UVAHA

Formovanie hudby

Kratka uvaha o ténoch, ich organizacii a ulohe
v kompozi¢nom procese dneska

Wojciech Widtak

,Sila hudby spociva v jej schopnosti prihovdrat'sa vsetkym aspektom ludského bytia
- Zivoc¢isnemu, emociondlnemu, intelektudlnemu a duchovnému. Skrdtka, hudba
nds uci, Ze vsetko so vsetkym suvisi!"

Daniel Barenboim’

Hudba ako rec¢ - titul kniznej publikacie Nicolasa Harnoncourta,? rovnako ako citat
Daniela Barenboima, prezradzaju, ¢o robime, ked komponujeme, hrame ¢i pociva-
me hudbu. Ak akceptujeme hudbu ako isty druh jazyka, akceptujeme i jej Struktu-
ru v medziach pravidiel lingvistiky. Tak, ako jazyk vyuziva hlasky, slova a vety, i v hudbe
nachddzame tény, motivy a akordy, hudobné vety ¢i témy. Ako pri rozpravani, tak aj
v kompozi¢nom procese uplatnujeme formy, vyznamy, znaky (pismena ¢i noty), artiku-
laciu, intonaciu, naraciu, a tieZz potrebujeme cas na ich percepciu. Chceme dosiahnut
presnost, homogénnost. Usilujeme sa odhalit vyznam.

Hudba je formou medziludskej komunikacie. Hoci méze byt naplnena aj zmyslu-
plnym obsahom, je tym najuniverzélnejsim a najobsiahlejSim vyjadrovacim prostried-
kom, esencidlnym elementom ludského Zivota. Baserh ma svoju vlastnu zvukovu formu,
zohladnujuicu jazyk, v ktorom bola napisand. Nositelom vlastného vyznamu méze
byt aj hudba; kazdy poslucha¢ ju véak moze interpretovat individudlne, pretoze sa
prihovara fudskym citom, zmyslom, oslovuje ludsku tvorivost a predstavivost - a tie
su individudlnymi atributmi konkrétneho jednotlivca.

Bazou existencie hudby je zvuk. V minulosti sa nan nahliadalo cez prizmu ténovej
vysky: réznymi kombinaciami tonovych vysok vznikali stupnice. Tonalny system regulo-
val vztahy medzi ténmi a ich sizvukmi. Skladatelia na zaklade tychto vztahov kreovali
hudobny priebeh svojich diel. Dominantnu dlohu systému organizacie ténovych vysok
prebrali koncom dvadsiateho storocia dalSie vlastnosti zvuku. V hudobnej kompozicii
napriek tomu dodnes vyuzivame tény a/alebo ruchy (niekedy zamenne) ako zakladnu
matériu, ako vychodiskovy konstrukény prvok hudobného diela.
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V sucasnosti mozno v kontexte organizacie tdnovych vysok a vyberu zvukov ako su-
¢asti kompozi¢ného procesu rozlisit niekolko pristupov, medziinym:

1) ténovy Strukturalizmus: vytvaranie skupiniek ténov, ktoré sa stavaju zdrojom
horizontalnych a vertikdlnych konstrukcii; prostriedky: vybrané hlavné intervaly
(pravidelné dvanasttonové série, ,nekonecny ténovy rad”), vybrané atributy skupin
ténov; systémy suzvukov odlisné od harmonického tondlneho systému;

2) zvuk a jeho farba ako idea rozhodujuca o definitivnom kompozi¢nom tvare;

3) vlastnosti zvukov (tédnov) a hudobnych nastrojov ako prostriedok formovania
hudobného priebehu (spektralizmus, hudba zalozena na rezonancii);

4) farba ako zdroj hudobno-farebnych vlastnosti (témbrova hudba, sonorizmus,
elektroakusticka hudba, elektronické transformacie zvuku).

Tonovy Strukturalizmus

Sucastou prvej uvedenej mnoziny hudobnych diel je jedna z mojich sélovych kompo-
zicii — Chromatickd fantdzia ,The Son is Scrumptious” pre sélové ¢embalo, skompono-
vana v roku 2003.2 Riesil som v nej otazku, do akej miery mozno redukovat hudobnu
myslienku kompozicie a ako odvodit hudobni kompoziciu celej skladby z jedine;j
Struktury. Hladanie ma priviedlo ku koncepcii zaloZzenej na montazi tonov (bez uréenia
ich rytmickej hodnoty, poradia, oktdvového registra atd’) ako determinantu vertikalnej
a horizontalnej struktury diela.

Hlavnu Struktaru (hudobnu myslienku, zakladnu Strukturu) - v tomto pripade sku-
pinku piatich ténov (e - dis - cis — d - ¢) - mozno povazovat za melddiu (klesajuci ivodny
motiv, Priklad 1), na ktord mozno aplikovat niekolko rytmickych tvarov. Rozne rytmické
variacie tejto melddie m6zu nadobudnt tlohu vrstiev v komplexnom texttiirnom blo-
ku, vytvorenom technikou kanonu (Priklad 2). S touto melddiou (motivom) mozno dalej
kontrapunkticky pracovat: jej inverziou, racim pohybom, diminuciou, augmentaciou
— v poslednych dvoch pripadoch v $irSom zmysle rozliéného tempa jednotlivych hlasov/
vrstiev. Toto vietko suvisi s horizontalnym aspektom hudobnej struktury.

Priklad 1: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd fantdzia pre cembalo, t. 1 — 6. Pét hlavnych ténov na
zaciatku prvého hlasu zrychlujiceho sa kdnonu. Kdnonickd melddia je v hlase usporiadand v rov-
nakych rytmickych hodnotach; tieto rytmické hodnoty si v kazdom dalSom hlase odlisné.

Lento, quasi poco a poco accelerando J= 60
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‘ Priklad 2: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd Fantdzia pre ¢embalo, t. 23 — 37. Stredny fragment

akcelerujuceho kdnonu; kazdy nastupujuci hlas je ,rychlejsi” ako predchddzajuci (vystavany na
kratsej rytmickej hodnote).
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Ten isty ,hlavny motiv” generuje niekolko vztahov medzi okolitymi ¢i odlahlejsimi
téonmi. Méze vytvarat vyrazné, zretelné intervaly (alebo jeden interval), ktoré urcia
celkovy charakter motivu. Mozno si tiez zvolit jednu alebo niekolko skupin ténov
obsiahnutych v kompletnom motive a ziskat tak omnoho viac nez iba jeden hudobny
»~Charakter”. Vietky tieto postupy mézu byt pouzité ako zéklad pre harmonicky tvar,
utvoreny rozmanitymi zoskupeniami ténov. Konstrukcia ,hlavného motivu” tymto
spdsobom urcuje kolorit a charakter diela (samozrejme nie na sto percent).

Vychodiskom dalsieho kroku je predchadzajuci postup. Preco by hlavny motiv
nemohol byt uplatneny rovnako v horizontalnej i vertikalnej rovine? Otvaraju sa
tym dalsie perspektivy kompozi¢nej prace. Harmonické tonové konstrukty mézu byt
skombinované v melodickej sekvencii, ¢im vytvoria ,akordickii melédiu” (Priklad 3).
Akordy sa nemusia hrat iba harmonicky, ale aj ako pasaze, arpeggia, ktorych kazdy
jeden komponent méze byt sucastou melodického ,hlasu” (Priklad 4). Vyuzitim
polyfonickej textury (napr. kdnonu) v spojeni s réznorodymi rytmickymi hodnotami
(,tempom”) kazdého hlasu, dosiahneme nov, variabilnd harméniu ako vedlajsi efekt
motivickej prace. Jedna textura, odvodend z hlavného motivu, méze inspirovat k vy-
tvoreniu dalSieho texturdlneho modelu (Priklady 5, 6).
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Priklad 3: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd Fantdzia pre cembalo, t. 89 — 91. Miniklastre (v pravej
ruke) pohybujuce sa v intenciach intervalovej konstrukcie inverzie hlavhého motivu.

Priklad 4: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd Fantdzia pre ¢embalo, t. 118. Akord, ktory sa ma hrat
ako arpeggio (zlozeny z 3 ténov) pohybujuci sa v intencidch pévodnej intervalovej Struktury
hlavného motivu.
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Priklad 5: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd Fantdzia pre ¢embalo, t. 142 — 147. Nanovo rytmi-
zovana verzia pévodného hlavného motivu (zacinajuca sa od c v pravej ruke, pokracujica do
partu lavej ruky).
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Priklad 6: WIDLAK, Wojciech: Chromatickd fantdzia pre cembalo, zavere¢ny usek. Skladbu uza-
tvara improvizovany fragment postaveny na inverzii hlavného motivu.

ad libitum (J = ca 45)
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Uvedenym spdsobom som skomponoval Chromaticku fantdziu ,The Son is
Scrumptious” pre ¢embalové sélo, na objednavku Gosky Isphordingovej, ktorej som
ju aj venoval. Skladba je zalozena na patténovom chromatickom motive, ktorého
najdélezitejsimi intervalmi si mala sekunda a mala tercia. Uplny stbor tdnov méze
zniet ako mini-klaster, alebo sa moze stat chromatickou melédiou, ako aj stucastou
kanonu; moze byt rozsireny (multiplikovany) na akord, invertovany, augmentovany
alebo diminuovany, alebo sa m6ze pozmenit jeho rytmicky tvar.

Aby sme to zhrnuli: tak uvedena technika, ako aj zmieneny postup kompozi¢ného
myslenia vykazuju pribuznost s varidciami — nie v zmysle varia¢nej (cyklickej) formy, ale
v zmysle ,varirovania“, vyuZzivajuc postup transformdcie, ktora sa stdva hnacou silou
zmeny. Skladbu moZno vnimat ako hmotu (masu), ktora krok za krokom nadobuda nové
tvary. Takyto kompozi¢ny postup pravdepodobne nema daleko od improvizécie, hoci
forma i vyraz skladby su pod skladatelovou kontrolou, zaznamenané v partiture.

Este jedna pozndmbka tykajuca sa harmonie: odmietnutie tonalneho systému roz-
hodne neznamena absenciu potreby harmonickej organizécie v kompozi¢nej praxi
dneska. Harmoéniu mozno v najsirsom ponati vnimat v suvislosti s otazkou celkového
zvukového vysledku (zhrnutie vietkého, ¢o zaznie v danom okamihu), bertc pri tom do
Uvahy nie len akordy v tradi¢nom ponimani, ale najrozmanitejsie vlastnosti zvuku. Or-
ganizacia tonovych vysok si vsak zachovdva svoj potencial aj v hudobnej tvorbe dnes-
ka. Od skladatela si vyzaduje premyslanie nad logikou, sudrznostou a pritaZlivostou
vlastnej hudobnej tvorby. Pri vyu¢ovani kompozicie zvyknem nasmerovat pozornost
Studentov na otazku tzv. spolo¢ného ténu v kontexte tradi¢ného tonélneho systému,*
ktory je tiez uzito¢nou sucastou dnesnych harmonickych postupov a systémov. Spo-
lo¢ny ton harmonickych konstrukcii zvySuje sudrznost a prirodzenost ich postupov,
rovnako viak moze vyustit do bohatsieho, viacrozmerného hudobného zazitku — ako
ked' pozorujeme objekt, ktory sa ndm v urc¢itom momente ukaze z trochu odlisného
uhla, ¢im poodhali svoje stranky, ktoré boli pre nas dovtedy neviditelné. Bohatstvom
tohto potencidlu disponuje predovietkym mikrotonalna harménia.®

Zvuk a farba v roznych texturach ako idea hudobnej tvorby

Zaciatkom 21. storocia Tadeusz Wielecki, jeden z najvyraznejsich polskych skladatelov
takzvanej strednej generacie, zacal rozvijat novu metdédu hudobnej tvorby. Nazval ju
technikou komponovaného trilku. Ide o dalsi priklad toho, ako ,integrovat” hudobné
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dielo. Prikladom komponovania prostrednictvom metdédy komponovaného trilku je
jeho Koncert pre klavir a orchester, napisany a po prvykrat uvedeny v roku 2008. Na
tomto diele mozno pozorovat, ako sa jedna jedind idea trilku stdva determinantom
parametrov celej kompozicie. Definujme v prvom rade trilok ako tremolo dvoch su-
sediacich ténov stupnice. Trilok je rychlym striedanim sa dvoch r6znych ténov, ktoré
vyvoladva dojem vnutorne pohyblivého, ale nepretrzite znejuceho intervalu.

Priklad 7: WIELECKI, Tadeusz: Koncert pre klavir a orchester, t. 21 — 25 (zaciatok sélového klavir-
neho partu). Varirovana rytmicka Struktura rozsireného trilku.
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Wielecki zacina trilkom, ako bol definovany vyssie, a rozsiruje myslienku trilku na:

a) opakovanie s premenlivou rychlostou (Uzky interval);

b) rozsirenie trilku (v intervale malej a velkej sekundy) cez tremolo (Sirsi interval) do
Lkolisania” medzi niekolkymi ténmi;

¢) viacvrstvové harmonické texturne bloky komponované podobne ako Lutostawské-
ho useky v riadenej aleatorike, ale precizne notac¢ne fixované do jedinej verzie;

d) farebnd zvukova pulzacia odvodend z rytmickej povahy trilku.

Priklad 8: WIELECKI, Tadeusz: Koncert pre klavir a orchester. Rozsirena myslienka trilku:
a) t. 146 - 148, lesné rohy a trubky: opakovanie susediacich ténov vo viacerych vrstvach ako
fundamentalny prostriedok vytvorenia farebnej, pulzujicej hudobnej textury.
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b) t.312-314, s6lovy klavir: opakovanie vo forme vnutorne pulzujuceho (tremolu podobného)
texturneho a témbrového crescenda a diminuenda.
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Myslienka trilku uvedenym spdsobom determinuje dalSie aspekty a parametre
Wieleckého Koncertu (Priklad 8): hudobnej texture dominuju repeticie, figuracie, koli-
sanie medzi tonmi, tremola a tremolanda; hudobny tok sa rozlieva z unison a malych
intervalov na jednej strane do velkych, zlozitych harmonickych Struktdr na strane
druhej; hudobné dianie osciluje medzi pomalymi, takmer statickymi isekmi a Usekmi
plnymi Zivota a vnutorného pohybu; menia sa i rytmické tvary. Artikulacia a dynamika
zdoraznuju kontrastny charakter jednotlivych tsekov a pohanaju hudobny tok. Sklad-
be dominuju jasné farebné odtiene bez ndznaku temnoty. Farebnd pulzacia evokuje
techniku impresionistickych malieb s mnozstvom pestrofarebnych bodov ustiacich
do jedinej farby.

Je zaujimavé, ze Wieleckého Klavirny koncert, vytvoreny na badatelne horizontal-
nom principe rozvijania jedinej hlavnej myslienky, sa kon¢i ako otvorend forma akousi
kadenciou, pripominajucou skér medzihru, nez zéver. Myslienka trilku je v nej zreduko-
vana na samostatne zaznievajuce akordy, miestami doplnené kratkymi pasazami (pri-
pominajucimi ozdoby z predchadzajucich usekov Koncertu) a podporené rezonanciou
vybranych ténov. Hudba doznieva bez autentického zaveru (Priklad 9).

Priklad 9: WIELECKI, Tadeusz: Koncert pre klavir a orchester sa konc¢i ako otvorena forma. Posled-
nych 7 taktov, skladbu uzatvara sélovy klavir.
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Vlastnosti zvuku a nastrojov ako hnacia sila formovania

hudobného priebehu

Z fyzikélneho hladiska je zvuk chvenim Siriacim sa v podobe tlakovej viny prostrednic-
tvom média, ktorym je napriklad voda ¢i vzduch. Z hladiska fyziolégie a psycholégie
predstavuje zvuk prijimanie takychto vin a ich vnimanie prostrednictvom mozgu.6

Hudobny zvuk alebo ton je percep¢nou vlastnostou zvukov, ktord umoznuje ich
zoradenie na baze frekvencnej skaly. Vseobecnejsie povedané, ide o vlastnost, ktora
umoznuje oznacovat zvuky ako ,nizsie” ¢i,vyssie” v spojitosti s predstavou melddie. Za
tén mozno povazovat zvuk, ktory ma dostato¢ne zretelnu a stabilnu frekvenciu, ¢o ho
odliuje od hluku. Vy3ka, spolo¢ne s dizkou, hlasitostou a farbou, je jednou z hlavnych
vlastnosti hudobnych zvukov - ténov. Ténovu vysku mozno kvantitativne vyjadrit
v intenciach fyzikalnej veli¢iny, ktorou je frekvencia. Vyska ténu vsak nie je vyhradne
objektivnou, fyzikalnou, ale aj subjektivnou, psychoakustickou vlastnostou zvuku.”

S nastupom 20. storocia (¢i dokonca uz koncom 19. storocia) sa novym vychodis-
kom hudobnej tvorby stala farba zvuku. Skladatelia, hfadajuc novu zvukovu farebnost,
zacali uplatnovat rozmanity, inovativny instrumentar (medzi inym bicie nastroje, ale
tiez akordedn a dalsie nastroje tradi¢nej ludovej kultury, ako aj atypické druhy rezo-
nujucich predmetov). Bola to predovsetkym potreba nového zvukového potencidlu
v obdobi intenzivheho technologického rozvoja, ¢o viedlo v oblasti hudobnej tvorby
k vzostupu elektroakustickej kompozicie. Chdpanie hudobného zvuku smerovalo
k rozsireniu jeho vymedzenia z konkrétneho, ladeného ténu, vydadvaného hudobnym
nastrojom, na ponimanie zahffajuce aj perkusivne a syntetické zvuky.

Pretoze kazdy hudobny nastroj znie inak, hudba pisana pre urcity nastroj/hlas sa
od hudby komponovanej pre iny néstroj lisi (¢o v3ak v davnejsich etapach hudobnej
histérie nebolo az také evidentné). Tento fakt nam pripomina, Ze vlastnosti zvuku zavi-
sia od jeho zdroja. Nasa predstavivost a citlivost je vystavovana in$pirdcii prameniacej
zo Specifickych zvukovych moznosti konkrétneho hudobného néstroja (nastrojov).
Rozhodujuce su jeho rezonancné vlastnosti (dlhy/kratky zvuk, preznievajuce frekvencie
atd’), rdznost nastupu tonu, artikulaéné moznosti nastroja, typické a atypické techniky
hrania, dynamicky rozsah, potencial formovania ténu v case, konstrukcia nastroja, jeho
velkost, rozmery a akustické vlastnosti priestoru, v ktorom sa ma realizovat vystupenie.
Posledny parameter, akusticky priestor, sa v Sirsom zmysle takisto stava sucastou hu-
dobného nastroja, na ¢o by profesionalni hudobni skladatelia nemali zabudat.

Prostrednictvom tejto Uvahy postupne prechddzame k dalSiemu aspektu hudobnej
formy a hudobnej kompozicie, ktory sa v dnednej dobe stava dolezitejsim nez kedy-
kolvek predtym. Tyka sa ¢asu a rozmeru hudby.?

Pri prezivani hudobného c¢asu a rozmeru treba rozliSovat:

1) vnimanie v ¢ase = horizontélne (forma, rytmus/pulzacia);
2) ,momentalne” vnimanie = hibka a vnutorny rozmer hudobného objektu; vztah
medzi simultdnne existujicimi, paralelnymi elementmi.

Prv4, horizontédlna stranka vnimania, je niec¢im, nad ¢im sa zamyslaju skladatelia
uz po starocia. Skomponovat hudobné dielo v spradvnej forme znamend dat hudbe
dostatok ¢asu nielen na jej zaznenie, ale aj na jej vnimanie. Posluchac pocuva, ukla-
da do pamati, hlada spojitosti medzi predchadzajicimi a nasledujicimi elementmi
(hudobnymi udalostami) a vytvara si, ¢i, lepSie povedané, dospieva k ur¢itym zaverom
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(napr. citova reakcia, odhalenie krasy, smutok, obdiv, netrpezlivost a ulava atd.). Ak
pocuvame hudbu, ktord nezapoji nasu mysel a nase srdce, praca skladatela po tejto
stranke pravdepodobne nie je v poriadku. Hudba si vo svojej prirodzenosti vyzaduje
viac, nez len vnimanie jednotlivych impulzov, ktoré mézu byt nahradené inymi, bez
toho, aby doslo k zmene vysledného efektu. To nds upozorriuje na potrebu homo-
génnosti hudobného diela, ako aj na proces vnimania hudobného diela a na jeho
obmedzenia:

1) tolerancia zvukovych extrémoyv, schopnost prijat urcité mnozstvo impulzov (ktoré

by nemalo byt prekrocené);

2) potreba rozjimania, pocitu dojatia, Sokovania, vzrusenia...

Tak ako homogénnost hudobného diela, tak aj vietky odtiene nasich zazitkov
a pocitov s nim spojenych vnimame v €ase. Ignorovanie ¢asu ako horizontélnej di-
menzie projektovania hudobného celku by znamenalo prihovarat sa posluchacovi
jazykom, ktory nepoznd, alebo k nemu prehovarat s nespravnou intonaciou. Rozni
[udia samozrejme potrebuju r6zne mnozstvo ¢asu, primerané ich vnimaniu. Zda sa
vsak, Ze v tomto smere existuje u ludi urcita tolerancia, ktord umoznuje skladatelovi
v rovnakom case efektivne oslovit vacsie mnozstvo ludi.

Mébze sa zdat, Ze forma hudobného diela v dnesnej dobe nie je stredobodom
zaujmu skladatelov. Doménou experimentov sa stava novy zvuk ¢i orchestracia, lade-
nie, externé posolstvo (nepriamy vyznam, provokacia), alebo ¢okolvek iné, ¢o zaujme
posluchacovu pozornost viac nez samotna estetika formy, konstrukcia, architektura
hudobného diela. Taky je, zda sa, najpodstatnejsi rozdiel medzi si¢asnostou hudby
a jej minulymi epochami. Pre tych, ktori chcu ,resetovat” svoju mysel, je k dispozicii
cely ocedn minimalistickej trance-music, ktord citlivost z ludského srdca v skuto¢nosti
vymazava. Kym v naSom vnutri este existuje cit, prejavuje sa potrebou kontemplacie
nad nadhernou hudbou, potrebou prezivania hibokych dojmov ¢i potrebou vnérania
sa do zazracného priestoru sveta, v ktorom sa ¢as transformuje tak, ako si to zela nase
vedomie a podvedomie. Iba skutoc¢ne uslachtilé umenie dokaze ponuknut tento ob-
rovsky priestor, v ktorom sa mézeme oslobodit od kazdodenného zhonu, od zaplavy
myslienok a udalosti. V konkrétnom case velkej hudobnej formy sa mozno dotykat
odlisnej existencie (paralelného sveta) hudby, ktory sa bude nasej mysli dlhsiu dobu
pripominat.’ Tento fenomén je zésadnou vypovedou o zahade vnimania a ¢asu.

Giacinto Scelsi a skladatelia spektralnej hudby ako Gérard Grisey, Tristan Murail,
Kaija Saariaho, Horatiu Radulescu, ale taktiez Morton Feldman, George Crumb, Henryk
Mikotaj Gérecki a mnohi dalsi, preskimali oblast zvuku a inStrumentacie zameriavajuc
sa na aspekt ¢asu ako zdsadného ramca hudobného zvuku. Uvedme tiez, Ze jadrom
spektralneho hudobného zmyslania je ¢as ako dimenzia zvukovosti.'® Uvedeni skla-
datelia (poniektori z nich z pozicie autorov spektralnej hudby) Ziadaju posluchaca, aby
zabudol na nétlak ¢asu a ponoril sa do zvukového univerza. Nejde o jednoduché, hori-
zontalne zaznievanie plytkych hudobnych udalosti, ako to ¢asto byva v minimal-music;
v ich hudbe nachddzame mnozstvo detailov (ako precizna, neobvykla orchestracia,
pohravanie sa s registrami, detaily artikulacie, selektovany a separatny rytmus, zvukové
spektrum), ktoré robia tuto hudbu nielen zaujimavou, ale tiez hilbokou a zmysluplnou.
Pomerne sofistikovany, ale svojim spésobom jednoduchy a hibavy svet zvuku ndm
otvoril Per Ngrgard svojim objavom nekonecného radu a otvorenej hierarchie, ktorych
moznosti preskimal medzi inym v Symfénii & 2. Pawet Mykietyn v neddvno napisa-
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nych a v roku 2008 premiérovanych Pasidch predizuje proces hibania (rozjimania) nad
smrtou Krista tak extrémne, aZz sa za¢neme podielat na jeho bolesti. Prispieva k tomu
dudlna ¢asova projekcia naracie: prebieha simultdnne od zaciatku do konca (genealo-
gia Krista) a spatne (Pasie). Kompozicie Gérarda Griseya (1946 — 1998) ako Partiels pre
16 alebo 18 hudobnikov (1975), Jour, Contre-Jour pre elektronicky organ, 13 hudob-
nikov a magnetofénovu pasku (1979), Quatre chants pour franchir le seuil pre sopran
a 15 nastrojov (1997/1998), nds pozyvaju na dobrodruznt cestu, nie horizontalnu, ale
vstupujicu do vnutra zvuku, na cestu do novej dimenzie, v ktorej neplynie ¢as.'? To
su niektoré vybrané, ale dolezité priklady hudby liSiacej sa od predchadzajucej tvorby
Specifickym pristupom k narabaniu s ¢asom. Pristupom k dimenzii ¢asu sa tento smer
hudobnej kompozicie odlisuje tiez od dalsieho, v ktorom sa skladatelia zameriavaju
na témbre ako na zdroj zvukovo-farebnych vlastnosti.

Témbr ako zdroj zvukovo-farebnych vlastnosti

Na tomto mieste mozno v prvom rade spomenut témbrovu hudbu - v Polsku zna-
mu ako sonorizmus. V centre pozornosti sonoristickych skladatelov nie su vlastnosti
jediného zvuku. Je nim skor jeho kvalita, efekt nového vyznenia ziskaného prostred-
nictvom tradi¢nych nastrojov alebo z novych zdrojov. Kym v spektralnej hudbe je
najdolezitejsim parametrom cas, v sonoristickej hudbe sa ako dominantny prejavuje
»dialég hudobnych textur”. Sonorizmus prezentuje tradi¢nejsi hudobny priebeh,
zalozeny na horizontdlnom ¢leneni, s moznostou vyuzitia kontrapunktu transfor-
movaného z tradi¢nych hlasov na jednotlivé vrstvy hudobnej textury. To je pripad
Gyorgya Ligetiho (1923 - 2006) ¢i Krzysztofa Pendereckého. Ako skladatel aktivny
v akademickych kruhoch pozorujem zaujem najmladsej generacie skladatelov ¢i uz
o sonoristické, alebo spektralne kompozi¢né smery a techniky. Pripomina mi to staru
pravdu o prepojeni a vzajomnom porozumeni medzi dvoma vzdialenymi generaciami
starych rodi¢ov a ich vnucat. Tento vztah samozrejme neznamend opakovanie minu-
Iého: nova generacia prindsa nové hodnoty, spraciva nové prostriedky v nadvaznosti
na sucasné technologické poznatky a schopnosti. Mézeme s istotou povedat, ze tato
generacia hovori inym jazykom ako ich umelecki ,prarodicia“. Ide o dalsi dokaz, ze
hudba plIni tlohu sprostredkovatela pocitov, vyznamov, myslienok, emdcii, je bazou
medziludskej komunikacie. A je nasim cielom hladat porozumenie a zmysel, na¢uvat
a pocut, byt vypocutymi a pochopenymi.

Zda sa teda, ze odpovedou na potreby dnesného cloveka — citlivého, otvoreného novym
pocitom a zaZitkom, ktorého neuspokojuje ponuka sveta komerénych produktov — neusta-
le méze byt hudba.V kazdodennom zhone hladédme spdsob, ako sa,odputat” od Sialenstva
viadepritomného zhonu. Tych, ktori ho hladaju, pravdepodobne nie je mnoho; to viak nie
je ni¢im novym... UMENIE MUSI BYT EXKLUZIVNE; AVSAK POTREBA UMENIA MEDZI LUDMI
A VSETKYMI NARODMI TOHTO SVETA STALE EXISTUJE, TAK, AKO VO VNUTRI KAZDEHO
CLOVEKA JESTVUJE POTREBA PRIHOVARAT SA INYM LUDOM. HUDOBNE DIELO JE NAOZA)
INDIVIDUALNOU, UNIKATNOU VYPOVEDOU UMELCA VOCI SVETU, KTORY HO OBKLOPUJE.
VYPOVEDOU VYSLOVENOU JAZYKOM VSETKYCH JAZYKOV, KTORYM JE HUDBA.

PREKLAD: SONA DOBROCKA
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pekty hierarchickej metédy Pera Norgdrda
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WILSON, Peter Niklas: ,Gérard Grisey bol,
ako jeden z mdla, majstrom prdce s ,alti-
tiudami”; majstrom, ktory dokdzal zrucne
priblizit a oddialit mikro- a makrocas, ¢i
vo svojej nddhernej imagindcii rozliSovat
medzi plynutim casu cloveka, extenzivnym
plynutim casu velryb a extrémne kompri-
movanym plynutim &asu sveta hmyzu. Ma-
nipuldcia s casom z perspektivy sluchového
vnemu - ¢o Grisey urcite dobre vedel — ddva
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Music As Speech - this title of Harnoncourt’s book tells us the basic truth about what we do
composing, playing music and listening to its performance. We are communicating the others. Music
work is a form of communication between people, the most universal and capacious speech, an
essential element of human’s life. Being a sort of language, music has got a structure comparable to
the linguistic rules, it uses some twin means. But its main mean remains sound, in previous epochs
limited to pitches and their organization, later extended to sound and its properties.

The pitches’ organization may determine a contemporary music composition in several ways, as:

1) structurizing by pitches and their organization;

here belong a.o. regular twelve-tone series, Per Norgdrd's infinity row; also my composition
Chromatic Fantasy (The Son is Scrumptious) for solo harpsichord written in 2003, in which one
assemblage of pitches (without fixed rhythm, order, register etc.) determines both vertical and
horizontal structure of the piece composed as a set of “variations’.
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2) sound and timbre as an idea that determines music composition;

Tadeusz Wielecki’s Concerto for Piano and Orchestra (2008) exemplifies his “technique of
a composed trill” in which a single idea of trill determines several parameters of the whole piece;
an extended interpretation of trill includes: repetition with variable speed; tremolandos and
oscillation between numerous pitches; pulsation of sound-colors; a half-opened form of musical
work.

3) the properties of sound (pitch) and instruments as a source of method of forming musical
course;

The inspiration can be drawn from specific instrument and its features, including the
electroacoustic means&sources, acoustic parameters of place of performance etc. Here one
more musical dimension reveals itself: depth, a kind of counterpoint to horizontal time
dimension (works of Scelsi, Crumb, Grisey and spectral composers, Feldman, Gérecki, also Per
Nergdrd's open hierarchy). Ambiguity of music perception: perception in time vs. perception in
the present, moment, now, leads us towards the problem of musical form today.

4) timbre as a source of sound-color qualities (timbralism/sonorism, electroacoustic music,
electronic transformations of sound).

Here one should mention timbralism (in Poland: sonorism), focused on the new sound quality,
new sounding effects that form a ‘dialog of textures’ (Ligeti, Penderecki). The trend continued
and renovated now by young generation.

Today the music seems to be an answer for current needs of sensitive people, open for new
experiences and feelings, for whom the commercial products are not enough. The art is always
exclusive, but the need of art still exists in people and nations all over the world, as the need of
communicating the others remains in a single human heart. So, the music creation forms an
individual, unique answer of a single artist for what the surrounding world ‘says. An answer expressed
in alanguage of languages, which is music.
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