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Abstrakt

V této bakalafskeé praci zkoumam nové hudebné expresivni postupy, které se
v jejich plném potencialu zacali vyuzivat s pfichodem moznosti nahravani a
procesovani zvuku, tedy se vznikem elektroakustické hudby. Ve 20. stoleti se pohled
na hudbu a zvuk skrze tyto nové technologie navzdy zménil. Tyto nové moznosti
exprese jsou jiz ve vétSiné souCasnych skladeb Cetné vyuzivany. V praci se zaméruiji
na barvu, neboli témbr zvuku. PokouSim se tento parametr definovat a sledovat vyvoj
pohledu na né&j po pfichodu novych technologii. Zkoumam gesta, zdroje, materialitu,
texturalitu, barevnost a témbralni pohyby pfirodné, lidsky, nebo elektronicky
generovanych zvukd a expresivni moznosti téchto parametrl. Soubézné analyzuiji
praci témito parametry v rdznych souc€asnych skladbach, které zevrubné vyuzivaiji

jejich expresivni silu.

Abstract

This bachelor’s thesis is focused on the new ways of musical expression,
which started being fully utilised with the invention of sound recording and processing
- the invention of electroacoustic music. The way composers work with musical
sound, and what music means to listeners, has completely changed during the
twentieth century - mainly through these new technologies. These new ways of
expression are being utilised in the majority of contemporary songs. | mainly focus on
the color, or the timbre of sound in my thesis. | try to define this parameter, and watch
how working with it has changed after the introduction of these new technologies. |
examine gestures, sources, materiality, texturality, colorfulness and timbral
movements of natural, human, and electronically generated sounds, and the
possibilities of using them expressively. | concurrently analyse the use of these
parameters in contemporary songs, that thoroughly utilise the power of timbral

expression.
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Uvod

S pfichodem novych technologii na zacatku 20. stoleti se definitivné rozsifil
Uhel pohledu na hudbu a zvuk jako takovy. Trend opousténi a vymezovani se vici
tomu, co délalo zvuk klasické hudby zvukem “hudebnim”, rozSifuje hudebni a
zvukovou paletu skladatele a pfinasi nespocCet novych prostifedkd k vyjadfeni sebe
sama skrze libovolny zvuk!. Vynalez magnetickych pasek a jinych nosi¢ld umoznuje
naprosto odliSny pfistup ke kompozici a zkoumani samotného zvuku. Zvukovy
diskurz se diky tomu zacina orientovat na dynamiku barvy (témbru), prostorovost,
vertikalitu a dalSi hudebni parametry. Zachycenim kontinua zvuku mimo ¢as se z néj
stava fyzicky objekt - socha na kterou se skladatel mize znovu a znovu zblizka divat
a tesat ji. Skladatel ma na vybér z palety témbra upiné vSech umélych, realnych,
nebo neexistujicich zvuku, jejichz mnozstvi a prace s nimi pfesahuje hranice klasické
hudebni teorie2. Skladatel je sonicky, a tedy i hudebné a expresivné svobodny. Ve
sve bakalarské praci se zaméfim hlavné na barvu zvuku, jeji konstrukci, dynamiku,
expresivitu, a jak praci s ni elektroakusticka hudba zménila. Barva, s dalSimi jinymi
parametry, proménila pohled na estetiku zvuku a hudby a rozmazala hranici mezi
zvukem a hudebnim zvukem. V souladu s tim se velmi proménily kompoziéni
postupy a vznikla vlastné uplné nova éra hudby - elektroakustické. V této praci se
tedy chci zaméfit hudebné estetickou stranku této zmény paradigmatu v historii a na
analyzu soucasnych skladeb, které tyto nové prostfedky ¢im dal tim dokonaleji
vyuzivaji. Dynamicka prace s témbrem neni zanedbatelna a dnes je vpodstaté
slySitelna v kazdé pisni€ce. Tvlrci elektroakustické hudby technologiemi a teorii
prohloubenym pohledem na tyto parametry generuji v posluchaci silny emocionalni
pozitek, a to Casto s uplnym vypusténim klasického melodicko-harmonického
postupu. Neodvazim se tvrdit, Ze Ize ohledné teorie hudebni estetiky vytvaret néjaké
objektivni zavéry, aviak véfim, ze hodnota subjektivnich hudebnich pohledd umélc
praktikujicich tyto nové postupy a jejich analyza povede k rozSifeni uhlu pohledu na
tento vSeobsahujici proud, kterému fikdame hudba, a tedy k prohloubeni jejiho
poznani. Zaméfim se pfevazné na co nejnovéjSi skladby, abych pfiblizil momentalni
Zivouci hudebni diskurs. Bohuzel ale nemohu popsat celé nekonecné detailni
spektrum souc€asné hudby. Vyberu tedy nékolik skladeb, které mou muzu a city silné

ovlivnily a jasné tyto nové postupy ilustruji a vyuzivaji.

1 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 12.
2 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 23.



1. Co je barva?
1.1. Definice barvy

Prace s témbrem je dle mého hlavnim novym vyraznym expresivnim
prostfedkem elektroakustické, nebo spektralni hudby. Psat o témbru neni uplné
jednoduché, uz jen proto, ze jeho definice neni jasné ohrani¢ena - je zalozena na
subjektivité. Zaroven je tento komplexni viem barvy zalozen na mnoha rdznych
parametrech a jejich interakcich. Predtim, neZz o ném za¢nu v hudbé, musim se
pokusit definovat, co vlastné témbr je.

Barva (témbr) se fadi mezi Ctyfi zakladni parametry zvuku (intenzita,
délka, vyska, barva). Fyzikalné vSak jednodu$e jako ostatni definovat nelze (vysSka =
frekvence, hlasitost = intenzita). Jedna se totiz o vice dimenzionalni veliCinu, ktera je
zavisla nejen na intenzité, délce a vySce, ale i na nékolika dalSich veli€inach3. Barvu
zvuku lze analyzovat skrze jeho spektrum. Tzn. soucltem intenzit jednotlivych
frekvenci ve slySitelném rozsahu (20Hz-20kHz). Spektrum vizualné vypovida o urcité
témbralni struktufe daného zvuku. Napfiklad ton housli neni Cisty sinusovy tén, ale
sklada se z ruznych pfidanych frekvenci (harmonickych, zakladnich, alikvotnich) a
transientu. Tyto vSechny témbralni struktury jdou ze spektra vycist. Spektralni slozeni
samoziejmé neni omezené pouze na nastrojové zvuky, popisuje jakékoliv zvuky,
které maiji rliznorodé, komplexnéjsi spektrum. Napfiklad Sum je pak sloZen ze vSech
nahodné vybranych frekvenci a jejich interakci (nejde rozlozit na zakladni,
harmonické, a alikvotni)*. Transient, neboli prvotni nabéh zvuku ma také velky vliv na
viem barvy. Na zakladé spektra Ize vyvodit urcité véci o zvuku samotném - jeho
harmonicka struktura (tonalita), tvar spektra (zvuk ma vétsi zastoupeni ve vysSich/
nizSich frekvencich) a struktura formantl, harmonickych a zakladnich frekvencis.
Jednodus$e Ize barvu popsat jako néco, co odliSuje napfiklad housle od flétny, které
hraji stejny téné. Je to tedy urcita zakladni kvalita zvuku.

Barva zvuku se néjak vyviji v Case, ma né&jaky interni pohyb - evoluci. Pribéh
barvy zvuku je velmi ovliviiuje viem témbru. Pohyby Ize v €ase délit na kratké (mikro

pohyby), nebo delsi (makro pohyby).”

3 Erickson, R.,_Sound structure in music. s. 4.

4 Holmes, T., Electronic and Experimental Music. s. 177.

5 Wolfe, J., What is a Sound Spectrum?.

6 Holmes, T., Electronic and Experimental Music. s. 174.

7 Smalley, D., Defining Timbre - Refining Timbre, s. 43-44.



Mikro pohyby jsou zmény, které nikam neposouvaji dlouhodobou formalni stranku
napfiklad skladby, nebo zvuku. Bud se opakuji a zvuku davaji néjakou spise
kvalitativni a texturalni barevnou hodnotu (praskajici ohen), nebo jsou jednosmérné a
rychlé, a zvuk je pak perkusivni povahy (zlomeni vétve) zalozené na transientu.
Poslucha¢ nevnima jednotlivé sméry pohybu, ale ur€itou texturalitu, hrubost zvuku,
kterou mikropohyby tvofi - vlastné jsou takova bez€asova kvalita témbru vypovidajici
o povrchu materialt zvuku® °. Stejné jako Clovék nevnima kazdé jedno vilakno dreva,
ale jeho hruby dfevény povrch'0. Dlouhé pohyby jsou pohyby, které pomahaji zvuku,
skladbé nékam smérovat. Implikuji tedy néjakou smérovost, zménu stavu, zacCatek a
konec''. Témbr muze néjak v Case fluktuovat napfiklad mezi tmavou a svétlou
barvou. Muze pulsovat, nabihat, klesat, nebo mit nepfedvidatelny nahodny pribéh.
Tyto pohyby popisuje spektromorfologie. Makropohyby Ize vnimat jako jednotny tvar
jakoby vice z dalky. Poslucha¢ u nich v momentu vnima spiSe néjaky obecngjsi
proud, nebo smér. Pohyb zvukového objektu vin napfiklad naznacuje smérové
opakovani. Napfiklad uméle vytvofeny filter sweep na néjakém Sumu pak za néjaky
delSi Cas postupné kompozici graduje. Makropohyb barvy Ize popsat i gestem -
pohybem, ktery rozeznéni zvukového objektu zapfiCinil'2. Gesta mizou mit lidsky,
prirodni, nebo umély plvod. Plvodem rozvibrovani strun kytary je gesto Clovéka.
Gesto udefeni do néjakého objektu generuje perkusivni zvuk. Gesta jsou vzdy jsou
spojeny s n&jakym vnitfnim makropohybem zvuku v Case.

Ze spektra a jeho grafického znazornéni v €ase mizeme tedy odhadnout
témbralni tvar, neboli pribéh pohybl zvuku, tonalni promény a zmény v nahodnosti,
nebo barevné zaplnénosti (podil Sumu). VSechny tyto dilCi parametry vychazejici ze
spektra vSak nejsou nijak uzce spjaty s barvou samotnou, a slouzi pouze k
aproximaci popisu zvuku. Muzeme z néj zjistit, jestli je zvuk svétlejsi, nebo tmavsi,
jak se pfiblizné zvuk barevné proménuje, nebo jestli zvuk napfiklad obsahuje
harmonickou fadu, ma tonalni charakter. Samotny lidsky viem barvy je vSak mnohem
komplexnéjSi a subjektivnéjsi. Vjem je tvofen nejen vSemi témito parametry, ale jejich

interakcemi, které vytvafri jednotné pole, nebo objekt!3.

8 Smalley, D., Defining Timbre - Refining Timbre, s. 41.

9 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 117.

10 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 71.
11 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 116.

12 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 111.

13 Smalley, D., Defining Timbre - Refining Timbre, s. 40.



Barva zvuku je tedy urcity viem, ktery kazdé toto rUznorodé spojeni jeho
spektra frekvenci v Case vyvolava. To ze je témbr vjem implikuje urCitou subjektivitu,
coz ztézuje jeho pfesnou definici a zkoumani jeho dopadu. | pfesto je prace s ni v
soucCasné hudbé velmi vyrazna a ma smysl se zabyvat jak s ni pracuje.

Popis barvy lze tedy pfiblizit raznymi vizualnimi, fyzikalnimi a materialnimi
metaforami. Gesto, zdroj, material, texturalita tento viem muze pfiblizit 1épe, nez
spektrum. Tento viem se v béZném jazyce da popsat i slovy podobnymi subjektivnim
viemim z barev. Kdyz se napfiklad ve zvuku vyskytuji hlavné nizké frekvence, je
zvuk hluboky a temny. Kdyz v daném zvuku prevladaji vysoké frekvence, je ostry a
svétly. Barevnost zvuki ma tedy urcity esteticky charakter, materialitu, hmotnost,
velikost, ktera ma vliv na viem a tedy na vyvolany pocit v ¢lovéku. Hluboké zvuky
napfiklad pusobi velce a v ¢lovéku mlazou vyvolat strach z né¢eho velkého'4. Tato
materialita narazi na néco fyzického, hmatatelného, na né&jaky fyzicky objekt. Tento
fyzicky objekt Ize nékdy popsat i zdrojem zvuku, ktery pravé funguje jako né&jaky
fyzicky obraz objektu a jeho materiality. Zdroj muze mit pdvod v realité (nahrané
zvuky), nebo ne (syntetizované zvuky)'s 16, Posluchac si automaticky spojuje zvuky s
néjakym jemu znamym zdrojem - tzv. sourcebonding'?. Zdroj implikuje n&jaky nékdy
konkrétni, nékdy abstraktni objekt, jehoz rozeznéni zvuk vytvofilo, tudiz i né&jaky
material. Ze zvuka ffisténi vazy je citit jeji fyzickd podoba a materialita. Tato
materialita zdroje velmi méni i skrze podvédomi vyslednou emoci, kterou zvuk
vyvola. U zvukd nahranych v realité je tento zdroj zfejmy, jeho materialitu Ize
jednoduseji popsat slovy.

Subjektivni sila barvy tedy vychazi i z toho, Ze vétSina pfirodnich, pfirozenych
(nekomponovanych) zvuku je pravé zalozena na barvé a jejich zménach, neobsahuje
z4dné tonalni a harmonické informace. Clovéku je za cela staleti tedy velmi blizky
tento témbralni jazyk zvukl (dést - zima, smutek, ohen - teplo, pohodli, fev zvirete -
nebezpedi, praskajici padajici strom - nebezpedi, strach). Clovék je evoluci na zemi
vrozené naladény na vnimani téchto kvalit ve zvuku'8. Teoreticky by tedy prace s
témito parametry zvuku mohla odemknout novou dynamickou, Cistou a na jakési

kofeny hluboce napojenou expresivni silu'9, ktera narazi na v Clovéku zakédované

14 Smalley, D., Defining Timbre - Refining Timbre, s. 36.

15 Chion, M., La dissolution de la notion de timbre. Analyse Musicale, s. 7-8.
16 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 36-40.

17 Smalley, D., Defining Timbre - Refining Timbre, s. 37.

18 Levin, T., Stizikei, V.. The Oxford Handbook of Timbre, s. 224-225.

19 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 112.
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poslouchani skrze zdroje. Materialitu a fyzikalitu by vSak skladatel mohl abstrahovat
pro potfeby své hudebni exprese a pracovat s nimi dynamicky. S touto expresivni
silou barvy uz v historii do urcité miry pracovala napfiklad tuvanska hudba.

To, Ze témbr velmi méni subjektivni viem Ize popsat a dokazat i na tak ¢lovéku
blizké lidské feli, ktera je zaloZzena pfevazné na barvé a jeji zméné (skrze pohyby
formantd). Ruzné interni makropohyby (souhlasky, samohlasky, pismena) v témbru
maji sémantickou hodnotu a pro lidské ucho jsou dulezitym zdrojem informaci20.
Stejné tak neménna barevna podstata hlasu (je hluboky, nebo vysoky a tenky) velmi
méni viem z téchto informaci. Hluboky hlas mlze pUsobit vice ,pravdivé“ a vytvari
vetsi pocit respektu, nez slaby vysoky hlas. Samoziejmé je v feci dulezity i jeji

by tedy mohly fungovat témbralni gesta i neménné barevné prvky v jakémkoliv

zvuku.21

20 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 111.
21 Erickson, R.,_Sound structure in music. s. 13.
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2. Barva v historii

2.0. Pro¢ minulost?

Lidské vnimani hudby je dosti ovlivnéné klasickymi hudebnimi postupy a
pravidly. Na historii vyvoje prace s barvou chci kri¢ek po kracku pfiblizit to, ¢im je
vlastné prace s barvou tak dullezita. Skrze historicka hnuti chci postupné odhalit
premysSleni o barvé v hudbé. Prace s témbrem a elektronicka hudba je néco
revolucniho a tak trochu se vymezuje vuCi klasickym postupum. Stejné tak musi
skladatel nebo poslucha¢ novou hudbu poslouchat a vnimat, aby praci s novymi
prostfedky nemijel. Postupné intuitivni odhalovani skrze u$i prikopnikl prace s

barvou muze pomoci pfiblizit tak t&€Zko definovatelny pojem a moznou praci s nim.

2.1. Prace s barvou pred elektroakustickou hudbou

Prace s barvou byla alespon v zapadni hudebni historii tehdejSimi moznostmi
a hudebnim slovnikem vétSinou pomérné staticka?2, coz si zacali uvédomovat i
prukopnici elektroakustické hudby. V té dobé by jednoduSe hudba Sla popsat jako
dilo docela rychle identifikovatelné jako hudba. Tzn. hudba sloZzena z posluchadi
znamého témbrem omezeného vyctu nastroji, nebo lidského hlasu, které rychle
identifikuje jako muzikalni23. Erickson pro tuto klasickou hudbu definoval pojem

443

Leémbr jako nosic®, ktery znamena, Ze témbr je jakési nehybné médium existujici pro
klasické hudby naprosto pfevaZzujici. Znamena, Ze pro danou harmonickou, nebo
melodickou linku skladatel druhotné vybiral z omezeného nastrojového (barevného)
obsazeni. Dusledkem toho skladatelé tolik nepfemysleli o barvé zvuku, ktery melodii
hraje, ale pouze o nastroji, ktery pouziji jako nosi€¢ pro melodii. Nastroj tedy mél
néjakou barvu, ale byla az jeho druhofadou statickou kvalitou. V dnesni hudbé se s
barvou pracuje jako s dynamickym prvkem, barva se konstruuje.

Konkrétné v zapadni hudbé pak nebyla moc velka rozmanitost nastroju a tudiz

byli skladatelé omezeni jen na nékolik v té dobé pouzivanych statickych barev?s.

22 Koenig, G. M., The Construction of Sound, s. 16.
23 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 22.
24 Erickson, R.,_Sound structure in music. s. 12.

25 Smalley, D., Spectro-morphology and Structuring Processes, In Emmerson, S, The Language of
Electroacoustic Music, s. 62.
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Existuji ale samoziejmé vyjimky. Stfidmou zamérnou praci s barvou lze v zapadni
klasické hudbé najit napfiklad v nékterych dilech Bacha a Beethovena skrze tzv.
Klangfarbenmelodie26. Z moderni klasické hudby je tfeba zminit i Claude Debussyho,
predstavitele impresionismu?2?. Impresionisticka hudba obecné si zakladala na tom,
Ze akordy a harmonie jako celek vytvafi barevny vjem. Barvu akordového shluku
ténu jeho predstavitelé ménili pfidavanim riznych harmonickych i disharmonickych
tony28. To implikuje, Ze i tonalita, harmonie a melodie maji vliv na viem barvy. V
obdobi expresionismu a pozdéji minimalismu se s barvou zacinalo pracovat ¢im dal
tim vice. Ur€ita zména spoleCnosti a zrychlovani industrialni doby vSak vyvolavalo
touhu po novych hudebné expresivnich moznostech. V té dobé se v3ak pohled na
hudbu postupné zacinal ménit uz i skrze nové technologie. Penderecki a Gorecki
jsou pfikladem prace s barvou v post-elektroakustické dobég, ale s klasickymi nastroji.

Silu prace s témbrem si mnohem vice mimo zapadni hudbu, coz mizeme
slySet napfiklad v Tuvanskych hrdelnich zpévech a nastrojich, nebo také v rGzné
africké hudbé2e.

| pfesto, Zze se prace s témbrem vyskytovala v riznych koutech svéta, tak
svého vrcholu dle mého dosahla az s pfichodem elektronické hudby a mozZnosti
zachyceni, opakovani a upravovani jednoho stejného zvuku. Gesto lidské ruky
pusobici na omezeny nastrojovy zdroj skladatelim nestacilo. Prava dynamicka prace
s témbrem pfiSla az s pfichodem nového pojeti zvuku, hudby a poslechu daného
spoleCenskym rozpoloZenim a novymi technologiemi. Svoboda exprese rozSifena o

moznost konstrukce barvy a jeji dynamiky hudbu povznasi na jinou urovens3o.

2.2. Futurismus

Na pocatku 20. stoleti pfisla barevna revoluce. Néktefi skladatelé si zacali
uvédomovat omezenost témbru klasickych nastroja. Urcity zlom v pohledu na praci s
rliznymi zvuky a rozsifeni hudebni palety pfinesl futurismus, jehoz cilem bylo hledat
v8e nové a snazil se prolomit tradiéni postupy. Luigi Russollo, inspirovany pravé

futurismem v roce 1913 napsal v jeho manifestu Art of Noises:

26 Adorno, W. T., The Oxford Handbook of Timbre, s. 155.

27 Samson, J., Music in Transition: A Study of Tonal Expansion and Atonality, s. 35.
28 Adorno, W. T, The Oxford Handbook of Timbre, s. 147.

29 Levin, T., Stzlkei, V., The Oxford Handbook of Timbre, s. 206-227.

30 Hodgkinson, T., An interview with Pierre Schaeffer, s. 34-44.
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»,Musical sound is too limited in its variety of timbres. The most
complicated orchestras can be reduced to four or five classes of
instruments different in timbres of sound: bowed instruments, metal
winds, wood winds, and percussion. [...] We must break out of this
limited circle of sounds and conquer the infinite variety of noise

sounds. “31

V tomto textu se vyhrafiuje vi¢&i oposlouchanym a omezenym zvukim
klasickych nastroju a chce zkoumat rozmanitou paletu vSech zvukld. Uvédomuje si,
Zze gestem nemusi byt pouze lidska ruka. Prikopnici tohoto hnuti si tedy zacinaji
uvédomovat expresivni silu vSemoznych zvukd a témbrl rdznych pavodu, které
muzou ve svych kompozicich vyuzit32.

Kolem 20. let 20. stoleti se tedy zhmotriovaly myslenky futurismu v rdznych
kompozicich a koncertech. Vznikla napfiklad tzv. ,machine music®, ktera v hudbé
zacCala i jako reflexi na sou€asnou industrialni revoluci a valku pouzivat, nebo
reprodukovat zvuky tovaren, lokomotiv, parnich lodi, nebo zbrani. Luigi Rossollo
budoval nastroje neharmonického charakteru, které znéli jako auta, stroje, nebo
vybuchy a komponoval je do skladeb, ¢imz kritizoval sou€asny vyvoj lidstva. Emoce,
které jeho kompozice vyvolavali v té dobé dokazovali silu tohoto nového hudebniho
experimentovani33. Kompozice byly Cisté témbralni, vymezovali se vuci tonalité.

Je tedy podle mé zasadni si uvédomit, Ze je sice mozné pokusit se hudebné
interpretovat industrialni revoluci pomoci klasickych nastroju, avSak pocity, které
revoluce vyvolava skladatel silngji vyjadfi vytvarenim zvukd podobné nepfijemnych,
nebo vyuzitim zvukd vychazejicich pfimo z industrialniho prostiedi.

Z tohoto hnuti je tedy velmi silné citit expresivni sila vychazejici opusténi
klasickych nastrojli, alesponn pro vyjadfeni nékterych mySlenek34. Definice

muzikalnosti a exprese se rozsifuje. Do hudby pfichazeji nové zdroje a témbry.

31 Russollo, L., Art of Noises.
32 Varese, E., WEN-CHUNG, Ch., The Liberation of Sound. s. 11-12.
33 Brown, B., The Art of Noises by Luigi Russolo - Monographs in Musicology, s. 4-5.

34 Williams, G., The Oxford Handbook of Timbre, s. 206-227.
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2.3. Zachyceni hudby a zvuku

Na zacatku 19. stoleti pfiSly na riznych mistech technologické objevy, které
umoznily realny zvuk zachytit a reprodukovat. To vedlo ke zméné k pfistupu a volbé
zvukl ve vSech smérech hudby a sound artu. Pfistup se i velmi zménil k
samontnému poslouchani skladeb.

Pfed nahravanim zvuku byly vSechny zvuky absolutné pomijivé. Kazdy se dél
jen jednou v néjakém Case a uz se nikdy nezopakoval. Zachycovat bylo mozné jen
napfiklad hudby v notach, nebo slovnim popisem zvuku néjakého konkrétniho
pfedmétu. To vSe byla vSak jen abstrakce konkrétniho déje (z podstaty nedokonala).
Po pfichodu nahravani se v3ak pohled na zvuk uplné zménil. Zvuk najednou zacal
byt néjaky zachyceny objekt, nebo socha, existujici mimo ¢as. Na tento soudrzny
zvukovy objekt Ize nahlizet znovu a znovu z raznych uhlu a skladatel ho muze rizné
otesavat a ménit pro svou potfebu. Pfi kazdém prehrani se jedna o naprosto stejny
zvukovy objekt.

V realném Case najednou skladatel mize zkoumat parametry daného zvuku a
komplexné s nimi pracovat a upravovat je. Tato moznost pozménila vnimani estetické
kvality zvuku. Musique concréte se zacCala soustredit pravé na odpojenou barevnou
kvalitu a rizna zvukova gesta téchto objektu. To vedlo ke zméné hudebni exprese

obecné.

2.4. Musique concreéte

Na revolu¢ni myslenky tedy futurismu volné navazalo hnuti Musique concrete,
které vznikalo ve 40. letech v Pafizi. V té dobé jiz bylo jiz bylo mozné zvuk nahravat.
Podobné jako futuristé pracuji skladatelé s realnymi, nyni uz nahranymi zvuky.
Uvédomuji si v8ak silu jejich témbru jako takového a expresivitu jeho vnitfnich
pohybl. AvSak mySlenku posouvaji dale od pfimo€arého propojeni s realitou a
zdrojem (houkani lokomotivy = lokomotiva). Zakladaji pojem redukovaného poslechu,
jehoz smyslem je zvuk pfi komponovani a poslechu odpojit od kontextu zdroje, a
zaméfit se na jeho vrozené fyzické kvality. Mnohem vice se tedy zaméfuji na
samotnou estetickou kvalitu a fyzikalitu zvukd a na to, jak Ize jejich abstrahovana
barva a materialita vyuzit expresivné. Vznika pojem akusmaticka hudba, ve které

jsou zvuky osvobozovany od jejich zdrojuss.

35 Wishart, T., On Sonic Art, s. 129.
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Akusmaticka hudba ma byt reprodukovana, ma davat najevo akusmaticky zamér, ma
existovat mimo €as na zachycovacim mediu, ma tajit svlj pavodni zdroj a ma si
zakladat na parametrech pfesahujicich klasickou muzikalitu (napfF.
spektromorfologicky)3.

Pierre Schaeffer, pfedni pFedstavitel Musique concréte se snazi tyto
experimenty provazat teorii a postavit je oproti postupum klasické hudby. Zavadi
pojem ,zvukovych objektl“, coz jsou zachycené konkrétni zvuky existujici mimo ¢as
a kontext a také jejich obrazy v predstavach a percepci posluchace. Pomoci
redukovaného poslechu se posluchaé mize dostat k témto abstraktnim objektim s
vlastnimi fyzikalnimi kvalitami a podobou. Mize se zaméfit Cisté na zvuk samotny.
Schaeffer teoretizuje jejich osvobozeni od puavodnich zdroju, o extrahovani a
abstrakci jejich materialné expresivnich hodnot3?. Abstrakce témbru vede k
osvobozeni zvukovych kvalit od plvodnich kontextll a pozornost je pfevedena na
samotné fyzikalni a estetické barevné kvality zvuku jako hmoty, objektu. Musique
concréte vytvari abstrakci skrze efekty nové zvuky s novymi pohyby, které by mély
mit podobny kvalitativni rys a emocionalni dopad na posluchace jako zvuky realné,
avSak abstrahované, tudiz teoreticky univerzalnéjSi. Abstrahovani zvukovych kvalit
vede ke zobecnéni materialu zvuku (uz to neni zvuk napfiklad mece, ale zvuk
metalického charakteru). Tyto ,osvobozené“ zvuky pak muze skladatel stavét za
sebe a na sebe a vytvaret tak nové materialy a pohyby.

Lze pak tedy kategorizovat témbralni kvalitu dil€ich prvkd nahranych ruchl a
textur, a pfijit na to, jakou maji expresivni muzikalni hodnotu. Kategorizace
charakteristik zvukd, jejich materiall a tedy jejich témbrl Ize do jisté miry zavést
slovné. Zvuky muzou byti hebké, hrubé, ostré, tupé, duté, Zelezné, strojové,
impulzivni, svétlé... V8echny tyto snahy vedou k rozkli€ovani barevnych nuanci a
jejich expresivnich hodnot. Osvobozené témbralni kvality se pomoci slov zacinaji
spojovat s emocemi. Lze o nich tedy mluvit hudebné expresivné, jako napfiklad o

pocitech, které vyvolavaji razné téniny.

36 Harrison, J., Diffusion: theories and practices , with particular reference to the BEAST system, s. 2.
37 Reydellet, J., Pierre Schaeffer, 1910-1995: The Founder of 'Musique Concrete, s. 10-11.
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Album Variations for a Door and a Sigh (1963) od Pierre Henryho, pfedstavitele
Musique concréte, je v nékterych Castech sloZzeno z nékolika skfipajicich a
piskajicich zvukl realného, ale nekonkrétniho puvodu, které nékdy zni az jako
dechové nastroje, avS8ak jsou nemelodické. Pouze rdznou zménou barey,
makropohyby a mikropohyby a nepfijemnou materialni kvalitou skfipajicich
zvukovych objektd v poslucha¢i mohou vyvolavat velmi drasavé a nepfijemné
emoce.

Musique concréte tedy vytvofila teoreticky podklad pro estetické abstraktni
vyuzivani véebarevnych ruchl a jejich materiall a gest v hudebnich kompozicich. Je
dilezité si uvédomit, Zze barvu Ize najednou oddélit od zdroje, ¢imz se otevira
moznost dynamické prace s ni samotnou, obnazenou. Je to jeden ze dvou sméru
tvorby novych témbrt a prace s nimi, ktery dnes se dnes praktikuje. AvSak dnesni
prace s nahravkami reality narozdil od musique concréte nezavrhuje kontext zvuku,

ale pracuje s nim jako s dalSim neodpojitelnym prostfedkem3s.

2.5. Electronische musik

V kontrastu s Musique concréte vznikalo paralelné s ni v némeckém Koliné
hnuti Electronische musik. V Cele se skladatelem Karlheinzem Stockhausenem
zacali jeho predstavitelé objevovat to, co déla elektronickou hudbu a elektronicky
zvuk Cisté elektronickym. Vymezili se proti zdrojam zvuku zaloZzenym v realité, které
zastaval futurismus a Musique concréte, a zaméfili se na podstatu vzniku zvuku
samotného - tedy pfimému syntetizovani jeho vinéni. Kazdy zvuk teoreticky vychazi
ze slozZeni vice sinusovych tond o rlznych proménlivych intenzitach a rlznych
frekvencich (coZ dokazuje spektralni analyza). Stockhausena tedy napadlo, Ze by
mohl stvofit kazdy zvuk skrze elektronickou syntézu a slozeni mnoha sinusovych
ténu. Tento prvotni zpusob skladani zvuku Stockhausen i zrealizoval, a také nahlédl
do ohromné rozSifené zvukové palety a tim objevil silu tohoto postupuse.
Stockhausen Sel vlastné jesté o uroven hloubéji, nez jeho soucasnici. Zaméfil se na
generovani témbru z niceho. Na jeho Cistou tvorbu. Uz nekomponuje s témbry, ale

komponuje témbr samotny.

38 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 12-13.
39 Stockhausen K., Four Criteria of Electronic Music, s. 108-111.
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Gesto, zdroj i material jsou podstatou syntézy abstraktni, coz vede k jesté k uzSimu
zaméfeni na expresivitu skrze témbr a jeho pohyby. Prace s barvou jeho objevem
mnohonasobné nabira na dynamice.

Stockhausen véfil tomu, Ze syntetizovani zvuk( ze zakladnich sinusovych tonu
pfinese absolutni kontrolu nad jeho parametry. Teoreticky lze totiz touto aditivni
syntézou vytvorit jakykoliv existujici, a hlavné mnoho dalSich neexistujicich zvukl s
velkou kontrolou, kterou by mohl skladatel expresivné vyuzit. To vedlo k dalSi
rozSifené praci a rozSifeni chapani témbru zvuku a vlastné k takové Cisté abstrakci
témbralnich kvalit jejich vytvafenim z ni¢eho. Cisté esteticky pak skladatel bude moct
vygenerovat jakykoliv témbr a tak vzniknou zvuky, které by si nikdo nikdy nedokazal
predstavit, natoZ aby je nasel v realité. Timto pfemysSlenim dal Stockhausen zaklad
druhému sméru tvorby novych témbru, jejichz zakladotvorné parametry jdou
najednou skrze syntézu velmi uzce kontrolovat. Témbr je timto mozné vzit ze zdroje

s kontextem, abstrahovat ho pomoci efektl a pfimo ho konstruovat skrze syntézu.
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3. Barva v souc¢asnosti
3.0. Soucasné tembralni hudebni prostredky

Prace s barvou se za posledni dekady posunula z ojedinélych experimentu,
které soudoba hudebni kritika moc nepfijimala, do mainstreamové hudby, kterou
posloucha vétSinova masa lidi40. Prace s barvou se tak dostala do rovnosti historicky
prevazujici prace s melodiemi a harmoniemi a barevnou paletou reprezentujici Casto
jen vyS8Si vrstvu tehdejSi spoleCnosti. Sila barvy a spektromorfologie jako
expresivniho hudebniho prostfedku tedy rozhodné neni zanedbatelna4!. Dfive
zminéna hnuti se ¢asto vymezovala i vuci jejich sou¢asnikiim a novym postupim. V
souCasné hudbé se jiz se vSemi parametry, kterym daly zaklad zminéné hnuti,
pracuje v symbioze a svobodné. Skladatelé vybiraji ze vSech novych parametrd jako
Z jedné rozsahlé zvukové palety. V této kapitole se zaméfim na to, jak se konkrétné s
barvou pracuje v souCasné elektroakustické hudbé. Zdroje délim do tfi skupin -
nahrané zvuky reality, nahrané nastroje a syntetizované zvuky. S témbralni
expresivitou téchto zdroji Ize pracovat tzv. postprocessingem, nebo efekty, které
zdroje jesté vice abstrahuji a rozhybavaji. Jako pfiklady budu uvadét skladby, které
povazuji z pohledu jejich prace s barvou zvuku za jedineCné a dobfe ilustrujici
zminované prostfedky. Skladby, které jsou z mého pohledu vlivné, jelikoz aspori mou
tvorbu a vnimani ovlivnily. Vychazet budu také z vlastni dlouholeté zkuSenosti prace
s témito postupy v mé hudbé. Nebudu se zamé&rfovat na kontext a Zanrovost skladeb,

avSak na konkrétni zvuk, objekt a barvu v jejich obnazené fyzické podobé.

40 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 6.
41 Smalley, D., Spectromorphology: explaining sound-shapes, s. 107.
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3.1. Nahravky reality jako zdroj

3.1.0. O pfirozenosti zvuku

V této kapitole bych se chtél podivat na prvni proud tvorby novych témbrd,
vychazejici z experimentalnich smérd 20. stoleti, i filmové tvorby. Jedna se o
techniku, pfi které se kompozice vytvafi z nahranych zvuk( z realnych zdroji. Tyto
realné zvuky maji své specifické pfirozené kvality a je z nich do urcité miry citit jejich
pavodni rediny kontext, gesto a zdroj. Clovék je na tyto zvuky zvykly, zna je, ma s
nimi spojené urcité pocity. Tyto zvuky z klasického muzikalniho pohledu nejsou
hudebni, ale nepopiratelné vyvolavaji emoce. Clovék citi skrze jejich rozliéné barvy.
Abstrahované materialni kvality zvukovych objektl vytvaii pfimo néjaky pocit. V
nahravkach realnych zvukl jsou zachycené informace jejich puvodnich zdroju a
posluchac si svou zkuSenost s nimi spojuje. Zvuk desté je velmi uklidiujici, Clovék ho
ma zazity Casto v kontextu pohodli a fekl bych, Ze jeho spektralni slozeni, nebo
témbr ma pfijemnou/hebkou barvu. Zvuk mlaceni industrialniho kladiva pak v ¢lovéku
vyvolava strach (jeho kratkym ostrym neCekanym charakterem) a hluboké dunéni ve
spravném kontextu muize hrat masinérii méstského kapitalistického molocha.
Nahravky realnych zvukl jsou pro kompozici také specifické v tom, Zze kazda nova
nahravka je naprosto unikatni. Tento otisk individuality je citit i z nahranych nastroju,
avSak do zvukl pfirodnich nezasahuje lidska ruka, nejsou zabarveny uméleckou
interpretaci. Zadny zvuk v realité tak neni nikdy dvakrat stejny. To pfispiva urgité
organicité a nepfedvidatelnosti v kompozici, ktera je lidem velmi blizka. Kazdy
pfirodni zvuk produkuje néjaky novy Zivelny pohyb a do urcité miry generuje dosud
neznamy barevny tvar. To i velmi obohacuje a méni pfistup skladatele. Skladatel pak
nemusi skladat hudbu s néjakym zamérem, kontrolované, ale nechava zvuky
samotné hudbu vytvaret42. Skladatel ma na vybér rozsahlou skalu vSemoznych ruchl
a textur, které ho v realité obklopuji - Skalu velkou jako prostor reality samotny43.

Kazda z téchto textur ma tedy svou vrozenou specifickou expresivni silu, ktera
se dale prohlubuje jeji abstrakci pomoci procesovani nahravek. Tato emocni sila je
uloZzena v syrové materialité, texturalité zvuku, ne v ,umélecky” zabarveném
historickém idealu, jako to je u harmonické hudby44. Tuto kvalitu zvuku

prozkoumavaiji tvlrci v tzv. field recordingu.

42 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 83.
43 Emmerson, S., The Language of Electroacoustic Music, s. 18.
44 Bataille, G., In Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 79.
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3.1.1. Field recording

Prvni ze zpusobu, jak s témbrem ve svété nahranych realnych zvuku
pracovat, vyvstava uz pfi jejich nahravani. Velmi totiz zalezi na samotné volbé
mikrofonu, ktera se pak projevi na vysledné barvé i prostoru.

Mazeme zvuky budto zachytit v podstaté tak, jak je slySime pfirozené uSima,
pomoci umisténi néjakého stereo mikrofonu do prostoru. Vysledna nahravka bude
znit velmi realisticky, a zvuky budou znit tak, jak jsme na né z kazdodenniho Zivota
zvykli. Tento pfistup je silny sam o sobé&, coz mizeme sledovat v ,pfirodnim“ Field
recording artu, jehozZ jedna z odnozi se soustfedi pravé na realistické zachycovani
znéni prirodnich prostoru. Americky Field Recording umélec Irv Teibel vydal v roce
1969 album s nazvem Environments 1, na kterém zachycoval a zkoumal, jak na
posluchace zvuky pusobi realisticky zachycené zvuky oceanu vin. Podle néj muzou
témbry téchto zvukd zvySovat koncentraci, zlepSovat spanek, nebo vyvolavat v
posluchaci pocit klidu4s.

Na posluchace funguje tento realisticky pfistup velmi silné pravé tim, jak
primarné pasobi na jeho pocity, vzpominky a podvédomi - posluchac je na tyto realné
zachycené zvuky zvykly, slySi je nezabarvené, a tim ho mizou pfesunout do daného
prostoru pfimo, bez jakychkoliv oklik a vyvolat v ném mnoho pocit(i4s.

V dnesni zrychlené zvukové pfeplnéné dobé je tedy tento prostfedek field
recordingu k prfesunuti do jiného prostoru opravdu nezanedbatelny. Silu field
recordingu dokazuje internet plny relaxacnich nahravek mofe, lesa za desté,
meéstského ruchu. Lidé je poslouchaji, aby se vymanili z vSedniho méstského ruchu a
uklidiuji se jimi v méstském postindustrialnim zvukovém prostoru47.

DalS$i z pfistupd jiz vyuziva nahravani reality abstraktnéji. Pfi nahravani maze
skladatel zvolit napfiklad kontaktni mikrofon, ktery umisti na néjaky vibrujici objekt. Z
nahravek je pak stale citit prostor, ve kterém vznikly, ale skrze dany objekt, ¢imz se
uplné zmeéni jejich témbr a tudiz i ukotveni v realité. Zachycenim zvuku skrze
rezonujici objekt je vyzdvizena barva, materialita daného objektu. Mikrofon tak
muzeme umistit napfiklad na né&jakou tézkou vibrujici desku, kterou nékam umistime.
Zvuk je pak barevné mnohem hlub$i a siln&jsi, plsobi tiZeji a ostieji, Zelezné. S tim

pracuje japonsky Field Recording umélec Toshiya Tsunoda.

45 Wikipedie. Environments_(album_series).
46 Guzy, M., The Sound of Life: What Is a Soundscape?

47 Guzy, M., The Sound of Life: The Making of a Soundscape.
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| kdyZz se pfimo nezamé&fuje na barvu, jako spiS na koncept zachyceni konkrétni
vibrace prostoru48. | presto si myslim, Ze jeho nahravky maji silu pravé i v
pozménéné barvé. Napfiklad v jeho nahravce Somashikiba (2016) muzeme slySet
hluboce a temné rezonujici tony, které pusobi obrovsky a silné pravé diky volbé
zpusobu nahravani skrze rezonujici velké objekty. Jsou vSak stéle uzemriujici,
protoze gesta zvukl ze Zemé vychazeji, maji zdroj v realité. Vybér mikrofonu ve field
recordingu v podstaté méni uhel pohledu na zvukovou realitu a skrze definovani jeho
Uhlu poslechu pracuje s barvou a pUsobi tim pokazdé jinak expresivné.

Zastupci soundscape artu se pak soustfedi na kreativni vybér nahranych
zvukld (sound marks), ze kterych skladaji prostory realné, nebo neexistujici. Jejich
vybérem a kombinaci tedy se zvuky pracuji také expresivné, pracuji s jejich
konkrétnimi zdroji, ale s uméleckym zamérem vytvareji prostory nové, vice
reprezentujici jejich emoce, do jisté miry abstrahované.

Prace s realnymi, neupravenymi nahravkami, které hodné provazi ,uhel
pohledu“ mikrofonu a kolazovitost barev zvuku, jsou napfiklad ty od Hildegard
Westerkamp. V kompilacnim albu Into India (2002) sklada nahravky z jejich cest po
indii, do kompozic, které Cisté zvukové vypravi a popisuji poutaveé pfibéhy z prostredi
indické kultury. Vyvolané pocity pusobi skrze kulturni kontext, jehoz pestrost je
vypravéna a priblizena pravé pestrobarevnym spektrem zvukl vychazejicich z této
kultury. Skrze dynamicky pohyb mikrofond a navazovanim vnitfnich pohybl zvuku
vznika urcita kontinuita, proud zvuku a pohyb. Jako by se posluchaC prostorem sam

prochazel.

3.1.2. Abstrakce konkrétnich zvuk

Casteéného, nebo Uplného osvobozeni od reality a uzsiho zaméfeni se na
samotnou estetickou barevnou kvalitu zvukl skladatel dosahne elektronickym
procesovanim nahravek. Tento postup je jiz blizSi francouzskému Musique concréte
concrete. Jde o akusmaticky pfistup, pfi kteréem skladatel zvuky oddéluje pomoci
riznych efektd a vrstveni od jejich puvodniho zdroje a vklada je do upIné jiného
kontextu4®. V souc€asné hudbé vSak neni nutné citit snaha osvobodit zvuky od jejich
zdroje. Efektovani spiSe sméfuje k generaci novych pohybl a upravé barevné

expresivity podle zaméru autora. Osvobozeni od zdroji se déje spiSe druhofadé.

48 Montgomery, W., Quiet storms: Toshiya Tsunoda.
49 Gallagher, M., Field recording and the sounding of spaces.
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Zvuky tedy podle svého kreativniho zaméru skladatel reinterpretuje, vyuZziva je jejich
upravami expresivné, komponuje a kombinuje je.

Zachovava se vSak jejich unikatnost a organicita a jejich zajimavy a nepredvidatelny
vnitfni pohyb a do urcité miry i jejich pdvodni kontext50. Skladatel pak mdze napfiklad
pitch shiftem snizit zvuk rozbijeni skla, tim se zvukovy objekt zvétSi a zaroven se
jednotlivé mikropohyby tfisténi prodlouzi a rozSifi se jejich rozestupy. Ve zvuku se
tim objevi nové rytmy, z mikropohybl se stanou makropohyby. Napfiklad filtr Ize
efektivné vyuzit u spektralné bohatych zvuku. Pro pfiklad na zvuku vodopadu.
Skladatel dany zvuk mize pouzit napfiklad hornopropustny filter, ¢imz odebere jeho
,masitost’, nebo velkost v podobé hlubokého nizkého huceni. Pozornost je pak
prevedena na vyS$Si detailngjSi a jemnéjSi diskrétni mikrozvuky jednotlivych vinek a
Splichancl vody. MUzeme tedy fict, ze filtr zvuk zjemni, zesvétli a zdetailni, zvyrazni
jednotlivé mikropohyby. Takto zdetailnéné izolované mikrozvuky pak jdou pouzit
tfeba jako impulzivni perkuse, a nevadi jim konstantni hluboky hukot. Barevné se da
fici, Zze je zvuk svétlejSi a leh&i, mensSi. Skladatel ale hluboky hukot muize také
izolovat dolnopropustnym filtrem. Ze zvuku pak dostane jeho masu a velké dlouhé
hluboké rozmazané kontinualni pohyby, které jdou pouzit tfeba jako velky a tahly
basovy dron, ktery v sobé& ma zakddované organické proudéni vody. Zvuk je pak
temnéjsi, hlubsi, vétsi, méné detailni. Zvyraznény jsou makropohyby. Vyhodou
processingu je i pohyb, ktery vznika zménou parametru efektl v Case. Skladatel
muze napfiklad pouzit filtr s velkou rezonanci. Kdyz pak s timto filtrem hybe v Case,
ve zvuku vznikaji nové makropohyby, které barevnou charakteristikou filtrace mizou
pfipominat mluveni (otevirani a zavirani ust). Tim v daném zvuku vznika uplné nové
autorem kontrolované gesto, které funguje expresivné. Zachovava se vsak jeho
puvodni vodni materialita.

~<Akusmatickd“ prace s nahravkami je v souCasné elektronické hudbé velmi
vyrazna a chtél bych analyzovat nékolik skladeb, které to dokazuiji.

Blizko realité se nachazi skupina Heilung, ktera pracuje prevazné s realnymi
nastroji, ale i nahravkami z pfirody. Ve své hudbé se snazi vyvolat prvotni pohnutky v
Clovéku. Vyuzivaji k tomu staré nastroje vyrobené z kosti, témbralni hrdelni zpév, ale
k tomu do své hudby pravé komponuji i nahrané realné zvuky. Na zvuk desté
pouzivaji uzké pasmové filtry, které ho tonalizuji®'. Tento filtrem nové vzniknuty

harmonicky nastroj ma v sobé pfitomné organické pohyby desté, gesto zvuku

50 | aBelle, B., Background noise: Perspectives on sound art, s. 27.
51 Magazin Prog, The Outer Limits.
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zapriCinuje pfiroda. Heilung tak v posluchaci vyvolava velmi primarni az animalni
emoce, a to pravé diky jejich specifické praci s barvou a jejimi pohyby v nahravkach,
a diky uziti realnych nahravek samotnym. To v8e muzeme slySet v jejich skladbé
Alfadhirhaiti (2015).

Dalsi pfiklad, uz vice upravenych realnych nahravek je Svédsky elektronicky
producent Ntogn, ktery v roce 2020 vydal album Smedjan. Celé album je slozené z
nahravek pfirody, dfeva, praskani ohnés2, Ntogn v ném pracuje Cisté s témbrem a
rytmy, tzn. nevyskytuje se v ném skoro zadna klasicka melodicka a harmonicka
progrese. | pfesto si myslim, ze skladby maji obrovskou silu. Je z nich citit organicita
a pfiroda diky pouZiti realnych nahravek. AvSak nahravky jsou totalné osvobozeny od
jejich zdroja. Skladby jsou postaveny na vnitfnich barevnych mikro a makropohybech
realnych zvuku, které jsou zvyraznény napfiklad filtraci a pitch shiftem. Pohyby zvuki
Ntogn rytmizuje a jejich spektralni pohyby vytvareji jakysi ,jazyk, nebo takovy
barevny vokalizujici proud, ktery vklada néco lidského do pfirozeného zvuku
napfiklad vody. Vrstvenim rlznych zvuku jejich pohyby kombinuje a navazuje na
sebe, jako by roztancoval zvuky prirody, ktera tancuje skrze jeho slovo. Celé album
pak zni elementy a materialy jako z naseho svéta, ale pohyby neexistujiciho v realné
pfirodé. Skrze abstrahovanou materialitu pfirodnich zvukl Ntogn pUsobi na
posluchacCovy primarni emoce, které jsou ale roztanCeny uméle vytvofenymi pohyby.

DalS$i pfiklad souCasné elektronické hudby pracujici s realnymi nahravkami a
témbralni skladbou je izraelsky producent Alon Mor. V jeho skladbé Presuedos
muazeme slySet pohybové prelévajici se morfujici zvuky vody, dfeva, sypani
kamenU... VSechny tyto zvuky jsou navazany do sebe a tak né&jak unifikovany do
jednoho pohybu a vznika tak unikatni skladba, zalozena v nékterych ¢astech Cisté na
texturalité a barevnosti. PUvodni materialy zdroju zvuku se morfuji do sebe a vytvafri
tak novy meta objekt, ktery v ase méni svou barevnou podstatu, fyzikalitu, a vytvari
tak novy objekt s proménlivym tvarem a povrchem - néco, co v realité neni mozné.
Alon Mor pracuje i s témbralnimi mikropohyby, které rytmizuje. Nahodilé praskani
dfeva pak vytvafi perkusivni element zachovavajici jeho puavodni organicitu a
nahodilou expresivitu. Podobné jako bubenik ménici silu v emotivni perkusivni zvuky,
avSak gestem je sila pfirody.

Anglicky producent Burial podobné vyuziva praskani difeva a kapky desté,

které se svymi vrozenymi témbralnimi mikropohyby vklada jako perkuse k rytmickym

52 |SENELD, Michel, Smedjan.
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zvukim bubnl, které tim ozivujes3. Perkusivni praskani ohné ma ve svych
mikropohybech zakomponované urcité zivouci makropohyby. Je z nich slySet a citit
kontinualni proud vzduchu, ktery s ohném tancoval a vytvarel jednotlivé praskani.
Samotné zvuky bubnl pak sampluje z riznych zvuku zbrani, naboji a nahravek,
které zachytil pfi svych dlouhych prochazkach v Londyné. Z téchto materialné
ostrych a méstsky tvrdych zvukd vytvari repetitivni rytmy. Vytvafi kontrast s Zivym
praskanim ohné. Do opozice dava néco nelidského, umélého, ostrého s nécim
organickym, v Cem je pfirozeny zivot. Burial se snazi repetitivni zacyklenou rytmikou,
zvukovou paletou témbra a prostorem popsat své dlouhé prochazky po betonovém
tvrdém velkém prazdném no¢nim Londynem. Posluchac€ sice nezna konkrétni zvuky,
které jsou Casto i processingem dosti zménéné, ale citi skrze jejich témbr puvodni
zdroj. Tvrdé zvuky v nekoneCném prazdném reverbu, celé ekvalizaci zahalené do
takové temné mlhy zaseklé noci pocit z tohoto emocné vyprazdnéného prostoru
mésta prenaseji velmi dobfe. To v8e se vzdalenym, ale nadéjnym praskanim
tancujiciho ohné. Kontrast a barvitost zvukU funguje expresivné.

V soundtracku hry lron Lung (2021), ktera vypravi o umirajicim lidstvu
hledajicim v temném studeném vesmiru posledni zbytky zni€eného Zivota, zni
zvukové objekty masin, zeleza a Srotu tak néjak odpojené od toho, co je pavodné
vydavalo, ale pfesto skrze ostry zelezny rozbity material a hlubokou dunivou
upravenou barvu znégjici ve velkém prostoru v sobé nesou pocit prazdnoty, masinérie,
studena, rozpadu, a konce. Celkova velikost prostoru je prohloubena pravé napfiklad
pitch shiftingem a ekvalizaci, zvuky zni hloubé&ji, temné - bez detailnich vySek a
vytvari pocit obfich kusl Zeleza, rachoticich prostorové nékde vevnitf Clovéka.

Podobné s hmotnosti a velikosti Zeleznych zvukd pracuje Maryanne Amacher
ve své skladbé Synaptic Island Excerpt Tower Metals / Feed 2 / Muse Orchestra 1”
(1999). Zvuky pomoci pitch shiftovani a ubrani vySek, tedy zménou barvy, vyznivaji
hluboce a téZce, busi do udi posluchage, avSak zachovavaji si pavodni materialitu
Zelezného zdroje, které ma Clovék spojené s nécim ostrym, umeélym. Zvlastni temné
Zelezné zvuky se pak ozyvaji do prazdného velkého prostoru. Zména barvy téchto

ruchovych zvukl funguje expresivné.

53 Magazin Blackdown, Soundboy Burial.
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3.2. Nahrané nastroje jako zdroj

Zdrojem gest zvuku nastrojl je oproti pfirozenym nahranym zvukdm ¢lovék. V
téchto zvucich je tedy pfimo zakédovana emocionalni interpretace hrace, hudebni
gesta a pohyby jsou lidské emoce. Nastroje samy o sobé maji svou vlastni barvu,
materialitu. Zvuk housli Ize popsat urcitou dfevénosti, ktera vychazi z dfevéného
rezonatoru, témbr zvuku tfeni smycCce o struny ma v sobé urcitou tenzi. Naopak
difevény zvuk flétny zni lehce, plynule, jako proud dechu hrace, ktery zvuk vytvafi. S
touto vrozenou statickou barvou Ize pracovat pomoci processingu podobné jako u
pfirodnich nahravek. Barva nahranych nastroji se da pomoci vybéru mikrofonu
expresivné pozmenit, nebo lze jejich vrozenym materialem vygenerovat novou barvu
a pohyb pomoci efektld. Tim vznikaji naprosto nové témbry, a tedy nové zpusoby
exprese, které vSak v sobé maiji zakdédované lidské gesto a materialitu nastroju.

Prace s barvou nastroje pomoci mikrofonl Ize sledovat napfiklad ve
skladbach norského saxofonisty Bendika Giskeho. Ve skladbé Adjust z alba
Surrender (2019) je tato prace slySet velmi vyrazné. Giske na rGzné Casti saxofonu
poklada rizné druhy mikrofonu, ¢imz je zvyraznén a obnazen jeho zdrojovy material
a zaroven jsou zachyceny ruzné transientni zvuky pfehmatavani a klapek saxofonu.
Klapky pak zplisobem nahrani zni jako velké perkuse. Saxofon, na ktery Giske hraje
velmi barevné expresivhé (od jemnych zvukl, po kFfi€ivé ostré zvuky), vytvari
zajimavy barevny proud a fe€, ze které je citit rytmus témbralnich pohybu
pfipominajicich nékdy viny a nékdy emocné drasavy kfik. Lidské gesto dechu tvofici
tyto pohyby pak rozezniva zblizka zachyceny, a tim zvyraznény kovovy material
saxofonu. Mikrofon na jeho krku snima jeho pohyby ust, vydechy a nékdy i jeho zpév.
Ze skladby pak je citit nejen zvuk, ktery spousti proud zvuku skrze saxofon, ale
mnoho dalSich témbralné odliSnych zvukd ruchového charakteru. To kompozici jesté
pridava lidskosti. Umisténim mnoha mikrofonl pouze z hrani na saxofon vznika
barevné plna rytmicka, melodicka a témbralni kompozice, ktera pusobi lidsky a
organicky.

Bubenik kapely Darkthrone vyuziva k nahravani zvukového materialu
schvalné levné a nekvalitni telefonni, nebo headsetové mikrofony které nahrany zvuk

silné zabarvuji. Kvalita a barevnost zvuku je pak velice zkompresovana a zkreslena -

Vv s

v v

takového punku, pfirozena.
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Vyrazné se da s barvou nahranych nastroju pracovat pomoci processingu.
Napfiklad ostry napjaty zvuk strun housli Ize jeSté zdrsnit snizenim pomoci pitch
shiftu, ¢imz dojde k odhaleni jeho pro ucho puvodnich spojitych hladkych
mikropohyb.

Gio Escobar, frontman americké neo-jazzové hudebni skupiny Standing on
the Corn pracuje s hudebnimi nastroji i hlasem v postprocessingu velmi vyrazné.
Dalo by se fict, ze je urCitym architektem, ktery nahravky nastroju jako stavebni
materialy sklada do sebe a ruzné je uhlazuje, nebo zdrsnuje, ¢imz vznikne finalni
materialné a barevné zajimava stavba, fyzicky meta objekt. Ve skladbé Angel (Life
and Death of the Earth in the Key of F) (2021) je nejvyraznéji prace s barvou slySet
na hlase. Hlas je nahrany velmi zblizka a detailné, coZz zvyraznuje jeho suchost a
kfupavost. Hlas kvuli to mu zni, jako by byl velmi blizko uchu, coz nastoluje urcitou
intimitu. Na hlase nejsou zadné mokré efekty (reverb, delay), tudiz tato suchost a
intimita je zachovana. Hlas svou barevnosti pusobi suse, drasavé. Na Escobarové
velmi zajimavé barevném hlase jsou v8ak ruzné efekty, které ho vinovym pohybem
(vinovou/sinusovou automatizaci parametrt efektl) prabézné morfuji a meéni. Pitch
shift hlas plynule morfuje - snizuje a zvySuje, méni jeho pohlavi. Phaser hlasu
dodava taky urcity barevny makropohyb, ktery barvu hlasu rozviiuje, rozSifuje a
ztenCuje. Tato zména pusobi psychedelicky. Vysledny hlas pak vyzni velmi lidsky, ale
androgenné, jako by zpivalo veSkeré lidstvo, nebo spiS kazdy jeden Clovék zvIast.
VInivé barevné pohyby v suSe znéjicim hlase vytvafi urcitou nestabilitu, v hlase jsou
slySet vrsky hor, ale i temné udoli, Zivot a smrt, urcita vinova smérovost lidského
zivota jako takového. Uz tak naléhavé udery bubnl Escobar zvyrazriuje distorzi a
také je rizné pitch shiftuje. Bubny pak diky pozménéné barvé zni, jako kdyby byly
téz8i a vétsi. Distorze vytvafi ve zvuku bubnu nové frekvence, zvuk tak zni plnéji,
svétleji, a tedy agresivnéji, jako by diky efekim o bubny najednou miatila pfimo hlava
posluchace, pficemz detailné a pIné pocituje kazdy uder. Barevnou zménou jsou tedy
bubny jesté naléhavejsi, uderngjsi, tvrdSi a ostfejSi. Na bubnech je také vinity phaser,
ktery jim dodava nestabilitu podobné jako hlasu. Skoro bych tedy Fekl, Ze jako hlavni
expresivni prostfedek v symbidze se zvuky, melodikou a harmonii nastroju a jejich
zdrojl, vy€niva pfimo barva. Barevné nestabilni hlas reflektuje proud byti a spojuje
vSechny lidi, barevné agresivni bubny s urcitou nestabilitou biji jako fatalné odbijejici
zvony. VSe v8ak v kofenech doprovazi lidské nastrojové gesto. VSe dohromady hraje

Zivot a smrt Zemé v F*.
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Prace s distorzi a kompresi na nastrojich je vyrazné slySet ve skladbach
australské skupiny Tame Impala v albu Innerspeaker (2010). Bubny jsou nadmérné
zkompresované a vybuzené. Distorze zvuky bubnl barevné sjednocuje a celé je
podobné jako ve skladbé Angel rozkfiCuje, jsou surovéjsi, materialné obnazené, a
tedy uvéfitelngjSi. Barevna zména popisuje agresi vuci systému. Efekty (phaser,
flanger, ale i delay a reverb) na kytafe, base i hlase jejich zvuky rozvliuji a davaji je
do vétSiho prostoru. Barvou, jejim vinovym rozpohybovanim a prostorem délaji ze
zvuku néco nestabilniho a ,psychedelického® (tyto postupy jsou v psychedelickém
rocku dlouhodobé pouzivané), jako kontrast vici hranaté systémovosti. Celkovy mix
a master skladby je cely vyrazné zkompresovany a vybuzeny, ¢imz z néj vznika
takova jednotna hmota, vSebofici sjednocena zed zvuku reflektujici emoce vyvolané
systémem. Barevné sjednoceny zvukovy proud také pusobi jako jeden silny pocit,
podobné jako Clovék na psychedelikach intenzivné vnima realitu. Pisnic¢ky jsou
barevné naléhavé, tvrdé, surové a uvéfitelné v kontrastu s nestabilni organickou
rozhybanou podstatou Zemé, na které psychedelicky rock stavi své nestabilni
zaklady. Zvuk také zni diky barevné zméné distorze levnéji, nekvalitné, lo-fi, coZ pocit
z pisniCky posluchadi priblizuje, zpfirozeriuje ho. Barevné ,nekvalitni“ zvuk podporuje
antisystemati€¢nost a svobodu, nahodilost, punkovost, nekonformitu. Pisni¢ky pak
skrze témbr kfigi ,fuck the system, let's do drugs, sex and rock‘. Uprava barvy

podporuje myslenky, které se snazi psychedelicky rock do hudby vkladat.
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3.3. Elektronicka syntéza jako zdroj

3.3.0. O (ne)prirozenosti zvuku

Dostavame se ke dalSimu proudu tvorby novych témbrd a zvukd samotnych, a
to skrze elektronickou syntézu. Tento proud nabizi néco, co vlastné v historii hudby
nema zadné obdoby. Syntéza je v né€em podobna vyrabéni nastroju, ale jde jesté
hloubgji, nema v sobé kontext redlnych materiald a zdroji. Vznik syntézy vlastné i
reaguje na historicky nedostatek barev klasickych nastroji%4. Sam skladatel mize
pfimo pfi skladani na syntezatorech vytvaret jakékoliv zvuky a dynamicky
pFizpUsobovat jejich barvu svému uméleckému zaméru. Zvukovy objekt syntezatorl
je posunut jesté vice mimo Casovou horizontalni dimenzi reality, narozdil od zvuki
nahranych. Jako by zvuk byla socha, ale jeSté o uroven niz, skladatel pfimo vyrabi
material, ze kterého sochu bude teprve tesat. Narozdil od komponovani klasické
hudby s danymi zvuky se jedna o komponovani zvuku samotného na urovni vzorku.
Syntéza je vpodstaté tedy o pfimém generovani témbru, materialuss. Abstraktni
povahou syntézy se pozornost skladatele jesté vice prfevadi na obnazeny témbr.
Skladatel pfimo konstruuje barvu osvobozenou od reality a zdroje. To vede k jesté
mnohem vétsi expresivité skrze barvu samotnouss.

Syntetizovani zvukld na jak digitalnich, tak analogovych syntezatorech dava
skladatelovi absolutni kontrolu nad vzniklym zvukem od jeho pocatku, do jeho
konce5”. Skladatel muze jednotlivé fyzikalni kvality, ze kterych je zvuk a jeho barva
stvofena precizné ovladat skrze dilCi parametry. Diky kontrolou nad vznikem je
mozné zvuk zkoumat a upravovat skrze jeho obnazZené parametry a objevovat tak
nové inspirativni zvukové moznosti. Tato svoboda dava skladatelovi moznost vytvorit
jakykoliv znamy, nebo nepoznany témbr s racionalni kontrolou, i emocionalni
intuitivni nahodilosti®®. Napfiklad brown noise (syntetizovany zvuk zaloZeny na
nahodé€) mize barevnou kvalitou pfipominat hebky pfijemny Sumivy zvuk listd ve

vétru nese stejnou abstraktni barevnou expresivitu jako hu€eni vody, avSak skladatel

54 |verson, J., The Emergence of Timbre: Ligeti's Synthesis of Electronic and Acoustic Music in Atmosphéres s. 63
55 Demers, J., Listening through the noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music, s. 44.
56 Koenig, G. M., The Construction of Sound, s. 16.

57 Misra A., Cook R. P, TOWARD SYNTHESIZED ENVIRONMENTS: A SURVEY OF ANALYSIS AND
SYNTHESIS METHODS FOR SOUND DESIGNERS AND COMPOSERS, s. 2.

58 Holmes, T., Electronic and Experimental Music, s. 121.
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ma kontrolu nad jeho vznikem a prubéhem. Tuto kontrolu kterou muize uchopit
jakkoliv chce.

Z materialu nebo pfimo generaci materialu muze skladatel vytvaret riznorodé
materialni mikro i smérové makro pohyby. Kazdy diléi parametr, ktery pfispiva k
vysledné barvé, materialité, tonalité, mize ovladat a ménit v ¢ase. Muze vyuzivat
rizna gesta k dosazeni téchto pohybl - bud precizné pocitaCové automatizovat
jakykoliv parametr v Case, nebo parametr napojit na rliznorodé organické zdroje
pohybu. Mlze parametry ovladat rukou, hlavou, télem, nebo vykyvy pocasi, nebo
jakymkoliv jinym nahranym zvukem - libovolnymi daty. Zvuky tim muzou byt
organické, nebo digitalni i robotické.

Elektronicka syntéza implikuje urc€itou roboti€nost, nebo digitalnost,
hranatost®. V zakladu disté syntetizovanych zvuku je totiz zdrojem vSech gest
elekfina, jejiz podstata je v zakladu pravidelna, do urcité miry nelidska. | s robotickou
nepfirozenosti se da pracovat expresivné - popsat ji néco nelidského, pocitacového,
néco z jiného svéta. Existuje samoziejmé spousta skvélé elektronické hudby
zalozené spiSe na hranatych, pocitaCovych elektronickych zvucich. Vnasenim
organickych pohybl do syntetizovanych zvukl Ize tato roboti¢nost pfesahnout. V
kombinaci s pfirozenymi zvuky pak vznika jakasi dualita, nebo kontrast nezivého a
Zivého.

Materialita a pohyb, staticnost a dynamicnost, neboli barva a gesto jsou tedy
pro skladatele diky syntéze pfimim kompoziénim postupem. Syntetizované zvuky
muazou znit jakkoliv a délat cokoliv. MUZou znit perkusivné, nebo se vinit, nebo
gradovat, nebo znit hluboce a dlouze, ostfe, technicky roboticky, mimozemsky,
drfevéné, mokre, susSe, tonalné. Hloubka kontroly nad parametry nabizi neomezené
moznostif0. Konstrukce témbru je prvnim zakladnim krokem vytvareni syntetickych

zvukad.

59 Risset, J. C., Computer music: Why?, s. 1.

60 Misra A., Cook R. P, TOWARD SYNTHESIZED ENVIRONMENTS: A SURVEY OF ANALYSIS AND
SYNTHESIS METHODS FOR SOUND DESIGNERS AND COMPOSERS, s. 6.
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3.3.1. Podstata syntézy

Syntetizovani zvuku je tedy zalozené na skladani zvuku samotného, narozdil
od skladani se zvuky (jako v klasické hudbé). Skladatel pfimo kresli barvu zvuku,
vytvari jeho spektrum. Existuje mnoho rGznych typl syntéz, které rizné kreativné
pracuji se samotnym generovanim zvukoveho objektu a jeho pohybu.

Néktera syntéza zaCina uz od pocCateCniho vinéni - oscilatoru, kterym se generuji
zakladni zvukové viny - jedna se o syntézu abstraktni®!. Aditivni syntéza pracuje se
samotnym skladanim vin a intenzit jednotlivych frekvenci spektra, tedy vytvarenim
spektra®2 (vSechny zvuky jdou na spektrum rozlozit - tonalni, Sumové, dést, fec,
hlina, dfevo)é3 64, Aditivni syntézou jde tedy teoreticky vytvofit jakykoliv zvuk.
Subtraktivni syntéza je zalozena na harmonicky, tedy spektralné bohatych
generatorech vin (oscilatorech), které jsou otesavany filtry65 66, \Wavetable syntéza
viny vybird z pfedgenerovanych tabulek a ¢asto pracuje pfimo s morfologii
zvukovych vin mezi jednotlivymi bufikami tabulek - oscilator se muze plynule ménit
mezi vybiranymi zvukovymi vinami, ¢imz vznika barevny pohyb67. Existuji i rizné
druhy hybridni syntézy, jejimz zdrojem jsou jakékoliv i pfirozené nahrané zvukoveé
materialy, jedna se o syntézu skrze analyzu®8. Granularni syntéza umi najednou
prehravat mnoho v €ase ruznych a rizné dlouhych ¢&asti zachyceného zvuku, ¢imz
vznikaji dynamické mikropohyby, nebo tahlé statické zvukoveé plochy®9 70, Modularni
syntézou pak vSechny bloky (generatory i efekty) skladatel mize do sebe propojit
jakkoliv chce, kazdy parametr muze ovladat jakykoliv jiny parametr. Processing, nebo
efekty jsou pfimou soucasti syntézy, rlzné témbralni efekty (phaser, chorus,
distortion, filter...) muze skladatel jakkoliv stavét na generovany zvuk, ¢imz méni

jeho barvu a chemické prvky, ze kterych je sloZzena. Modularni syntéza dava velkou
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svobodu v propojeni téchto bloki a jejich modulaci. Kazdy parametr generace i
processingu muze skladatel ovladat v Case. V digitalnim svété uz Ize jakkoliv
automatizovat jakykoliv parametr podilejici se na syntéze, takze mize vzniknout zvuk
s barvou jakéhokoli predstavitelného i nepfedstavitelného pohybu a dynamiky.
PocitaCové syntezatory posouvaji tyto zakladni principy jesté hloubgji a ¢asto s nimi
pracuji néjak kreativné vizualné.

Skladatel pak muze vSechny zvuky morfovat a vrstvit do sebe. Hranice zvuku
a hudby se rozplyva’. Vytvafeni materialt, skladani témbru zvuku tedy tvofi dalsi
stavebni blok kompozi¢niho procesu. Tvorba materialu pfi syntéze nékdy predchazi
ostatni skladebni postupy, avSak povétSinou s nimi funguje v symbidze, je soucasti
rozsahlejSiho kompozi¢niho procesu.

Synteticka barevna hudba €asto pracuje s harmonii a melodikou, ale v jiném
kontextu, nez klasicka hudba. V klasické hudbé je melodika pouzivana jako linearni
emocné vypraveci aparat vyuzivajici navazovani akordl a tonu, harmonie funguje
skrze interakce. Tonalni zvuky jsou v Cisté na barvé zalozené elektroakustické hudbé
Casto pouzivany spiSe jako bodové shluky tonu, dlouné melodicky statické objekty a
cyklické sekvence, které nenasleduji Zadnou dlouhodobéjsi horizontalni harmonii,
vyvoj. Jejich tonalitu a vertikalni harmonii pak bez kontextu poslucha¢ vnima spise
skrze viem barvy, i pfesto, Ze zvuk melodicky je (podobné jako v impresionismu).
AvS8ak spousta elektronické hudby samoziejmé v symbidéze vyuziva melodii a
harmonii i tim klasickym zptsobem.

Expresivni moznosti syntézy jdou kvuli jeji abstraktni povaze a rozvétvenosti
jen téZko popsat slovy. Pokusim se je vSak zkonkretizovat skladbami. Nasledné budu
analyzovat tyto nové rlznorodé postupy syntézy. Nejdiive se zaméfim na skladby,

které svou syntetickou povahu neskryvaji, ale zajimaveé ji zvyraznuiji.

7 lverson, J., The Emergence of Timbre: Ligeti's Synthesis of Electronic and Acoustic Music in Atmospheres s. 63
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3.3.2. Spektrum syntézy

3.3.2.1. Roboticka umélost

Nejdfive rozeberu nékteré ,Cisté“ syntetické skladby, které si zakladaji na
umélosti, pocitaCovosti a se syntézou pracuji jejim zvyraziovanim. Hudbu, ktera
pracuje s obnazenym elektrickym nabojem v podobé oscilatoru, zvyraznuje ho, jeho
umélou pravidelnou materialitu. Zde mi pfijde dalezité zminit Zzanr dubu, nebo pozdéji
dubstepu, ktery byl velmi popularni na zacatku 21. stoleti a je popularni doted.
Dubstep velmi ovlivnil diskurz syntetického témbralniho zvuku soucCasné hudby.
Tento Zanr je zaloZeny na ostrosti a robotiCnosti syntetickych barev a materialt zvuku
a jejich pohybech. Ze zvukl spiSe Sumového, nez melodického charakteru vytvari
pohyby, které pfipominaji mluveni robotd, fe€ pocitace, v jejimz prostoru se tak ¢asto
dnesni Clovék vyskytuje. Synteticka elektricka ostrost vytvari ur€itou agresi, barevna
materialita pisni€ek v posluchaci mize generovat velmi energicky proud emoci.

Americky producent Skrillex, popularizator Zanru dubstepu, s touto technickou
barevnosti a robotiCnosti pracuje v celé své diskografii. Pomoci morfujici se FM a
wavetable syntézy72 vytvafi ur€itou robotickou fe€, nebo spiSe kficeni, které nema
definovatelny zdroj v realité, ale mluvi jazykem. V jeho materialité a barevnosti je citit
ostrost a tvrdost, digitalnost. Neznama roboticka podstata syntetickych zvukl pusobi
uméle, ale generuje v posluchaci mnoho pocitll, coz dokazuje i popularita jeho hudby.

Skotska hudebni producentka SOPHIE CasteCné z tohoto zanru vychazela,
ale zdokonalila jeho synteticitu a umélost pravé Cistou expresivitou pocitaCem
generovanych barev a materidld zvuku. Zanrovost pfesahla. Ve skladbé
FACESHOPPING z alba OIL OF EVERY PEARL’S UNINSIDES (2018) SOPHIE
kritizuje a vyziva se v make-upové umélé fasadé dneSni spoleCnosti. Vyuziva
abrasivni a ostré syntetizované zvuky pfipominajici nékdy vrtacky, nékdy pomoci
metalickych resonatorovych efektd ostré mlaceni jakéhosi Zeleza, nékdy zvuky zni az
plastové, maji takovy suchy leskly povrch, ktery v sob& ma urgité tfeni. Casto i
nepfirozené dlouhé roztahlé zvuky maiji vyrazné perkusivni transienty, které pusobi
agresivné, maji v sobé gesto mlaceni. Hluboké udery syntetického basového bubnu
jsou nepfirozené velké, a maji v sobé takovou zvonovou hmotnost, ale zaroven
udernost a specifickou tupou barvu. To vdechno dohromady zni diky syntéze velmi

uméle. Uméla materialita pak reflektuje sou¢asnou dobu. | kdyZz nékteré zvuky hraji

72 Computer Music Specials, Interview: Skrillex on Ableton Live, plug-ins, production and more.
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tony, tak se nikam harmonicky nevyviji, cela tdhla hmota je melodicky staticka, je
postavena na jednom zakladnim tonu. Barevna dynamika vSak nahrazuje
harmonickou dynamiku. Syntetické zvuky pomoci jejich vrozené moznosti kontroly
vytvari zajimavé rytmické a barevné pohyby, viny, které v sobé maji zakdédovanou
ur€itou pruznost, napinani a rozpinani. Jako by zvuky byly yo-yo, se kterym SOPHIE
riznorodé hazi a ono se tak gumové plasticky rozpina. Umélohmotny provazek, ktery
svazuje jeji ruku a yo-yo, vytvari rizné napruzené tvary a pohyby. Na specifickou
sekanou ostrou rytmiku a pohyb se da navazat pohybem téla posluchace, tancem. V
tom hudba na posluchace pusobi terapeuticky, mize jako jeden s ni timto ritualem
vykFi€et svou uzkost ze souCasnosti. To vSe by bez barevné expresivity a kontroly
syntézy snad nebylo mozné, a syntéza jesté k tomu podporuje umélost nakupovani
obli¢eje. Umélohmotnost zvukl = synteticita Upravy obliceje.

Australsky producent Flume nejen ve své desce Hi This Is Flume (2019)
znacné vyuziva granularni syntézy73. Jeho pfistup k syntetické umélosti vychazi
narozdil od SOPHIE z néeho takoveého diskrétniho, co nema plynuly spojity proud v
tom solidnim slova smyslu. Granularni syntézou rozklada syntetizované i realné
zvuky na tisice zvukovych mikroCastic, které tvofi vlastni mikropohyby, vychazejici z
parametri syntezatoru. Toto velké mnozstvi mikroCastic pUsobi silné materialné a
dohromady vytvari ur€ity drsny a hruby povrch. Parametry granularni syntézy v Case
tento povrch pretvafi, rozkladaji a skladaji. Raznym pohybem granularnich
mikrozvukl v €ase vznikaji makropohyby. Material je tim nékdy vice drsny, nékdy
spojity, hladky. Ve skladbé Spring jsou tyto makropohyby takového vinového,
pérového charakteru. Celistvy drsny zvuk tvofeny z mnoha mikrocastic namackanych
u sebe se postupné rozpojuje, mezery mezi mikropohyby se Casové zvétsuji, material
zvuku se rozpada do tisice Castic, zdrsfiuje se. Vzapéti se Castice zase smrstuji a
material se spojuje dohromady. Tento cyklicky pohyb rozkladu a slozeni materialu z
Castic je opét néco specifického pro syntetickou hudbu. Expresivné tato dekadentni
prace s barvou a jejim materialem funguje velmi dobfe, pusobi pocitem rozkladu a
slozeni - cyklu zivota. | kdyz synteticky, samotny pohyb zvuku plsobi nékdy
organicky, nékdy az roboticky zasekané, jako v né&jaké nekonecné smycce.
Organické pohyby morfuji anorganické materialy stavéné na nepfirozeném
generovaném zdakladu elektfiny. Tuto nepfirozenost podporuji i cyklické diskrétni

melodické sekvence not (ze sekvenceru), které vytvareji vlastni nespojité barevné

73 Turner, D., Flume: "I've seen some of my favourite electronic acts try to do a show with live bass and drums
and it sucks”.
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tvary dané vyskou jednotlivych not. Uméle organicka syntéza v kombinaci s plynulymi
pfechody mezi pfirozené a digitalné znéjicimi zvuky tvofi zajimavy kontrast,
neoddélitelnou dualitu dnesni doby. Nékteré zvuky jsou Cisté digitalné znéjici, ale
maji v sobé organicky pohyb, jako by i poc¢ita¢ mél vlastni Zivot, pohyb, dynamiku. V
umélosti, elektrické energii je vSak ve Flumové hudbé uz néco pfFirozeného

organického. Syntezatory uz nejsou pouze pravidelné a ostré.

3.3.2.2. Organicka umélost

V této kapitole bych chtél vyzdvihnout urCitou nepfirozenou organicitu, kterou
materialy a pohyby syntetickych zvuki muzZou generovat. Vkladani organického
Zivota do néceho anorganického, implikujiciho jiny Zivot, nez ten na ktery jsme zvykli,
pak vytvari prazvlastni pocit. S touto mimozemskou expresivitou vyrazné pracuje
uréitd odnoz techna. Clenové labelu Hypnus Records vytvafi hypnotické a tribalni
techno, které pomoci nedefinovatelnych barev syntetickych zvukl v kombinaci s
realnymi zvuky vytvari specificky prostor v mysli posluchace pro ritual, trans, néco
nadlidského az mimozemského, néco co Clovéka presahuje. Organické pohyby
vkladaji do syntetického zvuku Zivot, coz v kombinaci se syntetickou materialitaou
pusobi nadlidsky, mimozemsky. Rytmicka tane¢nost tohoto Zzanru techna neznamy
pocit pomaha posluchacovi jesté vice zazivat tento nadlidsky pocit, ritual.

Italsky producent Feral, ¢len Hypnus Records, ve své skladbé Invocation
(2019) nejvyraznéji pracuje s jednim modularné syntetizovanym zvukem. Diky jeho
pravidelné oscilujici vrozené materialité a nezalozenosti v realité plsobi zakladni
barva tohoto zvuku pravé nelidsky synteticky, je to Cista elektricka energie. | pfesto si
zachovava urcitou hladkost, je spektralné bohata, ale ne nepfijemné ostra. AvSak
pomoci specifické prace s filtraci, resonanci, a jejich automatizaci (ktera je pro
modularni syntézu tak specifickd) se tato nelidska energie rozvifiuje a rozmlouva.
Pohyby dané automatizaci maji ur€ity arborescentni charakter. Kazdy dalSi pohyb
filtru syntetického zvuku je do urcité miry podobny tomu predchozimu, ale neni
stejny. Rostlinné rozvétvovani témbru ma v sobé& zakddovanou jakousi organickou
evoluci, jeho material se skrze ni vyviji. Elektricka energie oziva. Vysledny zvuk
pusobi organicky, ale ne zemsky. Spektralni pohyby dané filtrem pak opravdu zni,
jako by na posluchace néjaka entita (rostlinného, nebo ZzivociSného barevného
charakteru) promlouvala z jiného svéta. K tomu tento syntezator ,mluvi“ do tanecniho

rytmu pisnicky, €¢imz vznika specificky makropohybovy proud, groove. Jako by
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mluveni pfesné provazovalo pohyb téla posluchace, tane¢nika. Tento ritual, trans,
nadpozemsky stav zvyrazrfiuje i urcita prace s minimalismem barvy, ktera je pro tento
zanr vyrazna. Svétly, pulsujici a plynule morfujici se syntetizovany zvuk ve velkém
prostoru pusobi obrovsky v kontrastu s kratkymi malymi rytmickymi prvky, které jsou
zvukové umistény v malém prostoru. Zvukové barevné a prostorové hlavni zvuk tak
néjak presahuje velikost Clovéka. Kontrastem s tim lidskym (dfevéné a kmenové
bubny) pak skrze material a prostor pusobi jes$té zvlastnéji. Ritual a trans, kontrast
minimalniho s maximalnim, mikrosvéta a makrosvéta, nelidského s nadlidskym tento
rozdil podpofi.
DalSim italskym ¢lenem labelu Hypnus Records je Luigi Tozzi. Ve svém albu
Deep Blue: Volume 3 (2021) pracuje s barvou také velmi expresivné. V celém albu
vytvari takovy velky prazdny, do temnoty zahaleny, soundscape. Tento soundscape
je slozen z velkych a hlubokych syntetizovanych kickd, do kterych se vkladaji
nepfirozené snizené organické bodové perkuse, které se ale témbralné vyviji i v
delSim Case. Minimalisticka morfujici se rytmika je provazana tahlymi ambientnimi
syntezatory, které se také pohybuji v nizSich ¢astech spektra. Ve skladbé Taravana
neni zadny klasicky harmonicko-melodicky zvuk. Kazdy zvuk je zalozeny Cisté na
barvé a jejich pohybech (vyslovnosti), které jsou navazany na minimalistickou
rytmiku. Hluboka rytmicka hmota skrze organické mikropohyby a barevné
makropohyby vytvaFi ur€ity organicky jazyk vzdalené znamych pfirodné znéjicich
materialld. Vzdudné syntetické zvuky prostorové nékde vzadu a potichu témto
hlubokym suchym perkusivnim zvukim dodavaiji urc€itou perspektivu, cely ten vnitini
organicky ritual se najednou déje nékde ve velkém prazdném temném nerealném
prostoru. Tuto prazvlastni, ale néjak Clovéku blizkou zvukovou krajinu by pfirozené
nahranymi zvuky a nastroji nebylo mozné vytvofit. Do krajiny skrze celou pisniCku
pfichazi a odchazi obly synteticky zvuk, ktery svymi rychlejSimi pohyby rotuje a
delSimi pohyby se pfiblizuje a vzdaluje. Barevné nejvyraznéjSi zvuk skladby je pofad
celkem spektralné nevyrazny, ale svym rotacnim pohybem profezava prostor, nebo
spiSe naznacuje svUj tvar a podstatu za rouskou tmy. Rotujici zvuk se skrze jeho
obrysy snazi posluchaci dat najevo, Ze je tady také néco dalSiho, nadlidského, co
interaguje s timto prostorem a nitrem. Synteticka podstata zvuku svou materialitou
tento nadlidsky pocit podporuje. VSe ve skladbé se stale déje ve specifické temnoté.
Jako by se to celé odehravalo nékde hluboko pod hladinou vody, v nitru. Hluboko do
posluchacova nitra pfichazi néco nadlidského, ne upIné racionalné definovatelného.
Barevné prazdny prostor skladby vytvafi urCity velky a prazdny prostor i uvnitf
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posluchacCe. Poslechem vznika trans, ritual je podpofen, Poslucha¢ prazdny prostor
vyplhuje v momentu. Nechava zvuky a jejich pohyby vést myslenky a pohyby téla.
Rytmické repetice a repetitivni pohyby syntetického zvuku trans také podporuji.
Poslucha¢ tedy skrze barvy prochazi urcitym ritualem, ktery se déje nékde mezi nim
jako Clovékem, a nécCim velkym, prapodivhym, nadlidskym, co pfichazi hluboko
dovniti néj. Barva opét funguje expresivné.

Producentské duo Primal Code, které je soucasti stejného labelu pracuje s
touto (an)organickou prapodivnosti podobné. Skladba Siwa z alba Kalila’s Tale
(2020) zacdina mnoha realnymi perkusivnimi zvuky, které barevnou kvalitou implikuji
néjaky vodni zdroj. Ten zni spoleéné s hlubokym syntetizovanym bublanim, které
skrze barevné pohyby vytvafri dynamicky groove a Cistou kvalitativni barevnou
bublavou podstatou vodni materialitu podporuje. Do tohoto hlubokého vodniho
rytmického zvukového prostoru se pozdéji vlozi opét syntézou Cisté elektricky
spektralné bohaty zvuk, ktery ma v zakladu trochu drsnou, ale oblou materialitu.
Pohyb syntetizovaného zvuku generuji rizné efekty - phaser vytvafi urcitou barevnou
vodnatost, vinitost, reverb a delay zvuk prostorové zvétSuje a barevné zamokfuje.
Celkovy vodni pohyb je zaobalen podobné jako v Invocation do ,mluviciho filtru®,
ktery ma ale organické nestabilni vinité pohyby. Pohyby ovladajici parametry
vychazeji z algoritml napodobujicich rlizné pfirodni jevy a symbolické tvary74.
Celkovou kombinaci vSech téchto efektd na plvodné syntetickém, oble drsném
materialu zvuku vznika barvou prapodivny, materialem vodni a pohyby jazykem vin
mluvici zvuk s puvodem nékde mimo na$ svét. Navrstveny s realnymi vodnimi
perkusivnimi zvuky pak cela pisni¢ka teCe, proudi, vodni barva podporuje vyznéni
mokré nestabilni pisniCky. K posluchaci promlouva jakysi vodni elemental, vodni sila,
ktera ho v transu ovlada a provadi ritualem. Primal Code tuto entitu skrze praci s
barvou vyvolavaji. Ritual je podpofen i jednordzovymi melodicko-harmonicky
statickymi shluky flétny a hlasu. Barva nastroji nesouci urlity pradavny kulturni
kontext posluchaCe do tohoto primarniho ritualu jesté vice vtahuje. Nastroje vytvari
skrze lidské gesta a emoce kontrast k zvukim nadlidskym a pfirodnim. Barva funguje
expresivné. Syntéza tedy v této pisniCce, i kdyZ sama o sobé& velmi funkéni,
spolupracuje i s jinymi nesyntetizovanymi zvuky. Zvuky s rlznymi zdroji se navzajem

podporuji.

74 Hypnus M4L Effects.
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4. Syntéza vSeho
4.1. Barevna duha

V prevazné vétsiné sou€asné hudby se kombinuji vSechny pfedchozi popsané
postupy nahravani a generovani zdroju, jejich materialli, gest a vnitfnich pohybu.
Tyto témbralni postupy funguji v symbiéze i s klasickymi postupy melodie a
harmonie. Spojeni lidskych zvukl a gest nastrojl, nelidskych elektrickych energii
syntezatoru, a pfirodnich zvuku realnych zdroja tvofi nevyCerpatelnou paletu zvuka.
Tyto zvuky jakékoliv povahy muze skladatel vertikalné mimo €as vrstvit na sebe, ¢imz
vznikaji témbry uplné nové, mize vrstvit, navazovat, nebo davat do kontrastu jejich
pohyby, ¢imZ vznikaji plynulé pfechody mezi materialy, jedna morfujici se socha s
proménlivym povrchem, libovolnym tvarem a velikosti v jakémkoliv prostoru. Hranice
mezi gesty, zdroji, materialy témbrem, harmonii a melodii zvukl je rozmazana.
VSechny prvky dohromady tvofi jednotnou hudebni fe€. Ve spojeni vSech téchto
postupl je expresivni sila.

Chilsky producent Nicolas Jaar v celé své tvorbé kombinuje, vrstvi a navazuje
rizné zvukl z riznych zdroj s rdznou podstatou. V prvni poloviné skladby Agosto z
alba Cenizas (2020) nejvyraznéji zni velmi barevné expresivni zvuk saxofonu.
Saxofon hraje v nékterych momentech velmi nizké rejstiiky, které odhaluji jeho
vzduSnou a kovovou materialitu. Rychlé pfechody saxofonu do vySSich rejstfikd
pusobi velmi dynamicky. Ve vyS$Sim rejstfiku pak saxofon zni vice barevné oble, ne
tak drsné. Pfechody mezi nizSimi a vySSimi rejstriky vytvari plynuly tonalni i barevny
pohyb, gesto. Toto gesto je svou podstatou stale v8ak velmi lidské, pfirozené. V
druhé ¢asti skladby se do zvuku saxofonu postupné zacinaji misit zvuky syntezatoru
umeélé kvality. Tento syntetizovany zvuk je velmi dynamicky, roztékany. Nasleduje
rychlé tonalni pohyby, protahuje se a smrstuje se, nékdy se méni rychle, nékdy az
nepfirozené zpomalené, roztazené. Jako by zvuk nékam bézZel a v nékterych
momentech uz to nemohl udychat, tak zpomaluje, a v jinych momentech se
energicky rozpada v kiecovitych chaotickych pohybech. Na posluchace pusobi tak
roztékané, nestabilné. Zvuk je spektralné bohaty, misty az ostry. Tonalni a témbralni
pohyby tohoto nepfirozeného zvuku syntezatoru vSak napodobuji pohyby a tonalitu
saxofonu, a tim se zvuky misi dohromady. VzduSny zvuk saxofonu se pak plynule
vléva do umélého zvuku syntezatoru. V urCitych momentech pak nejde tyto zvuky

rozliSit a vznika jeden meta zvukovy objekt, jehoz barevnost a materialita se plynule
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morfuje. Nékdy tedy zni material zvuku organicky, vzdusné, nékdy uméle a synteticky
(tehdy i déla nepfirozené tonalni pohyby). Kazdy ze zvuki ma tedy kromé své vlastni
vyrazné barevné expresivity a materiality jesté novou expresivitu, materialitu a
barevnost danou interakci téchto dvou zdroju. Poslucha¢ pak zaziva takovou
metamorfézu z organického, do urcité miry proudem vzduchu klidnéjSiho, zvuku
saxofonu, do roztékaného technického nestabilniho ostrého zvuku syntezatoru.
Barva a jeji pohyby funguji expresivné. Ve skladbé The Governor z alba Sirens
(Deluxe Edition) (2017) se misi zvuky saxofonu, syntezatoru, a vybuzenych bubnu.
Nékdy je skladba barevné temna, hluboka a velka, nékdy pak svétla, drasava,
Sumoveé podstaty. VSechny tyto prvky se pak barevné dopliuiji, jejich rytmické, tonalni
a hlavné barevné pohyby na sebe navazuji. Vznika takova jednotna zvukova hmota,
ktera je velmi dynamicka, nékdy tak temné uvnitf sebe a nékdy svétle, chaoticky a
vybuzené kfi¢i ven. Kazdy dil¢i prvek ma svou barevnost a materialitu, ktera v
posluchaci vzbuzuje rizné pocity nékdy diky jejich znamym zdrojum, nékdy diky
jejich neznamé podstaté. Materialy se do sebe ve vrstvach morfuji a vznika tak jeden
velky zvuk s riznorodym pohybem. Posluchaé skrze zvuk lita, nékdy je omlacovan o
ostrou zed, nékdy zas v plave v plynulém proudu saxofonu. Je hazen ze strany na
stranu diky dynamickym pohybdm barvy, avSak nikdy ho nic nevyhodi Uplné ven,

diky navaznosti barev a pohybu, tedy jednotnosti tohoto meta zvukového objektu.
Izraelsky producent Alon Mor také velmi dobfe kombinuje zvuky véemoznych
puvodu, materidld a textur v jednotnou morfujici se krajinu. Jiz dfive zminéna
skladba Presudeos z alba Long Awaited Journey (2017) je toho dobrym pfikladem.
Skladba zacina znamou zapadni orchestralni symfonii slozenou z klasickych nastroja
a témbru s hudebné vaznymi harmoniemi a progresemi. Témbr a jeho pohyby skrze
nastroje diriguje ruka Clovéka, zplisobené emoce jsou také velmi lidské, pozemskeé.
Ale diky klasickym vaznym harmonickym postupim a z historie znamym nastrojovym
témbrdm nejsou uplné niterné, plsobi zkamenéle historicky. Prvni ¢ast v dusledku
déje nékdy v minulosti lidstva, implikuje dlouhou cestu, ¢as. Zaroven svymi témbry
popisuje zapadni kulturu. Pozdéji se k témto zapadnim barevnym paletam pfidavaji i
rizné jesté starSi nastroje, které nemaji puvod v nam znamé zapadni klasické
hudbé. Jejich barvy tedy jesSté podporuji tuto bez€asou, nebo spiSe vSeCasou
vSeobjimajici emoci nastrojové lidskosti a jesté cestu lidstva prodluzuji. VSechny
nastroje hraji velmi tahle, dlouze, nebo zpomalené, coz tuto historii a cestu ni jesté
zveliCuje, prodluzuje. Jako by se cely uvod snazil pojmout a sjednotit néco co spojuje
a sjednocuje vSechny lidi na pozadi obrovského Casu jejich vyvoje. Tento pocit
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historicity a tedy velmi dlouhého Casu je dan pfevazné expresivnim vyuzitim
riznorodych témbru nastroji. Témbralni rozmanitost nastroju zaroven popisuje
krasnou multikulturni podstatu lidstva, kterou lidé s predsudky (presudeos) Casto
ignoruji. To vSe diky pouzitym melodickym a harmonickym postuptm vSak zni i velmi
temné, depresivné, coz je vlastné emoce celé pisniCky. Ve skladbé bezmezné zni
smutek celého lidstva, které lidi s predsudky poSpifuji. Depresivni pocit je
nekonec€nosti Casu velmi vyhroceny. Barva funguje expresivné. Po této Casti pfijde
mezi Cast ticha, klidu pfed boufi. Klasické nastroje pomoci elektronickych efektl
vymizi. Prostor se vyprazdni. Dirigentskou hllku poté prevezme tichy zvuk
elektrického vyboje implikujici nadchazejici explozi emoci a Zivota jednotlivce.
Elektfina je napfi¢ kulturami a historii brana jako néco Zivotadarného, Zivot vSak
nemusi byt vzdy pozitivni, coz vypravi celkovy kontext kompozice. V nasledujici ¢asti
pfijde totalni exploze zvukl. V explozi uz jsou melodické a harmonické zvuky
vyuzivany jako statické barevné objekty, shluky tonu. V této ¢asti Alon Mor pouziva
pfevazné rizné texturalni pfirodni ruchy navazané na sebe svymi makropohyby a
tfistici se na tisice mikropohybu a opét se skladajici dohromady. Sypajici se kameny
navazuji na Splouchani vody, které navazuje na rytmicky oddélené pomalé cinkani
skla, které se poté rozbije na stovky maly ostrych stfepl. Pocity jsou rozmetany do
zakladnich pFirodnich a pfirozenych elementu. To vSe doplnuji ostré syntetické zvuky,
které nékdy tupou barvou tvrdé mlati, a nékdy ostrym nepfirozenym povrchem feZou
do téla posluchace. Jako kdyby tento negativni pocit pivodné nevychazel z ného,
nebyl ,realny“. Barevné mnohem vyraznéjsi a pInéjsi ¢ast, nez ¢ast predchozi, pak
ma v sobé obrovskou energii. Posluchac je hazen z prostoru do prostoru, z materialu
na material. Jeho nitro se rozpada, exploduje. Zvuky svou texturalitou a materialitou
drasaji jeho usi a nitro, rozmetavaji ho na padrt. VSechny syntetické i pfirodni zvuky
jsou na sebe plynule navazany svymi makropohyby. Tento kontinualni drasajici
morfujici se meta zvukovy objekt posluchace nikdy nepusti, nenecha ho nadechnout.
Exploze nepfijemnych pocitd se v posluchaci nekonecné prevaluje, hazi ho nékam
dal a dal, az uz je uplné rozpadly na tisice kouskl. Exploze nasledné vymizi do
temného ticha. Poté se znovu opakuje €ast klasickych postupl a nastroju, nacez
opét nastoupi niterni exploze drasavych pocitd. Repetice jeSté umocniuje tyto stavy a
jejich subjektivni nekonecnost. Posluchac je v této temnoté zamcen, opakuje se v ni
porad dokola. V posledni €asti zni znovu klasické harmonie a melodie, ale hraji je
pouze syntetické nastroje. Jejich harmonické a melodické postupy referuji na
predchozi klasické Casti, ale jako by z nich skrze syntetickou a umélou materialitu
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néco lidského vymizelo. Po depresivni nekonecné explozi pociti zbyla jen prazdna
schranka bez Zivota. Klasické postupy lidskych nastroju uz hraji jen robotické zvuky,
materialy. Pravidelné oscilujici zaklad syntetickych zvuku svou svétlou ostrou barvou
feze, zdlUrazfiuje nepfijemnost tohoto stavu. Stav na konci vyusti v brek. Skrze
materialitu, témbr a pohyby kombinaci vSech dfive popsanych zdroji se Alonovi
Morovi podafilo v hudbé zhmotnit néco tak nepfijemného, rozkladajicino se, zivota
berouciho jako je pocit deprese, smutku, nepfijemnosti byti. Pocitd ze slepych a
zjednodusujicich pfedsudku. Dle mého to dokazal tak dobfe jen diky nekonecné
barevné paleté zvukau.

Britsky producent Iglooghost naopak uzitim novych i neexistujicich témbru ve
svém albu Lei Line Eon (2021) buduje novy mimozemsky svét, nepoznané emoce.
Ve skladbé Sylph Fossil tvofi Iglooghost mimozemsky prostor z rozpadajicich se
nespojitych i plnych spojitych syntetizovanych zvukd. Hluboky synteticky basovy zvuk
je materialné tuhy a husty, nese v sobé& urCitou hmotnost a velikost. Plsobi
mimozemsky a tvrdé, coz vypovida o navsStévované dimenzi. Zasekané a rozpadajici
se digitalni zvuky svymi pohyby rotuji a litaji kolem posluchacovy hlavy a vytvafi sci-fi
soundscape krajiny jiného svéta. Syntetizovana rytmicka cast vytvari jakysi tanecni
zasekany pohyb, ktery tento nespojity svét jeSté vice definuje a pohybové
posluchace vede, aby v ném mimozemsky tancil také. Harmonicky se tyto syntetické
zvuky nevyviji, veSkera exprese se se déje skrze barvitost a materialitu. Roboticky
svét je budovan pouze témito prostfedky. Tyto syntetické prvky doprovazi barevné
nepfirozeny hlas. Ten nékdy nahlas Septa, je spiSe Sumového charakteru, coz
nastoluje ur€itou blizkost, duvéryhodnost. Hlas je pozdéji upraven raznymi efekty,
zvySuje se, snizuje, zasekava se, morfuje své pohlavi. Efekty ovliviiujici barvu a
samotnou praci s hlasem Iglooghost opét podporuje nepfirozenost a mimozemskost
tohoto stvofeného jiného svéta. Zvlastni hlas vytvafi jakési zivé entity v tomto
anorganickém zvukovém prostoru. Jediny ,lidsky“ neupraveny zvuk, ktery se ve
skladbé vyskytuje jsou housle. Barva a melodika housli jako by fikaly, Ze tento svét
tvofeny upravenymi, nebo syntetizovanymi zvuky, prozkoumava ¢lovék - posluchac.
Barva housli posluchace do toho svéta vtahuje, lidskym pocitem v kontrastu s
mimozemskym svétem priblizuje jeho abstraktni nepfirozenou povahu. Znamé housle
provadi posluchace prapodivnhym umélym atonalnim symbolickym svétem. Zajimavé
témbry jsou zostfeny skrze objektiv lidského elementu. Expresivita barvy je tim tedy

podporena. VSechny prvky funguji dohromady.
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Britsky producent Four Tet ve své skladbé Baby (2020) pracuje s rychlym
repetitivnim rytmem, ktery v sobé& nese urCitou tanecni energii, zivot. Tento rychly
rytmus je doprovazen hlasem, ktery je rozstfihany v Case a zasekané méni svou
vySku. Roztékana a rozsekana rychla skladba plna energie skrze vSechny zvuky
vytvafi silny tane€ni rytmus a groove. Skladba je o pocitech Four Teta z nového
energie plného Zivota. Pozitivni harmonické progrese tuto energii povznaseji.
Skladba ma v sobé zakddovanou rychlost, energii, ale i hekti€nost a chaos. Mozna
nékdy nepfijemny chaos je v prostfedni Casti skladby naruSen, vSechny energické
prvky vymizi. Nastane ticho a v pisni se postupné za¢nou objevovat pfirozené zvuky
vody a zpivajicich ptacku. Posluchace pohlti urgity pfirozeny a znamy klid téchto
pouze tembralné zalozenych pfirodnich zvukd. Kone¢né ma €as se nadechnout. Ve
skladbé nastane klid, ktery nastoli pocit toho, Zze to vS8echno je vlastné pfirozené a
dava to smysl. Nahodila energie s kontrastem se zaloZenou organicitou pfirody
aspon dle mého pusobi dosti pfijemné, vSe v symbidze najednou dava smysl.
Spojeni vSech moznych zdroju, efektd a prvkd ve skladbé funguje velmi expresivné.
Pfirozenost i nepfirozenost, hektiCnost i klid, energie i absence energie - to vse je

soucasti nasich zivotl. Pestrobarevné spektrum tyto pocity podporuje.
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5. Zaver

V této praci jsem se pouze dotkl povrchu vSech novych moznosti, které
elektroakustickd hudba pfinesla. Analyzoval jsem pouze zlomek barevné
expresivnich skladeb. Vé&Ffim, Zze vSak tento pestry prafez hudbou pfinesl zajimavy a
obohacuijici pohled na expresivni praci s témito novymi postupy. Prifez dokazuje, ze
se s pfichodem elektronické hudby velmi rozSifila Skala expresivnich hudebnich
expresivnich prostiedkl. Elektroakusticka hudba pracuje s pfirodnimi a lidskymi
nahravkami reality a syntézou, ¢imz recykluje, nebo generuje Skalu novych zvukl a
zdroju, které jsou Casto zalozené hlavné na barvé a jejim pohybu. Tyto zvuky je
mozné pomoci mnoha efektl tesat a upravovat, a uplné tim zménit jejich pavodni
barvu a pohyby, ¢imz je abstrahuje a prohlubuje jejich barevnou expresivitu. Z
témbru se stava obnazeny kompoziCni parametr, ktery lze zamérné ohybat.
Skladanim téchto novych zvukud v zajimavych prostorech vertikalné na sebe vznikaji
komplexni zvukovou paletu vyCerpavajici barevné dynamické kompozice, které maji
silu posluchace naprosto pohltit a vyvolat v ném silny emocionalni pozitek. RozSifena
paleta vede k uvéfitelnéjSimu uméleckému vyjadieni. Tyto prostfedky, které
elektroakusticka hudba vtiskla do hudebniho slovniku, by se tedy pro jejich silu
nemély prehlizet. Z prace je ziejmé, Ze tuto silu spousta souCasnych kompozic
zru€né vyuziva. Véfim, ze Cim vétsi je slovnik umélce, tim vice a tedy vice lepSich
dél muze vzniknout. Myslim si, Zze elektronicka hudba velmi rozsifuje tento slovnik, a
v kombinaci s klasickym slovnikem tvofi jeden velky hudebni slovnik, jehoz

prostfedky jsou nevyCerpatelné. Svoboda jakkoli vyjadfit se je nekonecné dullezita.

»ruly new and powerful musical ideas can only come from the
complete freedom to express oneself, without concern over whether
or not one's work conforms to or avoids anything whatsoever. No one
is capable of deciding in advance to produce a revolutionary work of
art. It cannot be done merely by trying to devise a new sound, or a
technique which opposes current fashion. History shows that the true
artistic innovations were produced by those with compelling ideas,
who drew freely and capably on whatever means were at their

disposal to express themselves.75

75 McNabb, M., Computer Music: Some Aesthetic Considerations. In Emmerson, S., The Language of
Electroacoustic Music. s. 143.
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