace, tykajici
se poctu reproduktord.

Jesté omezenéjsi prostor (vlastné jen sloupek) vénoval Varésemu Ivan
Vojtéch v Literdrnich novindch.3*® Na ponékud vy3§i odborné trovni nez
Eckstein vyzvedava zakladni rysy Vareseho zivota a tvorby: osamocenost,
vizionafstvi, nezaraditelnost. Pfisuzuje mu objev zvuku jako kompozi¢niho
materidlu, odstranéni reliktth minulosti, jakymi byly motiv, téma, melodie
atd. Spravné také pochopil zdroje a motivace jeho prostorovych experimentti
(pojeti zvuku jako télesa pohybujiciho se v prostoru). Ponékud neurcité ale
uvadi, ze skladatel sdruzuje podnéty Stravinského a Schonberga (Adorno
je chépal jako protipdly) s podnéty italskych futuristi.

327 Ibid.
328 VOJTECH, Ivan. In memoriam Edgara Varése. Literdrni noviny, roc€. 14, 1965, s. 9.
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