6. Circum-space
obklopeni zvukem

V predchozi kapitole jsme se zabyvali béZnou, ale ¢asto nevédomou zkusenosti,
Ze zvukové zdroje vychazejici z riznych mist rozezname od sebe mnohem snadné-
ji, nez ty samé zdroje umisténé blizko sebe. U Biberovy mse Missa Salisburgensis
jsme si povsimli obklopeni posluchace zvukem hudebnikl hrajicich z balkon( té-
mé¥ po celém obvodu chramu. Umisténi nastroji na pédiu frontélné pred poslu-
chace, tak jak k nému doslo v priibéhu historie, je myslim na jednu stranu logické:
vidime hudebniky a dokazeme rozlisit zvukové zdroje a lokalizovat je predevsim
v panoramatu. Na druhou stranu jsme tim potlacili (zvlasté v ptipadé novodobych
koncertnich salti s mensim dozvukem) jeden z podstatnych aspektd prostorové
poslechové zkusenosti, a tim je imerzivni, do sebe vtahujici schopnost zvuku, kte-
ry nas obklopuje. Obklopeni posluchage zvukovymi zdroji (circum-space)'® totiz
jednoznacné napomaha sugestivnimu Gcinku hudby.

V literatufe byva ¢asto uvadéno Requiem, op. 5 (1837)" Hectora Berlioze. V ¢as-
ti Tuba mirum autor nechava zaznit Ctyfi Zzestové ansdmbly umisténé na Ctyrech
svétovych stranach domu paftizské Invalidovny (D6me des Invalides),”® naplfiujice
tak obrovsky prostor navazujici lodi (Saint-Louis des Invalides) mohutnym zvukem.
Vime, Ze orchestr byl rozdélen do nékolika od sebe pomérné dosti vzdalenych sku-
pin (napf. skupina $estnacti tympan( byla dle Berliozovy zminky za dirigentovymi
z4dy). Tyto skupiny ale byly jako celek umistény (vzhledem k posluchaétim) v pod-
staté frontalné.’”® Jak to ostatné vyplyva i z dobového vyobrazeni této udalosti.'°
Nejedna se tedy v pravém slova smyslu o umisténi nastrojl okolo publika. Nadseny
dojem z provedeni a pocit naprostého pohlceni zvukem, ktery Berlioz popisuje ve
svych pamétech, byl vniman z pozice dirigenta (Frangois Antoine Habeneck) na-
chazejiciho se uvnitf veskerého déni, nebot autor stal zady k nému a zachranoval
situaci v momenté, kdy se dirigent rozhodl| dat si na zacatku Tuba mirum kratkou
pauzu na Sfiupaci tabak.'®

76 \/iz D. Smalley. ,Space-Form and the Acousmatic Image”, s. 51.

77 Hector Berlioz. Requiem: Grande messe des morts [partitura; online]. Imslp.org [cit. 18. 10. 2017].
Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1902. Dostupné z: http://imslp.nl/imglnks/usimg/a/a2/IMSLP59137-
PMLP41675-Berlioz_-_Requiem_(orch._score).pdf.

78 D, Baumann. Music and Space, s. 54.

79 Ces quatre petits Orchestres d'instruments de cuivre doivent étre placés isolément, aux quatre
angles de la grande masse chorale et instrumentale. Les Cors seuls restent au milieu du grand
Orchestre.” H. Berlioz. Requiem, s. 19 (83).

180 ] es Invalides” [online]. Hberlioz.com [cit. 17. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.hberlioz.com/Pa-
ris/Invalides14Fhtml.

81 Hector Berlioz. Pameéti: Cesty po Itdlii, Nemecku, Rusku a Anglii: 1803—-1865. Prelozila Jaroslava
Pippichova za red. spoluprace Aleny Hartmanové. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a uméni, 1954, s. 261.
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Vv

V této kapitole se zaméfime nejen na vytvareni circum-space pomoci zvuko-
vych zdroji umisténych okolo publika, ale také na pohyb zvuku, ktery takovéto (ale
i jiné) rozmisténi zvukovych zdroj&i umoznuje. V neposledni fadé se budeme, stej-
né jako v predeslych kapitolach, zamyslet, zda je mozné tyto prostorové koncepty
aplikovat i pfi frontalnim umisténi nastroji na pédiu.

Kdyz Thomas Tallis, inspirovan Alessandrem Striggiem,'®? vytvofil v roce 1570
Ctyricetihlasé moteto Spem in Alium,*®3 byl asi prvnim autorem, ktery do své sklad-
by zakomponoval plynuly pohyb zvuku prostorem okolo posluchace. Ctyficet hla-
sl rozdélil do osmi sborl po péti hlasech. Ty rozmistil okolo publika bud ve tvaru
podkovy, pravdépodobnéji vsak kruhu.’®* Imitace ve skladbé jsou koncipovany tak,
Ze zvuk pozvolna rotuje okolo posluchacd. V nékterych mistech autor vytvari z pro-
tilehlych sbor( antifonalni dvojice, i stfida mezi sebou poloviny viech hlasd. V ob-
sahové nejvyznamnéjsich momentech Tallis nechava zaznit vsechny hlasy v homo-
fonni sazbé.!8> D3 se fici, Ze Thomas Tallis jiz v poloviné 16. stoleti vytvofil virtualni
zvukovy prostor uvnitf redlného fyzického prostoru, ve kterém skladba znéla.

Velmi podobné usporadani jako Tallis pouzili hned dva autoti ve skladbach pro
Les Percussions de Strasbourg. lannis Xenakis ve skladb& Persephassa (1969)'%
rozmistil Sest hracd na bici nastroje okolo publika rozich pldorysu v pomysiné-
ho Sestithelniku.’®” Paralelu s Tallisem mlzeme najit zvlasté v zavére¢ném dile
skladby od t. 352, ktery je zaloZzen na obousmérné cirkularnim pohybu zvuku okolo
publika.’®8 S prostorovymi gesty pracuje také Kazimierz Serocki v dile Continuum
(1965-1966).1% Jejich drahy v3ak nejsou tak diisledné cirkularni jako u Xenakise,
coz umoznuje autorovi uvazovat o nékolika moznostech rozmisténi interpretl
v zavislosti na velikosti prostoru'® (obr. 25).

182 Striggio proved| na své navstévé Londyna 40-ti ,respektive 60-tihlasou msi Missa sopra Ecco si bea-
to giorno (1565). Viz Davitt Moroney. ,Alessandro Striggio's Mass in Forty and Sixty Parts” [online].
Journal of the American Musicological Society [cit. 17.10. 2017]. 2007, ro¢. 60, ¢. 1, s. 1-69. Dostupné
z: https://doi.org/10.1525/jams.2007.60.1.1.

183 Thomas Tallis. Spem in alium nunquam habui a 40 [partitura; online]. Imslp.org [cit. 17. 10. 2017].
Philip Legge: Choral Public Domain Library, 2004 (rev. 2008/2010). Dostupné z: http://imslp.nl/
imglnks/usimg/c/c2/IMSLP29772-PMLP66937-speminalium.pdf.

184 \/ pripadé oktagonalniho salu v Nonsuch Palace je to témé¥ jisté. Je dokonce mozné, ze Tallis umistil
sudé ¢i liché sbory na galeriich. Viz Philip Legge. ,Notes to Spem in Alium." In: T. Tallis. Spem in alium
nunquam habui a 40.

185 Pro detailni grafické znazornéni prostorovych gest viz Paul Miller. Stockhausen and the Serial Sha-
ping of Space. Diserta¢ni prace. New York: University of Rochester, 2009.

186 |annis Xenakis. Persephassa: Pour six percussionistes [partitura]. Paris — New York: Editions Sala-
bert, 1970.

187 Skladba méla premiéru na Festival des arts de Chiraz-Persépolis Persephassa v Iranu. Rekl bych, Ze
Xenakisova volba pravidelného Sestitihelniku m(ize souviset s jeho vyuzitim v islamské architekture.

88 O tomto podrobnéji Makis Solomos. , The Complexity of Xenakis's Notion of Space” In: M. Brech — R.
Paland (hg./eds.). Kompositionen fiir hérbaren Raum, s. 332n.

189 Kazimierz Serocki. Continuum: Sekstet na Instrumenty Perkusyjne [partitura]. Krakow: Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne — Celle: Moeck Verlag, 1968.

190 Maria Anna Harley. ,Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of lannis Xenakis" [online].
Journal of New Music Research [cit. 17. 10. 2017]. 1994, ro¢. 23, ¢&. 3, 291-314. Dostupné z: http://
dx.doi.org/10.1080/09298219408570661.




Gruppen (1955-1957)™" pro tfi orchestry Karlheinze Stockhausena jsou jed-
nou z prvnich instrumentalnich skladeb, které pracuji s pohybem zvuku v pro-
storu okolo posluchace.’®> Autor rozdélil obrovsky aparadt stodeviti hract do tFi
orchestrd. Umistil je tak, Ze jeden z orchestr( je pred publikem a zbylé dva proti
sob& po stranach (obr. 27). Stockhausenovy Gruppen byvaji uvadény na jedné
strané jako milnik*** hudebniho vyvoje, zapojujici prostor jakozto plnohodnotny
parametr do hudebni kompozice. Na strané druhé je serialni zplsob organizace
prostorovych gest oznacovan jako ,omyl avantgardy”.** Osobné se domnivam, ze
kdyz néjakd kompozi¢ni strategie nevychazi z poslechové zkusenosti, nebo neni
snadno sluchem citelna, neni tim diskvalifikovana, necini ji to zbyte¢nou. Stoc-
khausen si byl pfi psani Gruppen velmi dobfe védom moznosti lidského vnimani
ve smyslu prostorového slyseni.'®> Pfecenil vsak nasi schopnost presné lokalizace
a povazoval ji za stejnou pro zvukové zdroje umisténé ve vsech Uhlech.®®* Nemélo
by nas to prekvapovat, protoze v roce 1958 jesté nebyly zcela pochopeny ani limity
stereofonie.’” Autorovy zavéry se ukazuji, dle mého soudu, jako liché (podobné
jako u momentové formy)'®® zvlasté v predpokladu, jakym zplsobem bude lidské
vnimani interpretovat organizaci zvukovych zdrojd v ¢ase.*® Pres to viechno nelze
Stockhausenovi upfit, ze o nékolik desetileti anticipoval dnes bézné komerc¢né po-
uzivanou prostorovou reprodukci zvuku.

Pierre Boulez rozlisoval dva druhy pohybu zvuku mezi zvukovymi zdroji umisté-
nymi staticky v prostoru:?° pevné rozlozeni? (répartition fixe) a pohyblivé rozlo-
zeni (répartition mobile).°2 Oddéleny a spojity pohyb zvuku mezi staticky umisté-
nymi zvukovymi zdroji podle néj nenf ani tak zavisly na proporcich a vzdalenostech

191 Karlheinz Stockhausen. Gruppen fiir drei Orchester [partitura]. Wien: Universal Edition, c1963.

192 Srov. pohyb zvuku mezi trubkami umisténymi po stranach publika ve skladbé Millennium 11 (1954) od
Henryho Branta. Viz E. Bates. The Composition and Performance of Spatial Music, s. 122.

193 Gruppen is a landmark in 20th-century music [...] probably the first work of the post-war genera-
tion of composers in which technique and imagination combine on the highest level to produce an
undisputable masterpiece.” Roger Smalley. ,Stockhausen’s Gruppen” [online]. The Musical Times
[cit. 17.10. 2017]. 1967, ro¢. 108, &. 1495, s. 794. Dostupné z: www.jstor.org/stable/952487.

194 avant-garde mistake” — M. A. Harley ,Spatiality of sound and stream segregation in twentieth cen-
tury instrumental music”, s. 155.

195 V/iz Karlheinz Stockhausen. ,Musik im Raum”. In: Die Reihe 5: Berichte — Analyse, 1957, s. 59-73.

196 Napf. zvukové zdroje umisténé za nami nebo nad nami dokazeme lokalizovat presné jen stézi.

197 Enda Bates. ,Before and After Kontakte”. In: M. Brech — R. Paland (hg./eds.). Kompositionen fiir
hérbaren Raum, s. 182.

198 Viz napt. polemika se Stockhausenovym vykladem momentové formy. In: SI. Hofinka. Barva zvuku
a jeji uloha ve vystavbé hudebni skladby, s. 57.

199 However, this idea is inherent in total-serialist thinking: all aspects or parameters of sound should
be treated equally and all should be readily available for manipulation. The problem is, though, that
not all might be heard in the same way.” M. A. Harley ,Spatiality of sound and stream segregation in
twentieth century instrumental music”, s. 155.

200 0 pohybu samotnych zvukovych zdrojli a pohybu posluchace viz dale.

201 Slovni spojeni pevné usporaddni uzité v prekladu E. Herzoga nepovazuji za stastné. Srov. ,Dnesni
hudebni mysleni: Hudebni technika". PreloZil Eduard Herzog. In: Nové cesty hudby: Sbornik studif
o novodobych skladebnych smérech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha: Statni hudebni vydava-
telstvi, 1964, s. 159.

202 Pierre Boulez. Penser la musique aujourd’hui. Paris: Gonthier, 1963, s. 74.




jejich rozmisténi, jako spiSe na prekryvani jevli mezi nimi.?®3 Reprezentativni Bou-
lezovou skladbou, kterad se zabyva témito myslenkami, jsou Répons (1981-1985)2%4
pro 6 sélistll, instrumentalni ansambl a elektroniku. Boulezovo prostorové rozvrzeni
zvukovych zdrojl?® ndm napovida, ze v rlznych ¢astech salu bude mit posluchac
vyrazné rozdilnou poslechovou zkuenost (obr. 26). Nejmarkantnéji se to projevi pfi
zméné strany vzhledem k ansdmblu uprostred salu.®

Vyrazné odlisnou poslechovou zkusenost (vzhledem k umisténi) budou mit po-
sluchaci i v pfipadé mnoha jinych prostorovych kompozic. Je nabiledni, ze sklada-
telé s timto faktem pocitaji. Nelze vSak postulovat néjaké obecné pravidlo, podle
néhoz bychom mohli posuzovat funkénost konkrétnich feSeni. Ta je zavisla nejen
na vlastnostech urcitého prostoru, ale také na zp@sobu rozvijeni zvukové materie
v Case. Je napfiklad otazkou, jak ovlivni misto poslechu percepci skladby Luigiho
Nona No hay caminos, hay que caminar... Andrej Tarkowskij (1987).2 Orchestr
je rozdélen do sedmi skupin (Coro I-VIl). Dvojice skupin jsou umistény vpredu
a po stranach salu, sedma skupina se naléza vzadu. Publikum je rozdéleno do péti
rGiznych lokaci mezi nimi a navic v kazdém umisténi je jinak frontalné natoceno
(obr. 28). Nonovu kompozici jsem nazivo nesly3el, ale troufam si fici, ze vzhledem
k redukcionistickému pfistupu autora, jenz se v oblasti tonovych vysek soustre-
di na praci s tonem G a jeho mikrointervalovym rozostfovanim,?°® bude skladba
pUsobit velmi sugestivné (i kdyz pokazdé jinak) ze vsech mist v sale. Prostorové
rozmisténi zvukovych zdroji dava v tomto pfipadé zasadni pfidanou hodnotu pu-
tovani unisona mezi nimi, zatimco zména pozice posluchace ma pouze omezeny
vliv na pochopeni skladby jako celku.

Mohlo by se zdat, Ze vyrazné odlisnosti v poslechu rlizné umisténych vnimatel(
budou rozbijet celistvost kompozice, ale nemusi tomu tak nutné byt, paklize autor
s odlisnym poslechem pocita a rozdilna poslechové zkusenost ma svij strukturalni
vyznam. Napf. v mé kompozici Umirdm Idskou (2012-2013)2% uréené pro Kostel
Nejsvétéjsiho Salvatora v Praze je zamérné pracovano s tim, ze v ur¢itych momen-
tech jsou nékteré zvukové zdroje pro ¢ast publika témér neslysitelné. Forma sklad-
by je rozdélena na dvanact plynule navazujicich ¢asti: sedm dialogt a pét nokturen.
Nokturna jsou jakousi prazdnotou, noci, ponofenim do hlubiny duse. V prvnim
z nokturen se prostorem kostela pohybuje Sustot podobny zvukové krajiné pales-
tinské pousté vyluzovany hrou metlickami na velky buben, maly bubinek a tfenim

203 Tamtéz.

204 Pierre Boulez. Répons: Pour six solistes, ensemble instrumental et dispositif électro-acoustique
[partitura]. London: Universal Edition, 1981.

205 Sest sélistll je okolo publika, ¢tyfiadvaceti¢lenny ansambl uprostred salu.

206 prj provedeni 14. 6. 2016 v Amsterodamu bylo posluchac¢lim umoznéno, aby pred druhou polovinou
skladby zménili misto poslechu. ,REPONS: 14 JUNE 2015" [online]. Hollandfestival.nl [cit. 17. 10.
2017]. Dostupné z: https://www.hollandfestival.nl/en/program/2015/répons/.

207 | uigi Nono. No hay caminos, hay que caminar... Andrej Tarkowskij [partitura]. Milano: G. Ricordi &
C. Editori, 1987.

208 S|, Hotinka. Barva zvuku a jeji tloha ve vystavbé hudebni skladby, s. 52.

209 Slavomir Hotinka. Umirdm ldskou: Dialogy v liturgickém prostoru na text Pisné pisni v prebdsneni
Daniela Rause. Praha, 2013 [archiv autora].




sand-blocku. Bicisté jsou umisténi velmi daleko od sebe navzajem i od posluchaca,
takze plsobi v dlouhém dozvuku kostela velmi spojité. Hraci na smyccové nastroje
se naopak nachéazeji blizko publika a jsou rozdéleni po jednom v obloucich okolo
lavic, ve kterych sedi posluchaci (obr. 29). V pribéhu nokturna $eptaji jednotlivé
(tedy z rGiznych mist) intimni prosby vychazejici z textu Pisné pisni pfebasnéné
Danielem Rausem, snazice se zvyraznit sykavky, které se poji se zvukem bicich na-
strojd. Tato az eroticka sdélenf jsou uréena milované osobé a je tudiz zcela zamérné
a vyznamotvorné, ze jejich sloviim rozumi vzdy jen ta skupina posluchacd, ktera je
jejich zdroji nejblize.

Vyjimecnou skladbou z hlediska prostorového usporadani, rychlosti pohybu
zvuku mezi nastroji a odlisnosti viemu kazdého jednotlivého posluchace je Terre-
tektorh (1965-1966)2° |. Xenakise.? Osmaosmdesat hudebnik( je rozdéleno do
osmi skupin tvoficich vysece Sesti soustfednych kruhl uspofadanych okolo diri-
genta; bici, nachazejici se vné obvodu kruhu, tvofi pomysliny trojahelnik (obr. 30).
Kazdy z hudebnikd uvnitf kruhu hraje, kromé svého nastroje, také na Ctyfi drobné
perkuse: woodblock, pistalku, maracas a bi¢. Publikum je rozsazeno mezi hudeb-
niky. Dochazi tak k dokonalému setfeni pomysIné prostorové hranice mezi hraci
a posluchaci.?? ,The orchestra is in the audience and the audience in the orchest-
ra."?3 Zvuk je v neustalém pohybu, ¢asto i v nékolika pasmech o rozdilnych trajek-
toriich. Pohyb zvuku ve skladbé je predevsim cirkularni. Jeho rychlost se odviji v za-
vislosti na rlizné definovanych drahach: archimédové spirale, hyberbolické spirale
nebo logaritmické spirale.?* Hypoteticka rychlost pohybu dosahuje neuvéritelnych
253 m za sekundu.?® Xenakis Terretektorh popisuje jako ,[...] an accelerator of
sonorous particles, a disintegrator of sonorous masses, a synthesizer."?'® Stav
klidu se dostavi az v zavére¢ném akordu, ktery posledni mohutnou vinou vsech
nastrojl skladbu uzavira. Zde je myslim nezbytné podotknout, Ze pfi pohybu zvuku
v nékolika prekryvajicich se cirkularnich drahach bude vjem posluchace sestavat
spiSe z rlizné ¢aso-prostorové kumulovanych impulz( a udalosti. Domnivam se, ze
organizace takto slozitych prostorovych gest bude vnimana jako nahodila.

Kdyz uvazujeme o pohybu zvuku, nesmime opomenout také moznost fyzické-
ho pohybu hudebnik( ¢i posluchacl. Takovato zvukova situace, v redlném Zivoté
zcela bézna, neni v hudebnim kontextu pfilis ¢asta. Nastava kupftikladu pti pohy-
bu zpivajicich poutnik(l béhem procesi, nebo pfi communio v kostele, nam jde ale

210 Srov. také Nomos Gamma (1967-1968) od stejného autora.
2 lannis Xenakis. Terretektorh [partitura]. Paris: Editions Salabert, 1969.
22 M, A. Harley. ,Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of lannis Xenakis”, s. 300.

23 Jannis Xenakis. Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition. Revised Edition. Ad-
ditional material compiled and edited by Sharon Kanach. Stuyvesant (New York): Pendragon Press,
1992 [1. vyd. orig. 1963], s. 237.

2% M. A. Harley. ,Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of lannis Xenakis”, s. 303nn.
25 P Miller. Stockhausen and the Serial Shaping of Space, s. 155.

216 Mario Bois. lannis Xenakis: The Man and His Music. A Conversation with the Composer and a De-
scription of His Works. London: Boosey & Hawkes, 1967, s. 35.



predevsim o védomy kompozi¢ni zamér. Xenakis ve skladbé Eonta (1964)% pracuje
s pohybem Zestového kvinteta po pédiu, nebo Stockhausen s otadcenim sélisty ve
vétsiné verzi In Freundschaft (1977).2'® Musim souhlasit s Boulezem, Ze v takovych
pfipadech (frontalni umisténi pohybujiciho se zdroje) ptevazuje gesticky efekt nad
zvukovym.?® Z tohoto faktu ovsem naopak ve svych dilech tézi Heiner Goebbels —
nazyva je hudebnim divadlem (Musik-theater). Za vechny jmenujme nap¥. vynika-
jici predstaveni Schwarz auf Weiss (1996),%° v némz pohyb a zdanlivé ,nehudebni”
¢innosti interpretll ¢asto pfimo generuji zvukové udalosti, jeZz by bez tohoto ges-
tického aspektu nemohly viibec vzniknout. Plynulého pohybu flétny okolo publika
vyuziva Luigi Nono v druhém z Tre epitaffi per Federico Garcia Lorca (1951-1953).
V tomto pfipadé mizeme hovofit o Citelném prostorovém gestu, které ovsem ma

vzhledem k malé rychlosti pohybu hlavné symbolicky vyznam.?

Pohyb hudebnik(i mize vychazet z konceptu, nebo mimohudebni inspirace. Alvin
Lucier ve skladbé& Vespers (1968) zakryva satkem oci libovolnému poctu performert
vybavenych echolokac¢nim zafizenim a poté je nechava pohybovat ztemnélym salem,
orientujice se podle zvuku z nich vychazejiciho.?> Henry Brandt v kompozici Brand(t)
aan de Amstel (1984) pracuje s pohybem hudebnikd konceptuélng, ale v mnoho-
nasobné vétsim méritku. Na Ctyfi lodé umistil vzdy dvacet pét flétnistd a jednoho
hrace na bici a nechal je béhem jejich hry projizdét kanaly Amsterodamu po predem
pfipravenych trasach. Na r{iznych mistech téchto tras byly pfipraveny dalsi hudebni
udalosti (napf zvonohra kostela, rozli¢né hudebniansambly, jazzovy orchestrapod.) 22
V konceptualni skladbé Tomase Palky K sobé (2003) pro klarinetové kvarteto zase
vychazi pohyb hracd z textu basné, ktera je zaroven jejim inspira¢nim zdrojem.??*

Podobné jako v pfipadé umisténi nastroji v zakulisi nebo jejich dislokace v pro-
storach salu mimo podium spatfuji u pohybu hudebnikd nutnost vnitfniho opod-
statnéni, kompozi¢né-strukturalni zamér, ktery tvofi integralni soucast skladby.
V tomto kontextu je bezesporu unikatni skladbou Lux mirandae sanctitatis (1994)
Marka Kopelenta.?®® Zhruba sedmdesatiminutové oratorium pro sopran, recitaci,

27 Jannis Xenakis. Eonta: For piano, 2 trumpets and 3 tenor trombones [partitura]. London: Boosey &
Hawkes, 1967.

28 Karlheinz Stockhausen. In Freundschaft: Fiir Klarinette / En toute amitié: Pour clarinette / In Friend-
ship: For clarinet [partitura]. Kiirten: Stockhausen-Verlag, c1979.

29 P Boulez. Penser la musique aujourd’hui, s. 76.

220 Heiner Goebbels. ,Schwarz auf Weiss (1996)" In: 2 Musiktheaterstiicke [DVD video]. Miinchen:
B.O.A. Videofilmkunst, 2008.

22 Christina Dollinger. ,Raum in Luigi Nonos 1° Caminantes Ayacucho (1987)". In: M. Brech — R. Paland
(hg./eds.). Kompositionen fiir hérbaren Raum, s. 289.

222 Jylia H. Schroder. ,Compare to Other Spaces, Real or Imagined". In: M. Brech — R. Paland (hg./eds.).
Kompositionen fiir hérbaren Raum, s. 225.

223 Christa Briistle. ,Henry Brants »Spatial Music«”. In: M. Brech — R. Paland (hg./eds.). Kompositionen
fiir hérbaren Raum, s. 98.

24T, Palka. Prostor a tektonika v hudebni kompozici, s. 58.

25 Marek Kopelent. Lux mirandae sanctitatis [partitura]. Praha, 1994 [archiv autora].



smiseny a détsky sbor a instrumentalni ansambl je urceno pro nesmirné ¢&lenity
a rozlehly komplex Klastera sv. Anezky Ceské v Praze. Autor v prostorech vymezil
devatendct rliznych oblasti, v nichz se podle ddmysIného dramaturgického planu
(vychazejiciho z legendy o sv. Anezce) pohybuiji jak hudebnici, tak posluchadi. Ti
jsou nékdy rozdéleni do r@izné umisténych skupin (obr. 31). Sedm ¢asti skladby
je soustfedéno do odlisnych oblasti klastera, v zavéru se vsichni ucinkujici i po-
sluchaci setkaji v lodi Kostela sv. Frantiska vyuzivané dnes jakoZto koncertni sal.
Jelikoz ¢asto dochazi k interakci hracd v riiznych paralelnich prostorach, pficemz je
kladen relativné znacny dlraz na presnost a souhru, je ve skladbé vyuzito nékolik
koordinator( fizenych centralné pomoci vysilacek.??

V mé kantaté Magnificat (2011-2012),%7 urtené pro dvé scholy, dvacet pét
pracuje s pohybem ucinkujicich. Témér Sedesat metrd dlouhy, devatenact metrd
Siroky a kolem dvaceti metr(l vysoky prostor kostela je rozdélen na dvanact oblas-
ti ve tfech horizontalnich vrstvach, ve kterych se pohybuji hudebnici tak, jak je to
patrné z nakrest a pokynd v partitufe (obr. 32). Dispozice chramu umoziuje obejit
cely obvod jak v ptizemi lodi, tak galeriemi navazujicimi na kdr. Dvojice schodist je
umisténa po stranach apsidy. Pracuji nejen s premistovanim instrumentalnich an-
samblt v dobé, kdy nehraji (dvé dechova kvinteta a tfi hraci na bici nastroje), ale
také s pohybem zpévakd béhem zpévu po galeriich, v lodi (spolu s bicimi) a dokonce
i uvnitf schodist. Smycce jsou umistény staticky v naznaéeném k¥izeni pod oktago-
nalni kopuli, ve které byl zavésen objekt z vrstveného papiru (ca 6 x 11 m) od Mag-
daleny Bartakové (obr. 33). Ten, zpocatku prosvécovan svétlem zapadajiciho slun-
ce,??8 byl v pribéhu vecera vyuzit také jako projekéni plocha pro stinohru. Pro nas je
podstatné, Zze mirné upravuje akustiku chramu — zvukové zdroje umisténé v lodi se
tolik ,neztraci’, naopak — zdroje v presbytati se zdaji byt jesté vzdalenéjsi. Zatimco
Kopelentovu oratoriu dominuje viem paralelnich prostor(i, v Magnificat je zakladnim
zvukoveé-prostorovym gestem cesta od portalu k oltafi v zavéru presbytare.

V Uvodu kapitoly byla naznacena otazka, zda mizeme poznatky o zplsobu
percepce zvukovych zdrojd umisténych okolo posluchace ¢i v rliznych paralelnich
prostorech aplikovat pfi klasickém rozmisténi nastrojli na pddiu, tedy frontalnim
poslechu. Domnivam se, ze podobného Gcinku lze dosdhnout kompozic¢ni strate-
gii, ktera vytvofi vyraznou ¢asovou diskontinuitu z hlediska témbrové heterogeni-
ty. Takovymto zplisobem na mé plsobi napt. prvni ¢ast Le désert z Messiaenovy
orchestralni skladby Des canyons aux étoiles (1971-1974).2° Autor postupné ex-
ponuje oddélené, zdanlivé nesourodé zvukové objekty. Ty jsou svéreny rozdilnym
nastrojlim, ¢i jejich skupindm: sélovy lesni roh, dfevéné dechové nastroje spolu

226 Mél jsem to Stésti byt jednim z nich. Pro detailni analyzu dila viz T. Palka. Prostor a tektonika v hu-
debni kompozici, s. 53-58.

227 Slavomir Hofinka. Magnificat: Kantdta pro dvé scholy, 25 hudebnikd a liturgicky prostor [partitura].
Praha: Triga, 2012.

228 Cas za¢atku koncertu byl zvolen s ohledem na dobu, kdy zapadalo slunce.

229 QOlivier Messiaen. Des canyons aux étoiles: Pour piano solo, xylorimba, glockenspiel, et orchestre
[partitura]. Paris: Alphonse Leduc, 1978.



s woodblockem; smycce spolu s marimbou, zvonkohrou a klavirem; sélovy klavir,
flazolety smycc spolu s gongem; stroj na vitr ad. Barevné jsou jednotlivé zvukové
objekty (vertikalni osa) velmi homogenni, mezi sebou v3ak diisledné heterogenni
(horizontalni osa). Jako by kazdy objekt reprezentoval odli3né zvukové prostredi,
jiny prostor. K horizontalni kontinuité mezi riiznymi nastroji (pikola, flazolety housli
a krotaly smy¢cem) dochazi pouze na dvou mistech partitury, a ta jsou paradoxné
pojata jako jednohlas (poutnik?) putujici mezi nimi.
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Obr. 25: K. Serocki. Continuum (varianty rozmisténf).
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Obr. 26: P. Boulez. Répons (rozmisténi nastrojd a elektroniky).



