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Abstrakt

Tato prace se zaméfuje na dvé vybrané kompozice pro sélovy trombon. Prvni z nich
je skladba trombonisty a skladatele Alberta Mangelsdorffa “Bonn“ z jeho so6lového
alba “Tromboneliness” (1976). Druhou skladbou je “Keren” lannise Xenakise z roku
1986. Cilem prace je nejen analyza vybranych dél, ale také porovnani rliznych
kompozi¢nich pfistupl. DalSim bodem je také popis rozSifenych technik, které jsou

v jednotlivych skladbach pouzity.
Klicova slova

Trombon, Albert Mangelsdorff, Tromboneliness, lannis Xenakis, Keren, Benny
Sluchin

Abstract

This thesis focuses on two selected compositions for solo trombone. The first one is
a composition by trombonist and composer Albert Mangelsdorff "Bonn" from his solo
album "Tromboneliness" (1976). The second piece is "Keren" by lannis Xenakis from
1986. The aim of this thesis is not only to analyze the selected works, but also to
compare different compositional approaches. Another point is also a description of

the extended techniques used in each piece.
Keywords

Trombone, Albert Mangelsdorff, Tromboneliness, lannis Xenakis, Keren, Benny
Sluchin
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Uvod

Tématem této prace jsou dvé analyzy skladeb pro solovy trombon a nasledné
porovnani rozdilnych kompozi¢nich pfistupl. Prvni je analyza skladby “Bonn®
jazzového trombonisty a skladatele Alberta Mangelsdorffa, je z jeho s6lového alba
“Tromboneliness®. V této analyze se zaméfim hlavné na jeho pfistup ke spontannimu
komponovani a motivickou praci se zakladnim tématem, kterou vyuziva ve svych
improvizacich. Oproti tomu se ve skladbé lannise Xenakise “Keren® zaméfim na

racionalné pfipraveny kompozicni material, se kterym autor dale pracuje.

Déle se budu téz zabyvat tzv. rozSifenymi technikami, které jsou ve skladbach
pouzity. U Mangelsdorffa pijde hlavné multiphonics (se zapojenim lidského hlasu) a
u Xenakise napf. o split tones (vicehlas dosazeny specialnim nastavenim rtu pfi
hrani na trombon). Téma roz$ifenych technik by vydalo na samostatnou praci, ale ja

se zaméfim pouze na ty, které jsou ve skladbach pouzity.

Formu této prace jsem zvolil nasledovné: po kratkém dvodu a strunych
Zivotopisnych udajich analyzuji skladby spiSe z pohledu instrumentalisty. V pfipadé

Keren se ve druhé ¢asti pokusim o detailnéjSi analyzu kompozi¢nich prostiedku.

Cilem této prace bude hlavné prozkoumat oba rozlicné kompozi¢ni pristupy.



1. Tromboneliness (1976) Albert Mangelsdorff (trombon sélo)
Album bylo nato€eno v lednu a bfeznu 1976 ve Frankfurtu nad Mohanem. Na albu se
také vjedné skladbé “Mark Suetterlyn’s Boogie“ objevi jako specialni host

trumpetista Mark Sueterllyn.

i

—— -

&

Tromboneliness. »  AlhertMangelsdorfY.

1.1. Zivotopisné udaje

1.1.1. Albert Mangelsdorff
Némecky trombonista Albert Mangelsdorff (1928), rodak z Frankfurtu nad Mohanem,
debutoval albem s nazvem “The Jazz Sextet” (duben 1957).

V roce 1958 reprezentoval Némecko v Mezinarodnim mladeznickém orchestru na

festivalu v Newportu (USA).

Své improvizaéni a autorské schopnosti poprvé prokazal na autorském albu “Room

1220% (1970), zejména ve dvacetidvouminutové skladbé stejného nazvu.
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V prosinci 1972 vydava své prvni solové album “Trombirds®. DalSimi sélovymi alby
jsou “Tromboneliness“ (1976), “Solo“ (1982) a “Purity” (1990).

Na albu “The Wide Point“ (1975) si Mangelsdorff zahral po boku skvélych spoluhraca

jako byl Elvin Jones bici a Palle Danielson kontrabas.

Dalsi vyznamna spoluprace byla s orchestrem Alexandera von Schlippenbacha

Globe Unity Orchestra napf. na albu “Pearls“ (1977).

V roce 1983 natodéil album “Art of the Duo”“ se saxofonistou Lee Konitzem. Album

vSak vySlo az v roce 1988.

Po solovych albech vstoupil Mangelsdorff do vyznamné éry s legendarnim kvartetem
“Movin‘ On“ A. Mangesldorff trombon, Bruno Spoerri alt a sopran saxofon, syntofon?,
very nervous system,? Christy Doran el. Kytara, Reto Weber bici, djembe a ghatam.

V této sestavé natoCili album s nazvem “Shake, Shuttle and Blow* (1999).

Posledni Mangelsdorffovou nahravkou byla realizace jeho skaldby “Music for Jazz
Orchestra® (2002), nato€ené ve spolupraci s WDR Big Bandem.
Albert Mangelsdorff umira v roce 2005.

Od roku 1994 udéluje Svaz némeckych jazzovych hudebnikl pravidelné cenu Albert-

Mangelsdorff-Preiss.

1.1.2. Vynatky z rozhovoru ke vzniku alba
Rozhovor s A. Mangelsdorffem vedl Joachim E. Berendt a je pfejaty z obalu alba
“Tromboneliness®. Cely rozhovor byl vydan v knize Joachima E. Brendta “Ein Fenster

aus Jazz“3

1 Saxofon s vestavénym MIDI hardwarem, ktery pfesné prevadi akci klapek, dech i tlak na rty na MIDI
data.

2 Very Nervous System je tfeti generaci interaktivnich zvukovych instalaci, které jsem vytvofril. V
téchto systémech pouzivam videokamery, obrazové procesory, pocitace, syntezatory a zvukovy
systém k vytvoreni prostoru, v némz pohyby téla vytvareji zvuk a/nebo hudbu. www.davidrokeby.com
3 Vydavatelstvi Fischer-Taschenbuch-Verlag, 1978
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J.E.B. Alberte, tvij “Do-Your-Own-Thing“, tvoje “trombonovost‘ méla postupné
zaCatky. Uz v Sedesatych letech si hraval dlouhé kadence, nadherné

nekomponované solové party. Jak jste zacal hrat vicehlasou hudbu?

A.M. To jsem neobjevil: neni to nic nového. V literatufe existuje polyfonni hudba — ne
pro trombon, ale pro tubu — v obdobi romantismu. Jeden z mych prvnich uciteld,
hned po valce ve Frankfurtské opefe, hral nekomponované choraly... i kdyz ne tak
dusledné, jak jsem to provadél ja. Podstatné je, Ze to neni muj objev. Bylo to takhle:
Zatimco jsem se stale vic a vic dostaval k moznosti hrat vice hlast najednou, pfisel
jste, diky Bohu, s tim sélovym koncertem na vasem festivalu béhem mnichovskeé
olympiady a nabidl jste mi moznost hrat tam bez doprovodu — to byla skvéla moznost
kde, jsem si mohl tuto techniku vyzkousSet. Byl to prvni koncert, kde jsem tuto

techniku pouzil.

J.E.B. Myslite si nyni, ze tento vyvoj bude pokracovat — jinymi slovy, Ze ho za pét let
posunete jesté dal — nebo jste v bodé, kde vidite hranice dalSiho zdokonalovani

techniky?

A.M. VéFim, Ze na tom mohu jesté trochu zapracovat posunout se dal. Dovedu si
dobfe pFedstavit, Ze mladi hudebnici, ktefi teprve zacinaji a maji pfed sebou spoustu
Casu, by mohli udélat mnohem vic — zvlast pokud by zaroven trénovali také hlas.
Vlastné bych to sam rad udélal, jediny problém je, ze nevim, jak moc se da v mém

véku hlas trénovat.
J.E.B. Chcete trénovat hlas?

A.M. Musim. Vite, to jsou véci, které souviseji s intonaci hlasu a které jsou pfi této

Vaigwiwv s

se alikvoty nerozezni Cisté.
J.E.B. Mohl byste prosim popsat, jak to délate?

A.M. Zahrajete ton a zazpivate jiny, obvykle vysSi ton. Diky Cistoté intervalu mezi
hranymi a zpivanymi tény vznikaji alikvoty, které jsou pfi této technice natolik
slysSitelné, Ze nakonec vzniknou skute¢né akordy. Existuji intervaly, které se tvofri
relativné snadno, a pak jsou jiné, které jsou velmi obtizné — vSe souvisi s tim, jak

dalece dokazete ovladat svij hlas.

J.E.B. Jak moc cvicite?
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A.M. Nejde ani tak o délku €asu, jako o pravidelné cviCeni, tfeba dvé hodiny denné.
Kdyz je dost Casu, tak tfeba tfi nebo Ctyfi. Jsem zavisly na cviCeni, prosté abych si

udrzel standard... Jinak si Clovék po par dnech vSimne, Ze néco ztratil.
J.E.B. Co se ztrati?

A.M. Intonace, jistota. Dobra intonace znamena jistotu. Ze dokazete udélat véechno
nebo témé&f vdechno, co vas napadne nebo co vychazi z vaseho pocitu. Ze dokazete

vykonat to, co vas napadne...

J.E.B. Touha po tom, abyste mohli délat to, co mate v hlavé a v pocitech, je u vas
velmi silna. Nejenze vas motivuje ke cviCeni, ale zda se, Ze také podnitila vas vyvoj
smérem k nekomplikované hre. B&hem Sedesatych let jste fekl: “Casto nenajdete ty
spravné muzikanty. Nechcete byt na nich zavisli. Chci fict, Ze musite umét hrat na
svuj nastroj tak, abyste, kdyz stojite na podiu sam, byl schopen vyjadrit cokoli, co
chcete rict...”. Tento pocit je také zakladem vasSeho systematického pfistupu ke
cviCeni, ktery jsem v tak rozvinuté mife u jinych jazzovych hudebniki nasel jen
zfidka. V roce 1971 jste o svém solovéem hrani fekl, Ze nechcete, aby bylo jen
“pouhym trikem", ale Ze "se ma stat skutecné dulezitym aspektem mé hudby". A
presné tak se to vyladilo. Je mozné, Ze se rytmicky prvek ve vasi hudbé stal v

posledni dobé dulezitéjSi nez v jinych obdobich vasi kariéry?

A.M. Ano, jazz je pro mé rytmicka hudba: a je mnoho lidi, ktefi to néjakou dobu
zanedbavali. Zejména v soélové hie je rytmus strasné dulezity, protoze pokud chcete,
aby vaSe hra byla vzruSujici, musite hrat v urCitém rytmu. Ale tady ten rytmus
nedostanes od bubenika nebo od néjaké rytmické sekce — takze si ho musis vytvorit
sam. Chci, aby se nezapomnélo na skute¢né jazzové prvky. Proto mé ted zajimaji
predevSim néktefi skvéli jazzovi hraci. Dizzy Gilespie nebo Sonny Rollins. A také
proto rad hraji s bubeniky, jako je Elvin Jones nebo Alphons Mouzon. V jazzu jsou
urcité véci, prvky jazzu, které prosté musite udrzovat pfi zivoté, pokud chcete zlstat

jazzovym hudebnikem.

J.E.B. Rad bych vam ocitoval nékolik vét z rozhovoru, ktery jsem s vami vedl v roce
1971, protoze mam pocit, ze se mezitim néco zménilo. Tehdy jste fekl: “Musite se
dostat do bodu, kdy budete komponovat vSechno spontanné — uz ne jen variace na
zakladni téma. Vsechno zavisi na tom, aby vaSe hudba byla co nejupfimnéjsi a

nejbezprostrednéjsi. Kdyz se rozhodnu, Ze chci zahrat tu ¢i onu skladbu, pak to
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nemusi nutné odpovidat situaci, ve které se pravé nachazim. Tuto situaci muzete

vyjadrit pouze tehdy, kdyz komponujete spontanné”.

A.M. Samoziejmé se néco zménilo, ale nezfikam se toho, co jsem tehdy fekl. Tehdy
jsem pouzil slovo “cil* absolutni spontannost jako cil. Mozna byste mohl fici: utopie.

A ja se této utopie nehodlam vzdat, povazuiji ji za nesmirné dulezitou.

J.E.B. Ale to, co nyni hrajete na svych solovych koncertech, jsou skladby — velmi
krasné a casto humorné — komponované skladby..., na které samoziejmé

improvizujete.

A.M. Ale za tim stale stoji tato utopie: spontaneus music! Pro mé je nejlepsi, kdyz
mohu pfi sélovém vystoupeni zapomenout na kompozice a prosté skladat na misté —
jako napfiklad na albu ve skladbé “Tromboneliness“ a vlastné i v “Inventions*, ktera

se po kratkém predstaveni tématu spontanné rozvinula.

1.1.3. Analyza skladby “Bonn“

Tuto skladbu jsem si k analyze vybral zamérné, jelikoZz naplno zosobriuje autorav
spontanni pfistup ke komponovani a improvizaci. Sam Mangelsdorff o této své
skladbé fekl nasledujici: ,Bonn nema byt hymnou na toto mésto: je to prosté téma,
které mé napadlo jednoho dne pri prochazce méstem po koncerté.“ *Jelikoz samotné
téma neni nijak zvlast komplikované a autor v ném pfevazné vychazi z Bebopové®
tradice, zaméfim se spiSe na rozsifené techniky, kterych Mangelsdorff vyuziva. Tyto
specialni techniky mu umozniuji udrZzet pozadované napéti a instrumentalni virtuozitu.

V nasledujicich tfech kapitolach se pokusim tyto rozSifené techniky detailnéji popsat.

1.1.4. Multiphonics (se zpivanym vrchnim hlasem)

Jak uz jsme se mohli docist ve vySe zminéném rozhovoru, Mangelsdorff neni prvnim
instrumentalistou, ktery by tuto techniku zacal pouzivat. V rozhovoru fika Ze
vicehlasou hudbu uz pouzival i jeho prvni profesor a Zze se tato technika pochazi
z obdobi romantismu. A skute¢né prvni dolozitelné pouziti tohoto vicehlasu muzeme
najit ve skladbé “Concertino pro Lesni roh a orchestr ktery napsal Carl Maria von

Weber. Zhruba v poloviné skladby najdeme kadenci, kde je vicehlas pouZit.

4 Ze stejného rozhovoru z knihy “Ein Fenster aus Jazz" Vydavatelstvi Fischer-Taschenbuch-Verlag,
1978.

5 Bebop jedna z vyvojovych jazzovych forem, ktera vznikla zhruba v poloviné &tyficatych let dvacatého
stoleti. Mezi hlavni pfedstavitele patfili napf. Dizzy Gillespie, Charlie Parker ¢i Thelonius Monk.

14
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Pfi dalSim patrani jsem zjistil Ze o vicehlasu se ve své cestopisné knize zmirfiuje i
Hector Berlioz. V jedné kapitole piSe, o jakémsi skvélém trombonistovi jménem M.
Schrade, ktery tehdejsi publikum udivoval vicehlasou hrou. Jako zajimavost bych ale
jesté rad uvedl, Ze se tato technika zfejmé pouzivala jiz v obdobi klasicismu. Slavny
Cesky virtuéz na lesni roh Jan Vaclav Stich ve svych kadencich také udajné
pfekvapoval své publikum vicehlasem. Nicméné tehdy se tato technika mezi
skladateli zfejmé& nebrala pfilis vazné. Brala se spiSe jako jakysi “cirkus® ktery mél za
ukol neznalé posluchace Sokovat. Z tohoto divodu neni v zadné koncertni skladbé

Zaznamenana.

A ted uz k samotné skladbé “Bonn“. Mangelsdorff zde hlavné vyuziva vicehlasu se
zpivanym hlasem nad hranym. Je ale samoziejmé mozné zpivat i pod hranym
ténem, ale to se nevyuziva pfili§ ¢asto. Duvodem je to, ze v tomto pfipadé se Cistota
intervalu nechyta nejjednoduseji a diky tomu se také nerozezni alikvoty.
Mangelsdorff se tedy drzi hlavné zpévu nad hranym ténem. V této skladbé zpiva bud
sexty nad hranym ténem nebo tercie. OvSem v taktu 20 se mu podafi rozeznit
trojhlas (viz. pfiloha €.1). Dosahne se toho tak, ze pokud hra¢ zvladne Cisté zazpivat
velkou decimu nad hranym basovym ténem, rozezni se kvintakord v terciové poloze,

pfipadné i s oktavové zdvojenym basovym tonem.

V dnesni dobé existuje uz také tabulka, ve které je pfesné zaznamenano, jaké
alikvoty, se pfi daném intervalu rozeznivaji. Pokud by byl zajem o detailngjsi
prozkoumani, nejen této techniky, doporucuji magisterskou praci mého kolegy

Richarda Sandy “Roz§ifené techniky hry na trombon se zaméfenim na jazz*. 7

1.1.5. Lip glissando (retni glissando)

Dalsi vyraznou technikou, kterou Mangelsdorff hojné vyuziva je tzv. Lip glissando.
Tuto velmi efektni techniku muzeme slySet uz i u trombonistl ze swingové éry.
Jednim z nich byl napf. skvély trombonista Al Grey. Této techniky dosahneme tak, ze

pohybem snizce (smérem doll) na nasledujici polohu, se diky pfesunu natisku

6 Z kinhy “Autobiography of Hector Berlioz (his travels in Italy, Germany, Russia and England).
Vydavatelstvi Alpha Editions 2020.
7 Janackova akademie muzickych uméni v Brné, Hudebni fakulta, Katedra jazzové interpretace.
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dostdvame na nasledujici ton alikvotni Ffady dané polohy. Stejnym zplsobem
pokraCujme dal az se dostaneme do pozadovaného finalniho tonu. Pfi této technice
je velmi dulezité, aby pohyb snizcem byl velmi plynuly a nezasekaval se na
jednotlivych polohach. Pokud tuto techniku hrajeme v pomalém tempu, spoj mezi
jednotlivymi téony zni jako by byl zahran na pistovy trombon. Je to diky tomu, ze
vzniklé legato délame pres tzv. retni vazbu. Jestlize ovSem pohyb snizce vyrazné
zrychlime, vznika nam uz vySe zminéné Lip glissando. Pro lepsi pfedstavivost jsem

udélal mensi prfehled zakladnich retnich glissand (viz. pfiloha €.2).

1.1.6. Ghost note (zatlumena nota)

V hudebni terminologii je ghost note myslena nota s rytmickou hodnotou, ktera nema
jasné rozeznatelnou vysku ténu. V notovém zapisu se oznacuje pismenem X, nebo je
dana nota v zavorce. U dechovych nastroju maze byt tato technika velmi vyrazna,
nejenom diky zméné dynamiky, ale také diky rozdilnému frazovani jazykem. Ghost
note vytvofime tak, ze pfi hrani, napf. osminovych not, stfidame vyslovovani slabik
“d“, “n“ “d“ “n“. Toén vysloveny na “d“ je tak vyrazné silngjSi nez ton zatlumeny
vyslovenim slabiky “n“. Diky tomu je mozné plynule artikulovat i velmi rychlé,
technicky naro¢né pasaze. Pro ujasnéni mizeme opét nahlédnout do pfilohy &.1.,
kde Mangelsdorff pfesné tohoto efektu vyuziva. Zdvihova osmina v pfredtakti, nebo
ve druhém ¢i patém taktu, je pfittumenégjSi a tim nota na dalSi dobé vice vynikne.
Diky tomu se také lépe udrzi v pfesném tempu a cela fraze tak zlstava v

pozadovaném napéti.

Zavérem bych se jesté rad zminil o jedné artikulacni technice, kterou bychom mohli
chapat jako pokrocilejSi ghost note. Jde o tzv. Doodle tongue. Tato technika podobné
jako ghost note také umoznuje hraci plynule artikulovat fraze v rychlejSich tempech.

[T [T

Pfi hrani této techniky vyslovujeme slabiky “da“, “ul®, “la“.
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2. Keren (1986) lannis Xenakis

V hebrejstiné slovo Keren znamena

roh“. Dilo bylo napsano a vénovano
trombonistovi Benny Sluchinovi. Poprvé bylo provedeno 19. zafi 1986 na festivalu
Musica ve Strasburku. Keren je také jedinym Xenakisovym sélovym dilem pro

dechovy nastroj.

2.1. Zivotopisné udaje

2.1.1. lannis Xenakis

lannis Xenakis se narodil vroce 1922 do bohaté fecké rodiny ve mésté Braila,
Rumunsko. V roce 1932 se prestéhoval zpét do Recka. Za druhé svétové valky
bojoval v feckém odboji, kde byl vazné zranén a pfiSel o oko. V roce 1947 absolvoval
aténsky technologicky institut, ale kvlli své politické €innosti byl vyhostén ze zemé.
Pfestéhoval se do Pafize, kde byl mimo jiné dvanact let ve spojeni s architektem Le
Corbusierem. Béhem této doby spolunavrhl napf. Philips Pavilion pro mezinarodni
vystavu v Bruselu (EXPO 1958).

Vroce 1952 se zaCal vazné vénovat
kompozici. Absolvoval $koleni u Daria
Milhauda a vletech 1950-1952 studoval
skladbu u Oliviera Messiaena na
pafizské konzervatofi. V roce
1954 zahajil své experimenty se
stochastickou hudbou skladbou
Métastasis (1955). Stal se také

jednim  z prvnich  skladatelu,

ktefi se vénovali pocitatové podporovanému komponovani. V 1963
publikoval knihu Les musiques formelles (Formalizovana hudba). Roku
1966 zalozil, a potom vedl Stfedisko vzdélani v matematické a
pocitacové hudbé (CEMAM - Centre d'Etudes de Mathématique et
Automatique Musicales). Mimo jiné vyuCoval na londynské City

University a na Université de Paris |, kde se svym tymem uskutecnil

myslenku pfevodu hudby na obraz a obrazu na hudbu (program UPIC, L

ktery mu k tomu slouzil, se dosud pouziva).

Xenakis za svUj zivot napsal vice nez sto tficet skladeb. Umira 4.2. 2001 v Pafizi.
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2.1.2. Stochastickd hudba

Stochastika (z F. stokhazomai— hadam, mifim nateré) je soucasti teorie
pravdépodobnosti. Zni se pak oaqviji teorie informace, respektive Kkybernetika.
Stochastika formuluje napriklad zakonitosti vzacnych udalosti, studuje rdzné
nahodné procedury. Klicova je teze, Ze mezi striktni pri¢innosti a nahodou
(determinizmem  a indeterminizmem)  existuje  nekone¢na Skala moZznosti.
Stochasticky systém je takovy, v némz jedné pri¢iné odpovida vice nasledkd, Ci
jeden nasledek je zpusoben nékolika pfi¢inami. Zvlastnim pfipadem stochastického
systemu je system deterministicky, kde jedné pfi¢iné odpovida jeden nasledek

(pravdépodobnost je rovna jedné).

Stochasticky systém nese také informaci o historii systému. Ta je modelovana
pomoci markovovskych retézcu (pfi generovani posloupnosti jsou vzaty v uvahu
pfedchazejici kroky). Hudba pojimana coby stochasticky proces je chapana jako
posloupnost, v niz jsou pravdépodobnosti prechodu ze stavu n nastav n +
1 rozloZzeny alespori mezi dvé mozna pokraCovani. Nasledujici stav pokracovani
Skladby neni determinovan uplné, ale — v ddsledku historie modelované napfr.
markovovskym fetézcem — pouze castecné. Jestlize se na véc podivame z jiné
strany, pak se tim pro posluchate mozna upravuje mira odhadnutelnosti néjakého
hudebniho jevu — toénu, intervalu, motivu apod. Historie modelovana stochastickymi
zakony navic zajistuje, Ze v hudebni skladbé jako celku je skryta vnitfni navaznost,

pritom v8ak prvek nahodnosti neni vyloucen. 8

2.1.3. UPIC

Program UPIC vyvinul pocitaovy inzenyr Patrick Saint-Jean pod vedenim lannise
Xenakise, na jiz vy$e zminéném CEMAMu. Slo o jeden z prvnich pogitacovych
grafické nastroje pro syntézu zvuku a kompozice, jako byl napf. ANS Synthesiser

Jevgenije Murzina.

Xenakis s pocitaCovymi systémy pracoval uz v roce 1961, kdy na systému IBM
generoval matematické algoritmické partitury pro Metastasis. Pozdéji se k tomu
vyjadfil takto: ,Byl to program vyuZivajici pravdépodobnosti a ja jsem s nim udélal
nékolik hudebnich skladeb. Zajimalo mé automatizovat to, co jsem uz délal predtim,

velké akce jako u Metastasis. PocitaC jsem tedy vnimal jako nastroj, stroj, ktery mi

8 Nasledujici dva odstavce jsou pfejaty z ¢lanku v ¢asopise Vesmir, autor Jifi Vaclavsky, 2004/7.
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muze usnadnit véci, s nimiz jsem pracoval. A fikal jsem si, Ze bych mozna mohl
objevit i véci nové“.® Na konci Sedesatych let uz byly pocitace na tolik vykonné, aby
zvladly graficky vstup i syntézu zvuku. A tak Xenakise napadlo vyvinout program
UPIC. Mélo jit o intuitivni graficky nastroj, kde uzivatel mohl kreslit zvukové viny a
organizovat je do hudebni partitury. Xenakisovym snem bylo vytvofit zafizeni, které
by dokazalo graficky generovat vSechny aspekty elektroakustické skladby a

osvobodit skladatele od slozZitosti softwaru i omezeni konvenéniho notového zapisu.

PFi vytvareni zvuku uzivatel kreslil
na vstupni tablet pribé&hy nebo
barvy, které pak mohl rdznymi
algoritmickymi postupy
transponovat, obracet, invertovat

nebo zkreslovat. Tyto zvuky pak

bylo mozné ulozit a usporadat jako
grafickou partituru. Celkovou rychlost kompozice bylo mozné natahnout a vytvofit tak
skladby trvajici az hodinu nebo jen nékolik sekund. UPIC byl v podstaté digitalni
verzi syntezatoru ANS Jevgenije Murzina, ktery skladateli umozrfioval kreslit na ose

X/Y kde mohl generovat a organizovat zvuky.

2.1.4. Analyza skladby “Keren”
Xenakis v této skladbé vyuziva plného rozsahu trombonu a tim klade na interpreta ty
nejvyssi hracské naroky. Z tohoto ddvodu bych se v uvodu analyzy pokusil tato

technicka uskali blize nastinit.

Prvni takovou naro€nou technikou jsou tzv. split tones

28
(mUzeme vidét v pfiloze €.3 takt devét Ci jedenact). \_ Jl f =
‘ -l
L % p —
Jde v podstaté o vicehlasou hru, ale v tomto pfipadé 455
se vrchni, nebo spodni tén nezpiva. JelikoZ nam o~ »-l(,m)—“ -
[ v O —

Xenakisova partitura blizS§i upfesnéni nepodava, byva

tato technika se zpivanou variantou obCas zaménovana. To mohu potvrdit i z vlastni
zkuSenosti, kdy jsem se pfi Zivém provedeni také nechal zmast a mylné tyto dvé
techniky zaménil. Tehdy jsem mél pocit, Zze sdlista zpiva pod hranym tonem, coz
generuje trochu jiny témbr, nez kdyz se zpiva nad. OvSem v pfipadé split tones je

vysledny zvuk jesté trochu jiny. Je mnohem drsnéjSi nez u zpivané varianty.

9 Prejato z ¢lanku: https://120years.net/tag/computer/
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Nacvik této techniky je velmi narocnym procesem. Dosahuje se ho specialni upravou
natisku pfi hfe daného toénu. Pfi hfe se musi vytvofit néco jako pfedkus spodni Celisti.
Dalo by se to pfirovnat k buldoCimu vyrazu tvare, kdy je spodni Celist vyrazné
pfedsunuta. Diky tomuto posunu se nam hrany ton rozdéli na dva. Opét bych pfidal
néco z vlastni zkuSenosti pfi nacviku této techniky, kdy jsem k hranym tonim
zachytaval vétSinou kvartu pod hranym tonem (napf. pod hranym malym g se ozvalo
malé d). Udrzeni tohoto natisku a rozdéleného tonu je opravdu delikatni zaleZitosti.
Také neni snadné hrat tuto techniku v riznych dynamikach a polohach. Benny
Sluchin ve svém navodu, jak interpretovat tuto skladbu, jesté dodava, Ze neni upiné
nutné se presné trefit na spodni rozdéleny ton, ale pokusit se alespon trefit néjaky

priblizny interval v rozsahu mezi spodnim a vrchnim ténem.

Dal$i zajimavost mizeme najit v taktu 17. Zde se nachazi dvouvrstva figura, kterou
muzeme povazovat za jistou hadanku. U jednohlasych nastroju se s né¢im takovym
setkavame jen zfidka. Sluchin ktomu piSe, Ze nacvik této techniky spociva
v pfiblizovani vysledného rytmu pro kazdy hlas. Stfidani jednotlivych linek zlepsi

vnimani a vytvofi tak idealni pozici vysledné dvouhlasé fraze.

V partitufe jsou také predepsana dvé dusitka, ktera se ovSem musi nasadit velmi
rychle, aniz by se tim hudebni tok néjak vyrazné narusil. Konkrétné jde o straight
mute a wa-wa mute. Sluchin na tomto misté doporucuje pouzit stojanek na dusitka,
aby je mél interpret hned pfi ruce, a také potom dusitko pfidrzovat levou rukou tak,

aby ho hra¢ mohl opét pohotové vyndat.

DalSi vyznamnou slozkou Xenakisovy e (R |, S—-
hudby jsou glissanda. V Keren jich ,—“}‘;‘;gda,‘fmfl,fjffn“‘” —
siva  velmi  efektivng, vidy — ]
vyuzivd  velmi  efektivné, == — }7‘__1‘ ;_%._ff,.\
vrozsahu tritonu, tak aby hrac 0¥ e 8\ f
sy ——=P ——_3 i

nemusel preskoCit na dalSi alikvot a
pfedepsané glissando zuUstalo ve stejném témbru. V souvislosti s glissandy jsou

spise jako doplriujici vyrazovy prostfedek pouzity mikrointervaly.
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Ve skladbé Keren
muzeme najit také
dvé rozsahlé
ostinatni  pasaze.
Dochazi zde
k mechanickému

opakovani  vySek

tonu v kombinaci

S nepravidelnymi

akcenty, coz zde

- (p)
vyvolava pocit dvou R
o :@ff 2 aif?P o _’_.‘Q,

e = T

na sebe poloZzenych
rytmickych figur.
Sluchin k tomu opét dodava, Zze nacvik téchto dvou pasazi by mél zpo€atku probihat
velmi pomalu a bez akcentll. Poté pfidanim akcentd na opakovanych ténech a
naslednym pfekrytim obou toni. Tempo by se mélo zrychlovat po velmi malych

krocich.

Kromé velkych intervalovych skokd, které nejsou v Xenakisové hudbé nijak
vyjimecné, muizeme v zavéru skladby najit pasaz, ktera se nachazi v krajnim
pedalovém rejstfiku trombonu. Sluchin zde k tomu piSe, Ze tyto dlouhé pasaze by
rozhodné nemeély byt zahrany na jeden nadech. Hra¢ si mize misto nadechu urcit
sam, ale tak, aby jim nepferusil hudebni frazovani. V pfipadé, Ze dynamika neni

extrémni, doporucuje vyuzit cirkulacniho dychani.

EEe==—_=———=——————— ——
i e L L e JE T T it FthT) (e )

& >m<5>PP <m§ Spp—mp T——— pp ———pppp
Partitura tak vyZzaduje na interpretovi maximaini technickou jistotu. Po Sequenza V
(1966) Luciana Beria, se tato skladba stala jednou z nejznaméjSich pro trombonisty,

ktefi se vénuji soudobé hudbé.

Xenakis bral hru na nastroj v mnoha ohledech jako sport. Jako vyzvu pfekonat sam
sebe. Pfekonavani obtiznosti chapal jako “dlohu na$i existence”.

21



2.1.5. Analyza pouzitého materialu
V nasledujici kapitole se budu vénovat Cisté kompozi¢nim prostfedkim, které autor

vyuziva. V Keren muzeme najit osm zakladnich zvukovych objekt(:

1) Dvojita vrstva (takt 17)

2) Vicehlas (split tones) / Frullato (takt 9, takt 33)

3) Ostinato (takt 24)

4) 1zolovany ton (takt 9)

5) Glissando (takt 18)

6) Oktavové skoky na ténu B (takt 3)

7) Pedalovy ton (takt 8)

8) Melodika postavena na modalité (stupnice Pelog), se kterou autor pracuje na
zakladé sitoveé (tfidici) analyzy.

Jelikoz jsem uz pfedchozi kapitolu vénoval nékterym z vySe zminénych objektd,
zaméfim se nyni na tfi zbyvajici.

Izolovany tén, obvykle pfizvuény a trvaly, nékdy jsou tyto tony také zaclenény do
melodickych struktur, vétSinou je ale Xenakis pouziva jako pFechody mezi

jednotlivymi celky.

Oktavové skoky na tonu B jen v nejvySSi oktavé B autor nahrazuje tonem H, coz je
dano strukturou pouzitého sita a jeho rozteci, ktera vyvraci silné tonalni raz, ktery

oktavy hudbé propujcuiji.

Na tomto misté by asi bylo dobré se alespori okrajové zminit o teorii sit, ktera
Xenakis pouziva. Teorii sit rozvinul Xenakis béhem sveého pobytu v Berliné v roce
1963, kde mohl pusobit diky grantu od Fordovy nadace, ktera mu umoznila zit a
pracovat v Zapadnim Némecku. Tato teorie se tyka predevS§im vytvafeni modd,
k nimz se dospiva kombinaci mnozin souzvukovych tfid a po aplikaci sita rezidui

pavodnich ténové bohatSich modu.

Jako prvni sito se v historii objevuje tzv. Eratosthenovo sito (pojmenovano po
rfeckém matematikovi, ktery Zil vletech 276-194 pr. n. I). Jde o jednoduchy

algoritmus pro nalezeni vSech menSich prvocisel, nez je zadana horni mez.
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Algoritmus funguje ,prosivanim“ seznamu cisel — na pocatku seznam obsahuje
vSechna cCisla v daném rozsahu (2, 3, 4, ..., zadané maximum). Poté se opakované
prvni Cislo ze seznamu vyjme, toto Cislo je prvoCislem; ze seznamu se pak odstrani
vSechny nasobky tohoto Cisla (coz jsou Cisla sloZzena). Tak se pokracuje do doby,
nezZ je ze seznamu odstranéno posledni ¢islo (nebo ve chvili, kdy je jako prvocislo
oznaceno cislo vy$Si nez odmocnina nejvyssSiho Cisla — v takové chvili uz véechna

zbyvajici Eisla jsou nutné prvocisly). 1°

Xenakis teorii sit vyuzival k tomu, aby dosahl struktur, které odpovidaji jeho obecnym

estetickym principdm, jeZ se vztahuji k rdznym stupfiim symetrie a periodicity.

Xenakisova definice sit je obecna, ale jasna: "KaZdou dobrfe uspofadanou mnoZinu
Ize znazornit jako body na pfimce, je-li dan vztazny bod pro pocatek (a) délka (u) pro

jednotkovou vzdalenost, a to je sito."!

Melodika postavena na modalité, v pfipadé Keren vyuziva Xenakis melodiku
stupnice Pelog. Tato stupnice se vyuziva k ladéni nastroju gamelanovych soubord.
Jedna se o heptatoniku a ma nasledujici tony: C, Des, Es, F, G, As, B (stejné jako
frygicky modus). VétSina gamelanovych souborl ale pouziva jen pentatoniku
odvozenou z tohoto modu. Ta vypada nasledovné: C, Des, Es, G, As. Vyznam slova
Pelog je krasny nebo jemny. Xenakis si zfejmé tento modus vybral také proto, ze

chtél docilit jakési archaické zvukovosti.

2.1.6. Kompozi¢ni analyza
Moje analyza je narozdil napf. od védecky a viceméné popisné pojaté prace
Christiny Anagnostopoulou A computional semiotic analysis zalozena na mych

skladatelskych a interpretacnich a zkusenostech a vychodiscich.

Partituru jsem si rozdélil na pét ¢asti a codu. Kazda z téchto Casti je oddélena dvéma
z jiz vySe zminénych zvukovych objektl. Jedna se o izolovany tén, po kterém
nasleduji split notes. V kazdé ztéchto Casti jsou také jasné definovany i zbylé

zvukoveé objekty.
Cast A
V prvnim taktu Xenakis vychazi z melodiky stupnice Pelog. Tento melodicky material

se bude na zakladé sitovych analyz v celé skladbé dale rozvijet. Podobné se také

10 7droj Wikipedie: Eratosthenovo sito.
11 Sieve analysis and construction: Theory and implementation, Dmitris Exarchos, Daniel Jones.
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bude v riznych kontextech rozvijet i rytmus prvni fraze. Ve druhém taktu mdzeme
vidét sestupnou frazi, ktera se také bude v menSich obménach vracet. Ve tfetim
taktu se poprveé objevi oktavoveé skoky na tonu B, po kterych nasleduje kratky navrat
k plvodni melodice. Po ni opét sestupna fraze, ktera je zde oviem zkracena o jeden
ton, tak aby skoncila na tonu E. Diky tomu je mozno vyuzit plynulého glissanda o
triton vyS na ton B. Jak jsem se jiz zmifioval vySe, Xenakis v partitufe vyuziva
vyhradné plynulého glissanda tak, aby hra¢ nemusel pfeskakovat na dalsi alikvot. Je
to velmi dulezity prvek celé skladby. Po tomto kratkém glissandu se opét vraci
k oktavovym skokim, kdy je ovSem ton B v nejvysSi oktavé zvySen na tén H
(zminéno v pfedchozi kapitole). Tento cely usek oktav je zakonCen v taktu osm
pedalovym ténem E. Prvni dvé doby v nasledujicim taktu jsou prvnim pfechodem do
dal$i ¢asti. Je zde jiz vySe zminéna kombinace izolovaného ténu a split tones. Pro dil

A je charakteristicka pfevaha modalni melodiky (zvukovy objekt 8).
CastB

Po dvou pfechodovych objektech je kratky navrat ke zvétSené oktavé B-H, po niz
nasleduje dvojita vrstva, ktera se v této Casti bude jesté dale rozvijet. Xenakis zde
vychazi opét z plvodni melodiky. Po ni pfichazi opét sestupna fraze, na kterou
navazuji split notes. Zde bychom to mohli chapat jako kratky pfechod mezi dvéma
frazemi. Nasleduje opét dvojita vrstva v kombinaci s oktadvovymi skoky. Cely tento
usek je opét zakon€en sestupnou frazi. Po ni je znovu navrat ke dvojité vrstvé. Na
nasledujicim obrazku muzeme vidét plvodni takt sedmnact a jeho nasledny prepis

do jedné vrstvy.

EXAMPLE 1: Original and Renotated Rhythm of m. 17

g e

V taktu osmnact je poprvé vyuzito dusitko v kombinaci s plynulymi glissandy. Zde si
také muzeme vSimnout vyuziti mikrotonality. Ta ale ve skladbé nepfedstavuje
samostatny kompozi¢ni prostfedek (zvukovy objekt). Ma dopliujici vyznam ve vztahu

k nastrojové technice a témbru. Celd tato glissandova pasaz je znovu ukoncena
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dvéma zminénymi pfechodovymi objekty. Stejné jako v pfedchozi Casti se fraze
zastavi na téonu E, po némz nasleduji split tones (jiz bez dusitka) v kvartovém
souzvuku (posunuté o tén vyS). Pro Cast B je charakteristicka pfevaha zvukového

objektu 1 (dvojita vrstva).
CastC

V této Casti nasleduje technicky velmi naro¢na ostinato pasaz. Rychly pohyb not ma
za nasledek, Ze tato €ast vyzniva az ve tfech nezavislych vrstvach. Jedna vrstva je
opakujici se ton, druhou utvari rozestupujici se intervalové rozpéti mezi jednotlivymi
tény. To pfedstavuje praci z jiz pouzitym zvukovym objektem 1 (dvojita vrstva). Treti
vrstvu tvofi akcenty, které jsou rytmicky vyrazné jinak uspofadany narozdil od
motorické povahy dvou pfedchozich vrstev. Cela pasaz vrcholi stupnicovymi béhy
v kombinaci s intervalovymi skoky a je opét zakoncena jiz dobfe znamou sestupnou
frazi, ktera se znovu zastavi na tonu E. Zde je také poprvé pouzito frullato. Opét
nasleduje izolovany (pedalovy) tén v kombinaci se split tones. Nyni v intervalu kvinty.
Po ném nasleduje frullato na ténu Fis 1. To zde pfedstavuje dalSi modifikaci —

vyvojovou fazi fraze tvofici spojovaci dily.
CastD

Ctvrtou &ast zahajuje kratky navrat k modalni melodice ve zklidn&ném rytmu. Ta sice
vychazi z pivodniho modu Pelog, obsahuje ale z néj jen dva tény (C, Des), naopak
stfidavy ton H anticipuje transpozici modu o zmenSenou kvintu doll, ktera
charakterizuje pfevaznou ¢ast ¢asti D. Poté se znovu navraci ton Fis se zrychlujicim
se vibratem pfechazejicim do frullata. Tentokrat je ovSem pouzit v jiném kontextu,
jako interpolace prfedchoziho “spojovaciho” prvku do dalsi fraze v silné dynamice. Ta
zacina jesté v plvodnim modu, po jednom taktu ale prevladne zminéna transpozice.
Zajimava je i redukce tonového materialu. Z pivodniho modu jsou pouzity 4., 5., 1. a
2. t6n. Plvodni tvar: C, Des, Es, G, As; transpozice: H, C, D, Fis, G; pouzity tvar: Fis,
G, H, C. Postupnym rytmickym zahustovanim se znovu vraci ostinato. V této ¢asti je
mnohem vice vyuZito akcentl a silngjSi dynamiky. Cela pasaz tak vyzniva naléhavéji
a také mizeme lépe vysledovat jiz zminéné tfi vrstvy. Vyvoj sméfuje k technicky
velmi narocnym intervalovym skokim, které jsou opét zakonCeny sestupnou frazi
koncici na tonu E, na kterou navazuji split tones. V asti D jde pfevazné o rozvijeni

jiz exponovanych zvukovych objektd (motiva).

25



CastE

Finalni Cast je postavena na vyrazném stfidani glissandovych pasazi a sled
rozdélenych téna (split tones). Také dynamika se méni v ostrych kontrastech. Hned
v uvodu je opét vyuzito plynulé glissando v pedalové poloze. Stejné glissando je
potom transponovano o oktavu vy$ s pfidanym dusitkem wa-wa. Podobnym
zpusobem se gliss. fraze transponuje i dal, vzdy s pfeskoCenim na dalSi alikvot
sedmé polohy v kombinaci s frullatem. Takto se transpozice dostanou az do
jednoCarkované oktavy na tén F. Po ném nasleduje sled tfi rozdélenych tond, na
které navazuje kratka glissandova fraze v rychlejSim tempu opét zakonCena
rozdélenym ténem. Dale pokracuje delSi glissandova pasaz. Stejné tak se prodluzuje
i nasledny sled rozdélenych tond, tentokrat i s vyuzitim mikrotonality. DalSi dva takty
rychle stfidaji gliss. frazi s rozdélenym ténem. Druha z téchto gliss. frazi je navic
jesté zatlumena dusitkem. Po rychlém vyndani dusitka znovu navazuje sled nékolika
rozdélenych ténu. Predposledni gliss. fraze s mikrointervaly je znovu zakon€ena na
ténu E. Poté je ten samy ton transponovan do pedalové polohy jako izolovany ton.
Cela tato finalni ¢ast je zakon€ena uryvkem melodie, ktera se opét navraci k modaini
melodice stupnice Pelog a zastavi se na tonu C. Stejnym tonem také skladba zacina.

Cast E predstavuje vyrazovy i tektonicky vrchol skladby. To méa nékolik ddivodu:

e Jednotlivé zvukové objekty — motivy — se stfidaji podstatné Castéji nez v
predchozich uUsecich, které jsou kompoziéné homogennéjSi. Rekapituluje se
zde takeé vétSina zvukovych objektd.

e Dynamicky a nastrojové nejexponovanéjSi fraze na predposlednim fadku
partitury predstavuje naznakovou reprizu puvodniho diatonického motivu
z Casti A (objekt 8).

e Cast E sama o sobé& predstavuje jakousi malou tfidilnou formu, v niz prvni dil
je inverzi cody celé skladby. Samu codu proto Ize povazovat jak za dil ¢asti E,

tak plni i plnohodnotnou funkci zavéru celé kompozice.
Coda

Celou skladbu uzavird pomalé sestupné glissando opét v rozsahu zvétSené kvarty,

aby tak bylo dosazeno plynulého sklouznuti z prvni polohy sniZzce do sedmé.

Xenakis v této skladbé zkouma krajni technické, zvukové a rozsahové moznosti

s wawv
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KEREN
2797

Prace na tomto textu pro mé byla velkym obohacenim, jak z pohledu

Zaver

instrumentalisty, tak z pohledu skladatele. Davod, pro¢ jsem si pro své analyzy vybral
zrovna tyto dva autory byl ten, Ze jsem jejich tvorbu slySel provedenou zivé, a nikoliv
jen ze zaznamu. Mangelsdorffa jsem mél kdysi davno moznost vidét na jeho
prazském koncerté a byl to pro mé tehdy opravdu silny hudebni zazitek.
Mangelsdorff dokazal do své hudby i skvéle zapojit humor a nadsazku, coz jeho

vystoupenim dodavalo jedine¢nou atmosféru.

U Xenakise to bylo podobné. V zivém provedeni jsem mél mozZnost vyslechnout dvé
jeho skladby vénované trombonu. Prvni z nich byla skladba pro trombon a orchestr
Troorkh. Nazev je sloZen z nazvu trombon a orchestr: tro — trombon a orkh znamena
ve starofectiné orchestr. Druhou skladbou byl pravé Keren. Obé skladby skvéle

provedl americky trombonista William Lang.

Dalsim velkym pfinosem této prace bylo také to, Ze jsem pfi svém patrani objevil
spoustu zajimavych autor(l a skladeb pro trombon. Alespori ve zkratce bych zde rad

nékolik z nich predstauvil.

Jednou z prvnich skladeb, na kterou jsem narazil, byla kompozice od Johna Cage
Solo for Sliding Trombone (1957/58). Na této skladbé spolupracoval s jazzovym
trombonistou Frankem Rehakem. Rehak vynikl jako vynikajici trombonista jazzovych
orchestrl 40., 50. a 60. let. Mél také klasické vzdélani jako violoncellista a klavirista,
a pravé tato kombinace jazzového a klasického vzdélani z néj udélala idealni osobu
pro spolupraci s Cagem. Sam Cage se o ném vyslovil vtom smyslu, ze diky jeho

virtuozité je pestrost riznych trombonovych zvuk v partitufe tak zajimava.

Musim se také kratce zminit o skladbé Luciana Beria Sequenza V. Tato kompozice
je soucasti cyklu nékolika jeho skladeb s timto nazvem. Napsal ji v roce 1966 pro
trombonistu Stuarta Dempstera. Skladba je vénovana Svycarskému klaunovi
Grockovi. Berio vzpominal, ze kdyzZ se byl ve svych jedenacti letech podivat na jeho
vystoupeni, Grock se uprostied jeho sestavy otoCil do publika a zeptal se “proC?*.

Toto vystoupeni mélo na Beria velmi silny dopad. Vzpominal, Zze v tu chvili nevédél,
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jestli se ma smat nebo brecet. Stejny pokyn je obsazen i v partitufe, kdy se hrac

v urcity moment podiva do publika a polozi si stejnou otazku.

Obé vySe zminéné kompozice kladou na hrace pozadavek, aby mél i jisté herecké

nadani. Jde do velké miry o jakési hudebni performance.

Jednim z dalSich zajimavych hudebnik( je trombonista a skladatel Vinko Globokar.
Globokar zacinal pUvodné jako jazzovy trombonista, ale pfi svych studiich se
postupné zacal vice vénovat i kompozici. Mezi jeho profesory patfili napf. René

Leibowitz €i Luciano Berio. Na obrazku je ukazka partitury jeho skladby Echanges VI.

i
O TV 19 [0 [0 B PE—EJF B[P [ [P } ¥
ECHANGES ﬂbﬂ"f\?@@t b@’f’? =
- P e e S S o S
= s NI o = S g =
2 MO =k LR L S
, R g | < > <]
o I P P! =~ P - a | a "a &
i o ‘ G T 10 o ta (8 3 1o to 8-
e SO BENGEESIEE RS
b [5) (] J ™ 1Y O 5 1 - I X - B K+ B - -
SR~ VAN o= > = 2 o
s ~ Qo 49 & D {o T _[v (&[0 g v o )

I o el
il = = ) ANV = N a o
. il ] Py} o e L) e L L Ty
~dwa@@£E>?:/E?ﬂ@€@

' T Y = e R L

e ik ‘-:P:‘:\‘h <<t g |
o double ansh o (8 v 1@ t " 51 . R G - |
S = S g

- b = o _ b TESE (U (6T (Y40 |6 (& 83
&@@ ........ Q._. QW~GW ‘

n;vav)l,-'.r-( masint TS pectant Z]‘ %5 j‘ﬂ T l (T g 1:1- o l’- 'S* ;b_qﬂq
u)tn_u'c:‘m S\ mbaassaine tployey f‘_ w__ “ ? — "QE Q?
PR Y ) P 13 (O 1T9 b 6 ]9 (&6 |0 .La —
P B < i -

S T = KD N L S S A
I S e o P Ml =
S o o R T ) = o |

V pribéhu devadesatych let s vyvojem techniky, se zacinaji objevovat také pro
solovy trombon s elektroakustickou slozkou. Nejvice mé ztohoto obdobi zaujala
skladba Animus | for trombone and electronics (1995), kterou napsal Luca
Francesconi. Tento italsky skladatel, opét s jazzovymi zaklady, studoval skladbu u
Karlheinze Stockhausena a Luciana Beria. Tuto svou skladbu pfipravoval

v parizském institutu ICRAM?*? ve spolupraci s Benny Sluchinem. Dilo je prvni ze

12 |CRAM je zkratka pro Institut de recherche et coordination acoustique/musique (v
prekladu Vyzkumny a koordinacni ustav pro akustiku a hudbu).
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série, v niz se dale objevi Animus Il for viola and electronics a Animus Ill for tuba and

electronics.

Posledni skladbou, na kterou bych rad upozornil, je kompozice amerického
skladatele Eliho Fieldsteela Fractus IV: Bonesaw (2012) for Trombone and
SuperCollider Skladba vyuziva kvadrofonni elektroniky a specialniho programu
SuperCollider. Tento specialni program umozfiuje syntézu zvuku a algoritmickou

kompozici v realném Case.

Autor o skladbé napsal nasledujici: Fractus |V, napsany pro trombonistu Steva
Parkera, je jednou z pokracCujici série elektroakustickych skladeb, které zahrnuji
jednoho interpreta a riznou miru pocCitacoveé interaktivity. Skladbou prostupuje rizena
nahodnost a kazdé provedeni poéitadové interakce je jedineéné. Cetné parametry
podléhaji nahodnym postuptim po celou dobu, ale diky své koncepci si skladba
zachovava vzdy svuj celkovy tvar. Cilem je poskytnout praktické resSeni otazek
synchronizace, navazat nestabilni, ale harmonicky dialog s poCitatem, a pfedevs§im

predvést talent hudebnika.3

Bylo moc zajimavé sledovat, jakym vyvojem skladby pro sélovy trombon prosly.
Zaroven to bylo pro mé dukazem, Ze sélové vystoupeni je velmi naro¢nou
disciplinou. At uz jde o spontanni improvizované hrani Ci intepretaci vykomponované
partitury. Oba pfistupy kladou na interpreta veliké technické naroky. To mohu potvrdit
i z vlastni zkuSenosti. A zcela souznim s tim, Ze by si to kazdy hudebnik mél nékdy
vyzkouSet. UrCité jsem v této praci neobsahl vse, ale to ostatné ani nebylo mym
cilem. Analyzy dosveédcuji, Ze se oba rozlicné kompozicni postupy zminéné v uvodu

— improvizacni i racionalné pfipraveny — v mnoha ohledech prolinaji.

13 Text je pfejaty z internetovych stranek autora: https://www.elifieldsteel.com/works/
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Priloha €. 1 — “Bonn“ Albert Mangelsdorff
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Priloha €. 2 — Lip gliss. priklady

Lip gliss. priklady
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Priloha €. 3 — partitura “Keren“ lannis Xenakis

Commande de «International Trombone Association»

K EqR ETN' écrit pour Benny Sluchin lannis XENAKIS
p 1986

pour trombone solo : Lo 3 —

durée environ 6 mn

Tous droits réservés
pour tous pays.

© 1989 Editions SALABERT A5, 16830
Paris, France
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