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Abstrakt

Tato prace se zaméfi na mé vnimani a uvazovani o orchestralni hudbé skladatele G. Scelsiho.
V navaznosti na jeho cesty do Indie a zajem o jégu budu hledat paralely mezi vybranymi
Scelsiho skladbami a hudebni kulturou hinduistické a buddhistické hudby.

Mym cilem je upozornit na moznost jiného zplsobu poslechu Scelsiho hudby pravé
Z perspektivy hinduismu a buddhismu. V textu se pokusim odpovédét zejména na otazky:

- Jaké by byly vrcholné ,kulminacni“ body (pokud vibec néjaké) v hudebni formé,
kdybychom na né& nahlizeli z tohoto uhlu pohledu?

- Lze inspiraci/vliv hudebni kultury Indie hledat spiSe v zaméru skladatele ke stavu
posluchate nez v melodickych a rytmickych pohybech, které napodobuji hudbu
Vychodu?

Abych na tyto otazky odpovédéla, zaméfim se na klicové body Hindustani hudby
a buddhistickych manter z pohledu spole¢enskych a hudebnich prvkl — nabozenstvi, filozofie,
ritualy, hudebni struktura, vyvoj, forma, melodie, harmonie, mikrotény a improvizace. Kratce
nastinim zé&kladni obrysy Zivota G. Scelsiho s ohledem na jeho cesty do Indie, poté zanalyzuiji
Scelsiho skladby s pokusem oznacit paralely mezi jeho dily Pfhat a Hurqualia a dfive

vyvedenymi definicemi.



Abstract

This thesis will focus on my perception and thinking about the orchestral music of
composer G. Scelsi. In relation to his travels to India and his interest in yoga, | will look
for parallels between selected Scelsi compositions and the musical culture of Hindu
and Buddhist music.

My aim is to draw attention to the possibility of a different way of listening to Scelsi's
music, specifically from a Hindu and Buddhist perspective. In the text | will try to answer
the questions:

- What would be the culminating “high points” (if any) in the musical form if we
were to view them from this perspective?

- Can the inspiration/influence of the musical culture of India be sought in the
composer's intention towards the listener's state rather than in the melodic and
rhythmic movements that mimic the music of the East?

To answer these questions, | will focus on the key points of Hindustani music and
Buddhist mantras in terms of societal and musical elements - religion, philosophy,
rituals, musical structure, development, form, melody, harmony, microtones and
improvisation. | will briefly outline the basic contours of G. Scelsi's life with respect to
his travels to India, then analyze Scelsi's compositions in an attempt to mark parallels

between his works Pfhat and Hurqualia and the definitions drawn earlier.
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Uvod

RuUzné typy hudebniho mysleni, které byly béhem Scelsiho Zivota v Evropé relevantni
(serialismus, spektralni hudba, minimalismus ad.), se dlouhodobé pokousely zpochybrovat
tradi¢ni zplsoby poslechu a vnimani hudby, na nichz byla zapadni klasicka hudba zalozena.

Osobné jsem vyrustala obklopend hudbou a filozofii z Asie a Indie, ale i z Evropy
a Spojenych statl. Kdyz jsem se poprvé setkala se Scelsiho hudbou, identifikovala jsem v ni
mnoho prvkd, které jsem slySela pravé pouze v hudbé vychodniho plvodu. To mé zaujalo,
protoze jeho hudba svym zplUsobem zni velmi ,evropsky“. Nedokazala jsem pochopit, pro¢
pfesné mam tento dojem, a proto jsem se rozhodla zkoumat jeho a indickou hudbu ve své
bakalarské praci. Cilem této prace je proto snaha o pochopeni Scelsiho hudby perspektivou

vybranych aspektd indické hudebni kultury.t

! Termin ,Indie“ v této praci nebude pouzivan pouze jako geograficky pojem, ale v $ir§im duchovnim a kulturnim kontextu.
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Terminologické poznamky

Pouziti slova ,fundamental” v této praci se bude tykat kontinualné znéjiciho tonu napfic
skladbami. Tén, o kterém mluvim, by vS8ak nemél byt vniman jako fundamentalni ve smyslu
toniky nebo zakladniho tonu harmonické fady. Jeho role je spiSe smésici role ,dronu®,

zékladniho tonu/toniky, fundamentalu a centralniho harmonického tonu v rdmci hudebni formy.

Pro oznacovani ténovych vySek je pouzivana standardni MIDI konvence ¢islovani

oktavovych transpozic, v niz se C4 rovna C1.



1 Hudebni kultura v Indii

Kazda kultura ma svij vlastni soubor hodnot, pfesvédc€eni, zvykl, hierarchickych
vztahu a dalSich charakteristik, které mazeme identifikovat. VSechny tyto prvky spojuje vnitini
vzajemny vztah. Tato kapitola se zaméfi na pfistup ke zvuku a k hudbé z hinduistické
a buddhistické perspektivy a na dil¢i analyzu hudby, kterou zndme z tohoto nabozenského
kontextu Indie a Tibetu. Analyza se zaméfi jak na spolec¢enskou roli a cile hudebnich praxi,
tak i na hudebni aspekty zékladnich prvkd, mezi néz patfi stupnice, polyfonie/homofonie,

forma, frAzovani, improvizace a postaveni hudebnika.

1.1 Hinduisticka filozofie zvuku

Hinduisté veéri, ze stvofeni vesmiru bylo iniciovano vibracemi zvuku. Posvatna slabika
,Om* je povaZovéana za univerzalni zvuk, nejdulezitjsi z duchovnich zvukii, semeno vibrace,
které presahuje jakykoli jazyk, kulturu nebo nabozenstvi.? Je to prvni zvuk od pocatku ¢asu
a zahrnuje také pfitomnost a budoucnost. Puvod této slabiky saha az do doby starovéké Indie.
Objevuje se v hinduistickych posvatnych textech® a zpiva se pfed mantrou, béhem dulezitych
obfadl a béhem meditace a duchovnich praktik (jako je j6ga).

Jeden ze zpusobu, jak lze hovofit o indické hudebni tradici, shrnuje Ravi Shankar:
,Nade tradice nas uci, ze zvuk je Buh — Nada Brahma. To znamen4a, Ze hudebni zvuk
a hudebni zazitek jsou kroky k realizaci Ja. Na hudbu nahlizime jako na druh duchovni
discipliny, ktera pozveda vnitfni bytost k bozskému klidu a blazenosti. Nejvy$Sim cilem nasi
hudby je odhalit podstatu vesmiru, ktery se v ni odrazi, a ragy patfi mezi prostfedky, kterymi

Ize tuto esenci pochopit. Tak Ize skrze hudbu dosahnout k Bohu.™

1.2 Pristup k vnimani €asu

Ve srovnani se zapadoevropskym vnimanim €asu jako nééeho, co funguje a rozpléta
se linearnim zplsobem, vysvétluje hinduisticka filozoficka tradice ¢as jako cyklicky proces.
Nezajima se o minulost ani budoucnost, protoZe oboji jsou soucasti vé€nosti. Nejdllezitéjsi je
tady a ted, a proto je indicky zpUsob Zivota koncipovany tak, aby usnadnil jedinci soustfedit se

na pfitomny okamzik.

2 Guy L. Beck, Sacred Music and Hindu Religious Experience: From Ancient Roots to the Modern Classical Tradition, Religions
2019, 10, 85 (s. 2).

3 The Vedas: The Samhitas of the Rig, Yajur, Sama, and Atharva. Anonymous, Ralph T. H. Griffith (Translator), Arthur Berriedale
Keith (Translator), Jon W Fergus (Editor). Published 2017 by Createspace Independent Publishing Platform

4 Ravi Shankar, Sitar maestro (Shankar 1968, s. 17) (pfeklad M.L.).
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1.3 Postaveni hudebnika

V hindustanské hudbé existuje jiné vnimani toho, co pfedstavuje hudebnik, nez jak
jsme na to zvykli v zapadni evropské tradici. Pfesnéji, koncept identity hudebnika zapadniho
stfihu neni tolik oblibeny; ¢lovék neni zcela nezavislou entitou, ale spiSe bodem v pokracovani

staleté tradice.®

1.4 Improvizace

v ,transu“ a pusobi jako poslové mezi bozskym a pozemskym svétem. Jsou uréeni k tomu, aby
sledovali pohyb hudby v okamziku pfedstaveni, a proto se délka jednotlivych rAg mize znacné
liSit v zavislosti na konkrétnim vystupu.

Vyrazové bohatstvi hudebniho pfedstaveni je velmi volné. Existuje v SirSim ramci
struktury ragy a vyvoje formy, na rozdil od zapadni notace, u které mize byt hudebni vyraz

kontrolovang;jsi.®

1.5 Povaha ragy

Melodicky ramec pro improvizaci a kompozici pfedstavuje v hindustanské hudbé raga.
Kazda raga ma urlity modus, z néjz je improvizace odvozena. Neexistuje zadny takovy
koncept jako tonalita, hudba je spiSe modalni, takze se nesetkavame se skuteCnymi
modulacemi. ” Existuje v§ak zakladni tén, na kterém je vSe zaloZeno. Stabilita tohoto zakladu
umoziuje komplexni rytmické a melodické vrstveni, pficemz zmény vysky se déji rychleji.

Prestoze je melodickd a rytmicka stranka povahy ragy velmi slozita, samotny pfistup
neni polyfonni. Na vrstvy se nehledi jako na hierarchii roli a hlas(, ale spiSe jako na soucast
jedné a téze skupiny. VySe uvedené hlasy jsou rozSifenim, jakymsi texturovym obohacenim
zakladniho tonu. Zevrubnym studiem melodického a rytmického materialu indické hudebni
kultury se vénuje napfiklad Alain Daniélou: ,Indicka hudba, stejné jako kazda modalni hudba,
tedy existuje pouze ve vztahu kazdé noty k téniné“[...] ,Tonika proto musi byt neustale slyset;

mUzZe byt bud udrZzovana na pozadi jako dron, nebo opakovana ve velmi ¢astych intervalech.“®

5 Vesna Krmpoti¢. Indija [kniha] Published by Epoha, Zagreb 1965

6 Sung-Hie Ahn. Eastern and Western elements in Selected works by Giacinto Scelsi and Toru Takemitsu. Urbana, lllinois:
Doktorant hudebnich uméni, University of lllinois, 2014 (s. 8)

7 Tomas$ Reindl, Mikrotonalita indické klasické hudby, (s. 3)

8 Alain Daniélou — Northern Indian Music Vol. -1949 (s. 40) (pfeklad M.l.) ,Ténika“ o které mluvi Daniélou je ton ktery je v praci

oznacen slovem ,fundamental”.



1.5.1 Vyraz

Existuje Siroké pouziti ozdob, které maji povahu mikrotonalnich odchylek, rezonance,
zdrzenych tonud, vibrata a dalSich ornamentl — z nichZz Zadny neni pfesné uveden v primarni
notaci ragy. Ozdoby jsou dulezitou soucasti jejiho vyrazu, pouziti téchto vyrazovych prostredki
se ma vyvijet v pribéhu samotného hudebniho vystoupeni. Je na interpretovi, aby tyto ozdoby
zahral, pokud se tak v danou chvili citi. Totéz plati pro dynamiku, ktera je soucasti vétSi nebo
mensi miry improvizace. Mikrotény se obvykle objevuji jako jakési ,klouzani“ dovnitf a ven
z ladéni.®

ZpUsob, jakym jsou fraze prezentovany, je vzdy postupny. Nikdy neexistuje jasna
signalizace fraze, kter4 se chysta zacit, pficemz ani fraze nikdy Uplné nekonci, uz na ni

navazuje dal$i. Tento pfistup k vyvoje podporuje napad cyklicity.*°

1.5.2 Forma

| kdyz hindustanskd hudba mulze ve vztahu k makroformdlni organizaci pusobit
staticky, na mikroformalni Grovni se odehrava neustaly pohyb. Cilem pohybu je neustale
udrzovat pozornost posluchace. Pozornost neni zamérena na néco, co se stane v budoucnu,
ale na dosazeni uvolnéni prostfednictvim prohloubeni zminéné statiky:

~otarovéci indicti myslitelé povazovali osvobozeni za koneény ucel hudby. Hudebnici
a jejich posluchadi dosahuji tohoto stavu prostfednictvim kontroly smyslu (joga), ktera pfichazi
pfi hrani nebo poslechu hudby s Upinym pohlcenim. Bezprostfednim cilem hudby je smyslové
potéseni, ale jejim koneé¢nym cilem je duchovni uvolnéni.“!

Nejde o to nasledovat mySlenky, ale pozorovat jejich vznik a mizeni. Svym zplisobem
je hudba plna neustalych naznaku nécéeho, co nikdy nenastane, takze cilem hudby neni dospét

k velké cilové udalosti — tou udalosti je samotny pozorny poslech. Cilem je cesta.

1.6 Buddhisticke zpévy

V tantrickém budhismu byva za elementarni stavebny kamen ritualu povazovana
zpravidla mantra — obvykle kratka fraze, kterd se mé opakovat mnohokrat, aby pomohla
soustfedéni se k navozeni klidného stavu mysli. V buddhismu je zpivani manter Casto
skupinovou aktivitou obvykle s cilem dosahnout klidu a miru. Mantry nemusi mit nutné zadny

zjevny slovni vyznam, ale predpoklada se, ze ur€ity vyznam maji a ze jsou ve skutecnosti

9 Sung-Hie Ahn. Eastern and Western elements in Selected works by Giacinto Scelsi and Toru Takemitsu. Urbana, lllinois:

Doktorant hudebnich uméni, University of Illinois, 2014
10 Evans, Anna E., ,Music in India: An Overview“ (2016). The Research and Scholarship Symposium. 7.

11 The Garland Encyclopedia of World Music: South Asia: the Indian subcontinent, (s. 20). (pfeklad M.1.).



jakymisi destilaty moudrosti. Ve vétSiné pfipadl jsou povazovany za ekvivalentni samotnym
ritudlnim aktiim.*? Opakovani mantry by tedy mélo vést ke stavu podobnému transu a k vys$si

Urovni duchovniho uvédomeéni.

1.6.1 Zpévy v Tibetu

V tibetském buddhismu je zpivani manter dllezitou soucasti praxe, kterd ma blize
k ritudlu nez k avodu do meditace. Mantra ritual se sklada nejen ze zpivani, ale také ze hry
na nastroje a zvonéni zvonu. Délka ritualu neni pfesné definovana. Neexistuje zadny skutecny
pocit pohybu nebo cile. Postup jednoho rituélu je obvykle rozdélen do identifikovatelnych celki
na zakladé dominantniho zdroje zvuku, jako jsou hra na dechové nastroje, zpév, nebo zvonéni

zvonu. Harmonie je disledkem nahodnych melodickych nesouososti kolem centralniho tonu.*®

1.7 Hlavni body

Z vySe uvedeného chci zduraznit nékteré aspekty, o kterych budu hovofit pozdéji

v souvislosti s analyzou Scelsiho hudby:

vnimani zvuku jako posvatného,
- volnost hudebniho vyrazu,
- dosazeni osvobozeni nebo klidného stavu mysli,

- zameéfeni pozornosti na pfitomny okamzik.

12 Guy L. Beck, Sonic Theology, Motilal Banarsidass Publishers Private Limited 1995 (s. 31).

18 pouzité nahravky: Tibetan Buddhism. The Ritual Orchestra and Chants. 7559-72071-2 Nonesuch Explorer Series, 1995
(Recorded at Khampagar Monastery, Tashi Jong Community, Himachal Pradesh, India, 1976), 2)

Tibetan Buddhism. Tantras of Gyiitd. 7559-79198-2 Elektra/Nonesuch, Explorer Series, 1988 (Recorded at Gy(itd Tantric
College, Dalhousie, Himachal Pradesh, 1973, 1975), 3)

Tibet: Musiques sacrées. Ocora C559011, 1989 (recorded in North-East Nepal in two monasteries: Thami and Tengboche) 4)
Traditions rituelles des Bonpos. Ocora C 580016 (recorded in Tibet, in March 1981 and in April 1983) 5) AMDO Monastére
tibétain de Labrang. Ocora 560101 6)

Tibetan Ritual. Invocation to the Godness Yeshiki Mamo (Tantric Puja). Auvidis, UNESCO Collection D 8034.
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2 Scelsi a Orient

V nésledujicim textu se budu zabyvat pfedevSim Scelsiho zkuSenostmi
s mimoevropskymi kulturami. Realie Scelsiho Zivota Ize nalézt v hudebnich slovnicich Die
Musik in Geschichte und Gegenwart ** a The New Grove Dictionary of Music and Musicians.*®
Jiz v roce 1927 Scelsi poprvé cestoval mimo Evropu. Odjel do Egypta navstivit svou
sestru, kter4 tam zila se svym manzelem. Bylo to pravdépodobné poprvé, kdy se potkal

s hudbou mimo zapadni kulturni okruh.

Kdyz Italie vstoupila do druhé svétové valky, Scelsi byl zrovna ve Svycarsku, kde zGstal
az do ukonceni konfliktu. PokraCoval v rozvijeni svych tvurcich myslenek a rozvinul svij vétsi
zajem o poezii, vytvarné uméni, jogu a Orient. B&hem této doby ve Svycarsku se oZenil

s Dorothy Kate Ramsdenovou.

Kdyz véalka skongila, vratil se do Rima. Tam jej Dorothy opustila, coz zpusobilo
psychickou krizi. Vratil se do Svycarskych Alp a stravil nékolik dalSich let v sanatoriu. Béhem
tohoto obdobi nestability neskladal a vétSinu ¢asu travil hranim jedné noty na klavir znovu
a znovu. Ponofil se hloubé&ji do zenovych doktrin a jégovych praktik a proSel radikalni
transformaci svého pohledu na hudbu. V navaznosti na tento novy hudebni pfistup pokracoval
v komponovani az v roce 1952 po Ctyrleté skladatelské odmice, ale odmitl jakykoli druh
autorstvi. SAm sebe oznadoval spiSe za prostfednika'® mezi posluchaéem a boZstvim nez
za skute¢ného autora svého dila, a tak své dilo podepisoval krouzkem nad Fadkem misto
vlastnim jménem.!” Violoncellistka Frances-Marie Uitti jeho vztah ke kompozici popisuje

nasledovné:

,V&Fil, Ze rlizné meditaéni techniky, jako je intonace ,OM*, mu umoZziuji vstoupit do jiné
,vibraéni sféry“. Pro né& byl zvuk ve své nejCistSi vibraci mocnou silou, ktera ma na lidi
nesmirné silny vliv. Byl pfesvédc€en, ze prostfednictvim meditace a improvizace se muze stat
kanalem pro vyssSi sily, které umozni vznik dél, ktera by jinak nebyla bézna kompozice

mozna.“18

Jeho kompozi¢ni proces se postupné vyvinul do nového pfistupu nahravani sebe sama

pfi improvizaci, po které byly tyto nahravky pfepisovany a instrumentovany spolupracovniky

14 Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopadie der Musik: Personenteil 14, Ric-Schon / Stuttgart, Kassel:
Barenreiter: Metzler, 2005

15 The New Grove dictionary of music and musicians. Volume 22, Russian Federation, Il to Scotland, London, MacMillan
Publishers 2002

16 Marc Wolf, ,Giacinto Scelsi: Sound Messenger 1905-1988“, Marc Wolf, posledni aktualizace 19. bfezna 2013, [dostupné z
http://marcjwolf.com/articles/giacinto-scelsi-sound-messenger-1905-1988] (cit. 30.4.2023)

17 Kay-Uwe Kirchert, Reflections on Ritual in the Music of Giacinto Scelsi, The World of Music, 1998, Vol. 40, No. 1, Music, the
Arts and Ritual (1998), (s. 82).

8 Frances-Marie Uitti, Preserving the Scelsi Improvisations, Tempo, Oct., 1995, New Series, No. 194, Italian Issue, Cambridge
University Press (s.12). (pfeklad M.L.).



http://marcjwolf.com/articles/giacinto-scelsi-sound-messenger-1905-1988

podle jeho vedeni. Pozdgji byla skladba dokonCena zkouSenim s hudebniky na zakladé
peclivych pokynu. Navrhl také vlastni dusitka pro ziskani specifického zvuku ze strunnych
nastroju a také dusitka pro dechové nastroje, které nazyval ,zvukovymi filtry“.® Jeho novy
pfistup byl nyni zaméfen na poslechovy zazitek samotného zvuku a véfil, ze jejich rezonanéni
vlastnosti mohou poskytnout cestu k duchovnimu Gspéchu.?® Toto jeho nové kompoziéni
obdobi asi nejlépe charakterizuje dobfe znama orchestralni skladba s nazvem ,Quattro pezzi

sul una sola nota“.

Uz zfejmé vnéjSi kompozi¢ni znaky skladby mohou pfipominat aspekty blizké indické
hudebni kultufe — improvizaci, meditaci, recitovani ,Om”, odmitani autorstvi a poukaz

na pouhé prostfednictvi autora mezi hudbou samotnou a posvatnem.?!

Scelsi také odkazoval na Vychod v mnoha svych dilech, prostfednictvim nazvd, titulkd

nebo poznamek k programu.??

2.1 Metodika vybéru skladeb

Existuje fada Scelsiho dél, kterd souvisi s vychodnimi kulturami.?® Obvykle je to
skladba ,Quatro pezzi sul una nota sola®“, ktera byva pouzita jako pfiklad vychodnich prvku
v Scelsiho orchestralni hudbé, zejména kvdli jejimu radikalnimu soustfedéni se na strukturaini
propojeni jednotlivych hudebnich slozek. Pro analyzu nize jsem se nicméné rozhodla vybrat
skladby Hurqualia (jina fise) a Pfhat (Zablesk... a nebe se otevrelo!). Divodem je predevsim
neobvykla instrumentace, kterd pfipomina specifické praxe popsané v prvni ¢asti textu.
Hurqualia ndm bude slouzit pro srovnani s hindustanskou hudbou a filozofii, zatimco Pfhat
bude pfirovnan spise k buddhistickym zpévnim praktikam z Tibetu.

Skladby jsou proto vybrany tak, aby pokryvaly:

1 - plvod, 2 — kosmicky zvuk, 3 — €as, 4 — pozornost, 5 — duchovni aspekty,

6 — body vrcholu, 7 — improvizaci.

19 Scelsiho Zivotopis se je dostupny na strance: Fondazione Isabella Scelsi [dostupné z http://www.scelsi.it/en/biography/] (cit.

30.4.2023) Je tam popsany jeho kompoziéni zpusob: ,The score would then be completed with detailed instructions on its
interpretation and measures in order to obtain the specific sound so meticulously researched by Scelsi (dampers especially
designed for the strings section, stringed instruments played like percussions, sound filters to distort the sound of the wind
instruments, pre-existent recordings used to lead the performance).”

20 Gregory N. Reish UNA NOTA SOLA: GIACINTO SCELSI AND THE GENESIS OF MUSIC ON A SINGLE NOTE, Journal of
Musicological Research, 25: 149-189, 2006 Copyright © Taylor & Francis Group, LLC (s. 150).

21 Sebastiano d’Alaya Valva. Le premier mouvement de I'immobile [dokumentarni film] 2018

22 Napf. v poznamce ke klavirni Svité ¢. 9 Ttai autor piSe: ,Tuto svitu je tfeba poslouchat a hrat s co nejvétsim vnitinim klidem.
Nervozni lidé at se drzi dal!”

a dale: ,Sled epizod stfidavé vyjadfujicich Cas (pfesnéji Cas v pohybu) a Clovéka, symbolizovaného katedralami a klastery, s
posvatnym zvukem — Om-.* (preklad M.1.)

23 Napf, Svity pro klavir &. 8, 9, 10, Pwyll pro flétnu, Aion pro orchestr, Taiagaru pro sopran, Xnoybis pro housle, Ko-Tha pro

kytaru, Konx Om Pax pro orchestr a shor.


http://www.scelsi.it/en/biography/

3 Ramcovy popis skladeb

3.1 Hurqualia

Scelsiho tfeti obdobi zagina velkym orchestralnim mistrovskym dilem Hurqualia,
napsanym v roce 1960. Dilo ma ¢tyfi véty. Pvod nazvu dila neni zcela jisty, ale podtitul ,Jin&
fise“ naznaduje jakysi ,jiny“ svét.

Orchestrace je vytvofena pro komorni orchestr s pfidanim dvou lesnich roht, dvou
pozoun(, dvou tub, &tyf bicich nastroji a tfi sad amplifikovanych nastroji. Prvni mikrofon
amplifikuje hoboj, anglicky roh a Eb klarinet; druhy mikrofon je uren pro lesni roh, tenor
saxofon, kanadskou pilu, violu a kontrabas. Treti mikrofon nakonec amplifikuje dvé trubky
a pozoun. Housle nejsou soucasti kompozice.

Perkusionisté jsou rozdéleni nasledovné:

1. - 2 bong, 2 kongy,

2.— 3 ramové bubny,

3. — 1 zavéSeny Cinel, 1 Cinel s kovovym rezonatorem, polni buben,

4. — maly tam-tam, velky tam-tam, horizontalni basovy buben s gongem, gong.

Vyuziti amplifikovanych nastroju a rozsahlé sady bicich nastroji umozniuji Sirokou
paletu riznych barev. Scelsi kombinuje nastroje riznymi zpusoby a vytvari tak komplexni
arozmanity zvukovy svét bez potfeby zmén harmonického materidlu, nebo oddéleni
jednotlivych hudebnich slozek. Renata Skupin o jeji formé piSe: ,Je to cyklicka, Ctyivéta
kompozice, ktera tvofi organicky celek propojeny materialem i dramatickou strukturou, jako je

tomu u vétsiny Scelsiho velkych forem.”?4

3.2 Pfhat

Jedna se o Scelsiho posledni skladbu pro velké obsazeni z roku 1974 napsanou
pro orchestr a smiSeny sbhor. Housle jsou opét z orchestrace vynaty, mezi nastroji orchestru
naopak najdeme Kklavir, varhany a bici nastroje. Scelsi pozaduje celkem pét bicistl
pro nésledujici nastroje: timbaly, horizontélni basovy buben, stfedni tam-tam, velky tam-tam,
kovovy plech hrany palikou, zavéSeny Cinel, ¢inské gongy, pét trubicovych zvona, vibrafon
a celestu. Vidime, ze Scelsi pouziva vice rezonanc¢nich nastrojl, z nichz gong a tam-tamy maji
vychodni pavod.

Skladba Pfhat byla napsana v roce 1974. Podtitul zni: ,Zablesk... a nebe se otevrelo!”.
Puvod ndzvu souvisi s mantrou ,phat“. Slovo ,phat‘ znamena néco jako ,prask!“ a pochazi

z védské tradice. Tuto mantru Ize nalézt v tantrickych praktikach tibetského buddhismu.?®

24 Un royaume différent (A Different Realm) — about Hurqualia in the Context of the Musical Style of Giacinto Scelsi, Renata
Skupin, Academy of Music, Gdansk (s. 106). (pfeklad M.1.).
25 Dostupné z http://www.visiblemantra.org/phat.html (cit. 30.4.2023)
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4 Kosmicky zvuk

4.1 Hurqualia

V centru jednotlivych vét je tonovy fundamentél, jehoz vySka se mulze postupné
proménovat v prubéhu samotné véty. Pfechod mezi fundamentaly probiha vzdy postupné
a obvykle smérem k tonu, ktery je v tésné vzdalenosti od tonu pfedchoziho, napf. velka
sekunda. Timto zplsobem je posun uvnitf fundamentdlu maskovan a nepfitahuje na sebe

pozornost, v disledku ¢ehoz je celé véta stale zakotvena v podobném harmonickém terénu.

Véta Centrum

I C

Il H - Cis

I F—-Es

v Es - F, Fis — Gis

V kazdé vété je nejprve zakotven fundamental, staticky souzvuk skladajici se z vétSiho
nebo mensiho poctu ténd znéjicich napfi¢ dlouhymi Easovymi Useky. Poté je fundamental
postupné rozsifovan, coz se v kazdé vété déje jinak. Pfidavani horni a dolni oktavy, stejné
jako vrstev pul nebo Ctvrtténu kolem zakladniho ténu, je kontinualni v celé skladbé. Trvaly
fundamental sdm je vzdy v néjaké formé pfFitomen a jeho putovani od jednoho nastroje
k druhému je velmi zfidka pferuSeno. Hlasy nesouci fundamental se vzdy pfekryvaji. ,V tomto
stylu Scelsi spojuje slozky dohromady, aby vytvofil iluzi jediného slozitého zvukového objektu;
silnd individualizace komponent je pomérné vzacna."®

DalSim zplUsobem, jak Scelsi obohacuje zvuk, je potlaeni novych prvkd do pozadi,
ti. do fundamentalu. Material je vyvinut tak, ze v prvnim okamziku svého zjeveni je to novy
a odlisny zvuk, ale postupné splyne s pozadim a sjednoti se s vytvofenym zvukovym
prostfedim. Napfiklad v prvni vété se to stane takto: prvnich 13 taktu je zakladni tén zalozen
na delSich drzenych tonech. V taktu 14 vystupuje prvni motivicky fragment — rytmicka figura
hrana na bonga a konga, coz je samoziejmé odliSna nova zvukova kvalita, ale vzhledem

ke vzacnosti objevovani tohoto motiva se stava soucasti celkové atmosféry kompozice.
Poté pfichazi prvni hobojovy mikrotén, mirné vystupujici mimo ladéni, ktery pasobi
jako motiv. Zabarveni hoboje nas upoutava, ale nedostatek motivického vyvoje zplsobuje,

ze postupné ztracime pozornost. Pozdéjsi objevovani mikroton pak puUsobi jako zabarveni

26 |an Dickson, Towards a Grammatical Analysis of Scelsi's Late Music, Music Analysis, July 2012, Vol. 31, No. 2 (July 2012), pp.
216-241 Published by: Wiley (s. 222, pfeklad M.1.).
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fundamentalu [viz pfiklad 1]. Pfidani Ctvrtinotonu a pualtdnd nad a pod fundamentdlem je

posléze konstantni.

»TYto vystupy a navraty, toto kmitani kolem centralniho ténu, vytvareji efekt krouzeni
kolem stfedu, kruhového pohybu, a proto vyvolavaji dojem ,sférického“ charakteru zvuku.“?’
Diky tomu je hranice mezi materialovym rozvojem a budovanim formy velmi tenka a nejasna.
Zda se, ze vesSkery material je jen expanzi fundamentélu, jehoZ neustéla pfitomnost je

pro celkovou formu dila nezbytna.
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Priklad 1 — expanze fundamentalu

Tento typ vyrazu se Casto objevuje napfi¢ zlomky melodickych frazi v podani jinych
nastroju — napfiklad v taktu 30, kde je po skoku v tempu a dynamice predstavena nova figura
v trubce. Je formovana rytmizaci C5, v triolach a kvintolach souc¢asné, coz vytvafi novou
bunku, vyznacnou rejstfikem a zabarvenim (kombinovanim akustické a amplifikované trubky).

Tento motiv pferuSuje melodie v lesnich rozich.

DalSim pfikladem muze byt takt 61: lesni rohy pfichazeji s motivem v Sestnactkach
po melodii v amplifikovanych nastrojich [viz pfiklad 2]. Tento zvuk se pak také stava soucasti
textury; podobny pfistup k vytvareni zvuku je pfitomen v celém dile.

V dalSim vyvoji Scelsi dosahuje rozsifovani zvukového svéta ¢astecné i rytmickou

asynchronizaci ténu stejné nebo blizké vysky [viz pfiklad 3]. Napfiklad v taktech 113 a 114

27 Renata Skupin, Giacinto Scelsi — homo viator and his musical itinerary, Interdisciplinary Studies in Musicology 12, 2012 © PTPN
& Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012 (s. 139, pfeklad M.L.).
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vidime, Ze souCasné zazni sextoly, kvintoly a Sestnactiny tonu C nebo Des (nezavislé
na oktavové transpozici, v textu zde a vSude nize). Kvuli jejich pfekryvani je nemozné
identifikovat jednotlivé rytmické figury jako svébytné, z rytmu je uz vytvarena textura. Diky
takovémuto typu rytmizace jednotlivych tont Scelsi pfivadi k vnitfnimu zivotu celkovy staticky
obraz kompozice. Neustalé promény ve zplsobu prezentace harmonicky jednolitého svéta

délaji tento svét rozmanitym.
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Pfiklad 3 — rytmizovani fundamentalu

4.2 Pfhat

Fascinace principem ,kosmického zvuku“ se ve skladbé Pfhat odehrava na kompozi¢ni Grovni
jinym zpusobem nez v Hurqualii. Za¢ina opakovanim jedné noty v tubach a na konci skladby
jsme zcela ponofeni do rezonanéniho klastru zvontd. Harmonickd progrese prechazi od
jednoho ténu ke klastru a pusobi jako rozSifujici se tvar. Prohloubeni zvuku se zde déje

v rv

pfidanim ténd, ktery nejsou stejné vysky, ale funguji jako rozsifeni fundamentalu. MGizeme je
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vnimat jako kvazialikvoty?® vzhledem k tomu, Ze nejsou z harmonické fady fundamentalu,
ale maji funkce alikvotl ve smyslu zabarveni zvuku. Dodate&né vrstveni riznych ténovych
vySek neni namifeno proti fundamentalu, nebot ten nefunguje jako hlavni opérny bod
pro ostatni. Gregory N. Reish ve své analyze skladby Quatro Pezzi su una nota sola popisuje
podobny jev: ,Posluchac je nucen vnimat vySky tonu nikoli ve vztahu k fundamentalu, ale jako
jeho soucasti. Noty v jistém smyslu ztraceji svou diskrétni identitu a stavaji se souc€asti jediné
expandujici zvukové hmoty.”?®

Samotné véty maji rozliSitelné zvukové textury. Ve skute€nosti neexistuje zadné
oddéleni instrumentaénich slozek, vSechny zvuky jsou spojeny dohromady, aby se prohloubila
textura.®®

Prvni véta se sklada z nizkych temnych statickych zvukd na tubach a varhanach, které
jsou oddéleny pauzami. Je to Cisty a jasny Uvod. Kazdy vyskyt tohoto nizkého As je o0 néco
del$i nez pfedchozi; zvuk postupné narlista v dynamice a celkovém obsazeni.
Druha véta zacina explozi velké zvukové hmoty, slozené ze Ctyfoktavového ténového klastru.
Tento moment je nejvysSim dynamickym bodem skladby. Zvuk pak pomalu mizi, az ndm
zustane jen jedna nota.
Treti véta je prodlouzenym opakem druhé: je jedind, ktera ma vyvojovou kvalitu. Zvuk
pravidelné narusta od drzeného E (lesni rohy, violoncella) v pianu az k poslednimu akordu
v tutti fff. Strukturalné je organizovana v jedenacti vyskytech drzenych ténu, z nichz kazdy
zacina uderem zvonu, na ktery navazuji nastroje. V kazdé z takto se opakujicich situaci
narlista obsazeni a délka vyskytu. Pfichazi také s crescendem a diminuendem v mistech, kde
se pfipoji sbor (t. 6). To vSe ndm dava moznost jakéhosi ,zvukového zoomu“: vytvari
nesmirnou intenzitu zvuku. Je to take jedina véta, ktera obsahuje néjaky typ melodickych figur.
Jedna se o hornovou sekci (t. 21-26), potom difevéné dechy (t. 27-31), pak violoncella
a kontrabasy (31-35). | kdyz je v téchto hlasech zfejmy melodicky pohyb, prvni z nich vstupuje
do jiz zavedeného zvukového svéta. Jeho ambitus je od E2 (kontrabasy) do E4 (flétny). Vnitfni
rozsah naplfuji dfevéné dechy, sbor, a smycce. Pfed nastupem melodie v lesnich rozich,
prestavaji dfevéné dechy hrat a kontrabas skace o oktavu nize (E1). Melodie lesnich rohl se
pohybuje od H1 do H2, je tedy obklopena zvukem shora i ze spodu a splyva s prostfedim.

ZavéreCné vété dominuje jasny pronikavy zvuk zvonéni malych zvonkd. Scelsi
pozaduje, aby na né hrali vSichni volni ¢lenové sboru a orchestru. Zvuk zvonkd, ktery plynule

zni pfes celou ¢tvrtou vétu, je podporen péti triangly, klavirem, celestou a varhanami. Klavir,

2 Renata Skupin, Giacinto Scelsi — homo viator a jeho hudebni itineraf, Interdisciplinarni studia v hudebni védé 12, 2012 PTPN
& Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznar 2012 © (s. 139).

2 Srv. Gregory N. Reish UNA NOTA SOLA: GIACINTO SCELSI AND THE GENESIS OF MUSIC ON A SINGLE NOTE, Journal
of Musicological Research, 25: 149-189, 2006 Copyright © Taylor & Francis Group, LLC (s. 159), (pfeklad M.1.).

30 Scelsi ve svém textu ,Zvuk a Hudba” piSe o sféricnosti a hloubce zvuku — Scelsi, Sound and Music, taken from The

Transformation of Giacinto Scelsi Musical style. (s. 285)
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celesta a varhany hraji rychlé tény tvofici paltdonovy klastr. Tento pulsujici prostor je pak
neustale pronikan drzenymi tony v pikole a flétné.

Prostfednictvim vyvoje celé kompozice vidime, jak se samotny zvuk a jeho vlastnosti
stavaji ustfedni soucasti dila. Nabizi se zde paralela s mySlenkami G. Becka, ktery
v navaznosti na hinduistickou filozofii definuje ,vesmir jako emanaci kosmického zvuku.”!

Snad je to pravé tento Uhel pohledu, z néhoz Ize zvuk kompozice Pfhat vnimat.

31 Guy Beck, Sonic Theology, (s. 7, pfeklad M.L.).
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5 Pocit ,,volnosti*

Scelsiho hudba je peclivé kontrolovana do posledniho detailu. Nic neni ponechano
na interpretovi, vSe je prfesné zapsané. Navzdory tomu zni kompozice volné a s jakymsi
pocitem nahodnosti. Zplsob, jakym Scelsi zpochybnuje vnimani posluchace, spociva
ve vyhybani se prvkim zapadoevropské hudebni tradice — absence jasné formy, periodicity,
¢lenéni, akcentovanym tézkych a lehkych dob — to v§e &ini pocit z jeho hudby velmi volnym.

Zni to skoro jako by partitura neexistovala.

5.1 Hurqualia

V Hurqualii je to vice patrné v simultannosti nastupt jednotlivych hlast — vice melodii
se vyskytuje soucasné, zadna z nich nepfebiji druhou, ale nej¢astéji obé zmizi nebo splynou
s fundamentélem.

Napfiklad ve druhé vété je uvodni melodie hrana prvnimi amplifikovanymi néstroji
ve stfednim rejstfiku (kolem Cis 4, t. 151 ad.), zatimco fundamental je v tu chvili jiz stabilizovan
a ambitus skladby je rozsSifen v rozsahu D2 — Cis6. Diky tomu vystupuje nova melodie velmi
organicky ze zvukového pozadi do melodického popfedi. Svébytnost tohoto hudebniho

fragmentu je posilena diky pfitomnosti vyrazného rytmického motivu na opakovaném tonu Dis.
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Pfiklad 4 — motiv amplifikovanych nastroja

Po jeho dokonéeni (t. 159—-164) se ve druhé skupiné amplifikovanych nastroju objevuje
dalsi melodie, o oktavu vyS$Si nez prvni. lhned po provedeni této melodie navazuji
amplifikované trubky se sordinou (160-163) s materidlem ve stejném rejstfiku, ale rytmicky
posunuté. lhned po skonceni této melodie zacina novy motiv v amplifikovanych houslich
a saxofonu (164-166), a s nim jesté dalSi material ve 3. skupiné amplifikovanych nastroju
(165-168). Jedna se o zpusob motivické prace se zvukem, jenz zmifiuje ve své praci Renata
Skupin: ,[...] kdyz Scelsi zavadi jednoduché melodické struktury, jsou to ty, které vystupuji
nad centralnim tbnem a jasné prevazuji. Nyni vzorec stoupajiciho pohybu upoutava pozornost

posluchace pouze svym vedlejSim charakterem a svou jinakosti ve vztahu k dominantnim
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jednotlivym ténum, izolovanym s pauzami, a obvykle zvySuje dulezitost kli€ového momentu
hudebniho déje.”*?

V mikroformé pocit improvizace pochazi také z jednotlivych hlast, které postradaji
strukturovany vyvoj. Samotné melodie se nejc¢astéji to€i kolem sekundového intervalu, pfitom
ale obsahuji dostatek charakteristickych prvkd zajistujicich rozpoznatelnost, jako jsou
ornamenty, rytmus, smér pohybu. Drzi také dostate¢né variabilni material, aby nebyly piné
statické, ale zase ne pfili§ variabilni, aby vytvarel dojem orientovaného formalniho vyvoje —
nikam nevede, ale také neni upiné staticky. Poslechovy prostor se tak rozpina mezi jistotou
a nejasnym vyvojem a vytvari dojem, Ze hudba je improvizovana.

Tento typ prace s materidlem je pfitomen v celém dile a nese urcitou podobnost
s melodickym vyrazem indickych rag jak v mikrostruktufe melodického frazovani, tak
i ve vztahu k samotné melodii fundamentu — z néj melodie zpravidla vychazeji a vraceji se
do néj zpét.

11

Zadatky a konce ,melodii* nejsou jasné& definovany. Casto se objevuiji tak, Ze navazuji
na pfedchozi melodii, nebo vychazeji z fundamentalu. V hudebnim proudu neni ani ndznak
nastupu melodické fraze, stejné jako melodie samy o sobé nenesou néjaké oekavani nebo
vypravéni. Zadna z melodii se neopakuije, ale stoji proti sobé&. Casto se prekryvaji, a prestoze
se odehravaji sou€asné, neni vzdy jasné, ktera z nich je dominantnéjsi. Melodicky vyraz neni
v tomto smyslu manipulativni a skute¢nost, Ze se objevuji soucasné, se zda byt do jisté miry
nahodné kvuli rytmické asynchronicité. Melodie jsou pfevazné vedeny v sekundovém pohybu,
takZe se vzajemné nestretavaji. Jejich rozmanitost identifikujeme na zakladé jinych hudebnich

parametru: rejstfiku, barvy nastroje, rytmu, artikulace, ornament( apod.

5.2 Pfhat

Nepredvidatelnost hudby v kompozici Pfhat se odehrava na darovni formalni
makrostruktury. Jednotlivé véty jsou tvofeny jasné rozpoznatelnymi barevnymi texturami,
jejichz trvani je obtizné predvidatelné. Napfiklad celd druha véta spociva v postupném
uml€ovani Gvodniho zvuku — &tyfoktavového klastru drzenych ténu — v interpretaci celého
orchestru, ktery nastoupi ve ff. Tento redukujici proces zni zcela organicky a pfirozené. Prvni,
co tento proces naruSuje, jsou stoupajici glissanda v pozounech (t. 4-5 a zase t. 7).
V pfeneseném slova smyslu zpochybniuji celkovy prabéh druhé véty kvali rychlému crescendu
a glissandu. V obou pfipadech je glissando dlouhé 1 ¢tvrtovou dobu, coz je kratky a rychly
pohyb ve srovnani s ostatnimi glissandy ve vété (napf. violoncella t. 4, 6, 10). DalSi jev, ktery

nesleduje zminény proces, jsou tony ob&as mirné vystupujici z celkové harmonie klastru (lesni

32 Renata Skupin, Giacinto Scelsi — homo viator and his musical itinerary, Interdisciplinary Studies in Musicology 12, 2012 © PTPN
& Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012 (s. 137, pfeklad M.I.)
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roh t. 4, €inel t. 7, lesni roh t. 10, klarinet t. 11, flazolety na violoncell t. 12—-13). Vystupujici
ténové vysky znéji skoro nahodné. Celkoveé je zvuk druhé véty pfirovnatelny napfiklad k Uderu
do gongu: ozve se hlasitd rana a pak zni dlouha rezonance, z niz urcité alikvéty pribézné
vylézaji do popredi. Pocit ,volnosti“ tedy spociva v tom, ze na Grovni makroformy celé véty
vhimame cilené onen redukujici proces, pficemz se vSak nejedné o naprosto plynuly fade-out.

V ostatnich vétach stoji formélni nepfedvidatelnost na jinych principech. Napfiklad
repetitivnost konkrétnich téna pfipomina trans, pficemz délka tohoto transu zlstava
nedefinovana. Napf. v posledni vété se neméni dynamika ani harmonie. Cela véta je napsana
napfic¢ Sesti takty v pétiCtvrtovém metru a v tempu BPM 60, pficemz jedna jeji repetice trva
zhruba 30 vtefin. JelikoZ Scelsi pozaduje, aby byla opakovana pétkrat, jeji konec navazuje
na jeji zaCatek a vytvari smyc€ku. Kvlli neménici se harmonii a dynamice v prabéhu véty je
obtizné rozpoznat, kdy opakovani zacina, ale Ize si v§imnout, Ze se opakuje celkova barva
hudby, hlavné kvili pferusovanym ténim ve flétné. V neidentifikovatelnosti opakovani

vnhimame, ze zvuk neni zcela ndhodny, neumime ale prohlédnout, v &em jeho struktura tkvi.
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6 Pozornost

6.1 Hurqualia — motivy

DalSim aspektem, ktery Ize v Hurqualii identifikovat, je pfesmé&rovavani pozornosti
Z jednoho materialu na dalsi. V disledku toho se odehrava jisty paradox: soustfedény poslech
posluchacl neni v prabéhu orientovan na zadny konkrétni material.

V taktu 25 dochazi k nahlému zvySeni tempa a dynamiky. S tim pfichazi figura ve ff
lesnich rohu (t. 25-29), ktera vypada témér jako melodie, ale rychle se rozptyli do rytmizované
textury a je pfehlusena nastupem trubek. Podobné se v taktu 51 za¢ina na amplifikovanych
nastrojich rozvijet melodie, béhem které se objevuji a vystupuji perkuse (bonga, konga
a ramové bubny). V taktu 61 pak melodie konci, kdyz se stejny material objevi v zestové sekci.
Poté se kratce znovu objevi perkuse (t. 69—77), které prerusi melodii saxofonu a lesniho rohu
(t. 75—78). Kazdy z téchto motivl pfitahuje posluchaovu pozornost, presto je vSak v kontextu
budovani makroformy spiSe neutralni. Nevytvafi harmonickou disonanci, ani motivickou
hierarchii a shm o sob& nesméfuje k budovani vétsiho celku, a ani uvnitf vlastni struktury se
po dobu skladby pfilis neménni.

Stejny princip odhalime ve druhé a ftfeti vété. Jediny rozdil spociva v tom,
Ze vyrazovymi prostfedky jsou pfedevsim dechové nebo smyc&cové néstroje. Napfiklad vyse
zminéné trubky v taktech 160 az 163, které hraji béhem melodie amplifikovanych nastroju,
jsou rytmicky asynchronni, pfestoze jsou ve stejném rejstfiku. Registrujeme novy material
(amplifikovanych trubek), ale nejsme si Uplné jisti, kdy do zvuku vstoupil, protoze se pohybuje
ve stejném rozsahu jako jiz existujici melodie. To vede k nejednoznacnosti v hierarchii motiv(
— jejich asynchronicita a barevna odliSnost nam usnadnuji oddélit jeden vyraz od druhého,
ale dynamicka uniformita a jednorozmérny harmonicky svét obou nas pfivedou do bodu, kdy
si nejsme jisti, ktery z motivi bychom méli sledovat.

Opét jiny zpGsob upoutavani pozornosti mizeme identifikovat i ve treti vété. Zpocatku
si vS§imneme melodického pohybu ve spodnim rejstfiku tromboénu (t. 193). V taktu 201
(C6 v hoboji) zacina fada preruSovanych drzenych tond, které jsou odpovédné za radikalni
rozsifeni celkového tdbnového ambitu (pfedchozim nejvy$Sim tébnem bylo Es3). [viz pfiklad 5]

Oba tyto motivy rostou pfidanim podpory dalSich nastroji v unisonu nebo oktave.
Vyvijeji se paralelné az do taktu 219, kdy melodie v trombonu kon¢i a oba tvary se spojuji.
Bé&hem tohoto procesu je nase pozornost rozdélena: jeden motiv odvadi nasi pozornost vyskou
ténu (hoboj), zatimco melodie trombonu trvajici po celou dobu pfitahuje pozornost

charakterem svého pohybu (na rozdil od vySek, které jsou statickeé).
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Priklad 5 — souznéni motivu v Hurqualii

Samotné vytvoreni nového motivu je také Casto nejasné. Ve chvili, kdy si uvédomime,
Ze bychom méli v&novat pozornost urgité udalosti, se nékde jinde vynoFi nova. Zadny

z hudebnich napadl se tedy nevyviji az do ,konce®, ale bud je rozptylen, nebo je ovladnut
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novym materialem v jiném hlase. To, co nds v novém materialu upoutava, se vdak Casto lisi
pozornost melodii (t. 51), u lesnich rohd artikulaci a barvé zvuku (t. 62), u bicich sledujeme
rytmus (t. 69). lan Dickinson ve své analyze Scelsiho hudebniho jazyka tento jev popisuje
takto: ,The peculiarity of his music is that its discourse focuses on the traits rather than on
notes or configurations of notes; indeed, he makes the abstraction of notes as difficult as

possible. Even so, the concept of ,note“ retains its traditional centrality.“3

Jednotlivé vyrazové prostfedky soutézi v kompozici o vlastni vyznam, ale déje se tak
napfi¢ rdznymi nastroji. NasSe sledovani novych tvarl tedy vzdycky pfichazi se zpozdénim
vyvolanym ,pfeladovanim® pozornosti na nové zvukové situace.

Podobné jako indické ragy, tak i Scelsi v tomto pfipadé dokaze udrzet pozornost
posluchace ve stfehu. Neustalé prerusovani a pfekryvani jednoho materialu dalSim vytvafi
soustfedény posluchalsky zazitek, ktery vétSinou nechava posluchace ve stavu jistého
nenaplnéni. Material, ktery plvodné vybizi ke sledovéani, se totiz sdm neustéle proménuje.

Pravé tento stav bdélosti je cilem hindustanské hudebni praxe.

6.2 Pfhat —ritual

Zvukoveé textury ve skladbé Pfhat evokuji podobné barvy jako ty v tibetském tantrickém
ritudlu. Mdzeme si v8imnout, Ze jednotlivé véty skladby maji jasné identifikovatelné textury,
podobné jako prubéh tibetského ritualu — od nizkych, statickych, matnych zvukd az po zvonéni
zvonu.

Existuje zde repetitivhost podobna zpusobu, jakym se mantry opakuji b&hem ritualu.
V prvni vété ma kazdy tén jasny zacatek a konec. Vidime to na tubovych motivech drzeného
As v prvni vété (t. 1-6) nebo v opakovanych ténech pikoly a flétny v posledni vété. [viz pFiklad
6] Casové intervaly mezi opakovanim drzenych ténd jsou nerovnomérné, coz dava posluchadi
zvonu, po némz nasleduji drzené tony sboru a orchestru. Pouziti sboru také evokuje ritual
mantry — zpév se odehrava bez skutec¢ného textu, ale na fonémy, které evokuji hinduisticky
om (t. 12-15, 16-20, 23-26, 32-35, atd.).

33 Jan Dickson, Towards a Grammatical Analysis of Scelsi's Late Music, Music Analysis, July 2012, Vol. 31, No. 2 (July 2012), pp.
216-241 Published by: Wiley (s. 220) ,Zvlastnosti jeho hudby je, ze jeji diskurs se zaméfuje spiSe na rysy nez na noty nebo
konfigurace not; ve skute€nosti Cini abstrakci not co nejobtiznéjSi. Pfesto si koncept ,noty* zachovava své tradini uUstfedni

postaveni® (preklad M.1.).
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7 Body vrcholu

7.1 Hurqualia — duchovni uvolnéni

Podivame-Ili se na makroplan vyvoje kompozice, zjistime, Ze dynamické vrcholy jsou
na konci prvni a ¢tvrté véty, a Zze oboji konci ve ff. NejvysSi stupeni dynamiky je také slySet
v zavéru skladby. V posledni vété se hustota i gradace vyvijeji pozvolnéji, zatimco v ostatnich
vétach se hustota sazby méni vice nepfedvidatelnym zplsobem.

Intenzitu v téchto mistech podporuje i rytmus bicich nastroji na membranofonech.
Po dosazeni tohoto fortissima je ono udrzovano az do konce. To znamend, ze po okamziku
nejvysSi intenzity dynamika jiz neklesa. Skladba konci jakousi formou zastaveni na nejvysSsSim
kulminaénim bodé, jejiz budovani zacina jiz v taktu 308. Kompozice neobsahuje antiklimax,
protoze po vyvrcholeni nedochazi ke zklidnéni, ale naopak k prodluzovani tohoto vrcholu.

Tyto vrcholné momenty skladby Ize srovnat s vrcholnymi body hindustanské hudby
v tom smyslu, Zze se k nim dostdvame pfes zesileni dynamiky, a zahusténi rytmu a poctu

orchestralnich vrstev.

7.2 Pfhat — klid a mir

Ve skladbé mizeme pozorovat dva dynamické kulminaéni body — nahly vybuch zvuku,
ktery otevira druhou vétu, a konec treti véty. | kdyz tyto momenty maji v kontextu celého dila
velikou silu, je zfejmé, Ze to nejsou momenty kliCové.

Postupné a neustalé zmény zvuku paradoxné prohlubuji klid. Dosazenim konce tfeti
véty je poslucha¢ ponofen do zvuku. Posledni véta pak vytvofi vySe zminénou zvonovou
texturu a celkové opakuje se pétkrat [viz pfiklad 5] — dost na to, abychom zapomnéli, co bylo
pfedtim, a necCekali, Ze néco pfijde potom. Je to soustfedéni na pfitomny okamzik, podobné
jako je tomu u buddhistického ritualu manter. Zavére¢na véta je stfedobodem celé skladby,
protoze pUsobi jako uvolnéni.

Misto toho, aby se autor snazil komunikovat s posluchaem prostfednictvim melodie,
harmonie, rytmu a dalSich hudebnich parametrl, se Scelsi pokousi vytvofit jakousi formu
duchovniho osvobozeni prostfednictvim ponofeni se do zvuku jako takového. S&dm k tomu
uvadi: ,Pro obyvatele Zapadu obecné jsou alikvoty [pouze] akustickym jevem. Orient naproti
tomu nachdazi v alikvétech duchovni prvek, ktery prevysuje onen fyzicky.”*

S jistym odstupem se da Fict, Ze takovyto zpusob vytvareni zvuku ma na posluchace

podobny ucinek jako tibetsky ritual a mél by také vést k vétsimu klidu mysli.

34 Scelsi, Sound and Music, taken from The Transformation of Giacinto Scelsi Musical style (s. 290, pieklad M.1.).
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8 Pristup k ¢asu

V obou skladbach mizeme pozorovat, Zze zde neni kladen duraz na tézkou a lehkou
dobu. Pojem rytmické doby tak mizi. Tempa a metra existuji jen proto, aby pomohla
hudebnikiim orientovat se v ase béhem koncertu. Neexistuje pocit silného stabilniho pulzu.
Metrum se ¢asto méni mezi 2/4, 3/4, 4/4, 5/4 a 6/4. Jelikoz se hudba pohybuje mimo tonalni
rdmec, neexistuji zadna ocekavani ve vztahu k potencialnimu harmonickému rozvedeni.
Tristan Murail popisuje €as v Scelsiho hudbé takto: ,This approach leads to a different
conception of time, and the second major convergence between our music and Scelsi’s is what
I call smooth time [temps lisse]. It is almost impossible to analyse most of Scelsi’'s works in

formal terms. Time unfolds in continuous motion, without a break.“®®

8.1 Hurqualia

Do jisté miry je zde pfitomno oddéleni hudebnich slozek — fundamentélu a toho, co se
nad nim odehrdva. Tyto hudebni udalosti existuji spole¢né, ale jejich cilem neni spole€na
konstrukce formy. Je jim obohaceni fundamentalu. Hudebni proud je opfeden nepfetrzitym
pohybem, ale tento pohyb neni vytvafen s védomym cilem. Renata Skupin formu Hurqualie
vysveétluje takto: ,Podstata formy jednotlivych &asti je zalozena na ruznych procesech
a transformacich. Hybnou silou vyvoje formy je pohyb vSeho druhu — melodickym, rytmickym,
orchestralnim prostorem, pohyb metodickou transformaci zvukovych kvalit, a to i v tom
nejmensim méfitku.”®

Scelsiho kompozi¢ni proces vychazi z prepisu a organizace jeho nahranych
improvizaci. V tomto smyslu si méné uvédomujeme linearni prubéh celého dila v Case,
ale spiSe vnimame specificky vyraz kazdého takto pfepsaného improviza¢niho materialu

zvlast.

8.2 Pfhat

Mezi jednotlivymi hudebnimi sloZzkami nedochazi k Zadné interakci, protoze jsou témér
zcela sjednocené. Opakovani delSich trvalych tond vSak navozuje pocit jistoty. Neexistuje pocit
.prfed” a ,po”, pfesto v§ak hudba neni Uplné zastavena. Podobné o tom piSe T. Murail: ,Smooth
time does not necessarily mean stasis or the absence of movement or change, but rather that
there are no sharp breaks, and that the form is not sectional. Smooth time is based instead on

a continuous form, on continuous processes, and on movements coming from within the sound

3 Tristan Murail (pfel. R. Hasegawa) Scelsi a L'ltine raire: Prizkum Sound. Contemporary Music Review Vol. 24, No. 2/3,
duben/Eerven 2005, s. 181-185 ,Tento pristup vede k odliSnému pojeti ¢asu a druha hlavni konvergence mezi nasi hudbou a
hudbou Scelsiho je to, ¢emu fikam hladky ¢as [temps lisse]. Je téméF nemozné analyzovat vétSinu Scelsiho dél z formalniho
hlediska. Cas se rozviji v nepretrzitém pohybu, bez prestavky (s. 183-184, preklad M.1.).

36 Renata Skupin. Un royaume différent (A Different Realm) — about Hurqualia in the Context of the Musical Style of Giacinto
Scelsi Renata Skupin Academy of Music, Gdansk (s. 106. pfeklad M.1.).
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itself. In Scelsi, one does not always find clearly oriented processes; that is to say one does
not always have the sensation of going towards something”’

Ve skladbé Pfhat tedy nevnimame Zzadny ,cil’. Klastrova expanze fundamentalu
rozpousti harmonickou hierarchii a vede k absenci oCekavani. V tomto smyslu je hudba

zameéfena na pritomnost. Kdyz nic neoCekavame, mizeme se soustiedit na pfitomny okamzik.

3 Tristan Murail (pfel. R. Hasegawa) Scelsi a L'ltine raire: Prizkum Sound. Contemporary Music ReviewVol. 24, No. 2/3,
duben/Cerven 2005, s. 181-185 (s. 184, preklad M.l.). ,Hladky ¢as nemusi nutn& znamenat stazi nebo absenci pohybu nebo
zmeény, ale spiSe to, zZe neexistuji zadné ostré zlomy a Ze forma neni sekéni. Hladky ¢as je misto toho zalozen na kontinualni
formé, na nepfretrzitych procesech a na pohybech vychazejicich ze samotného zvuku. Ve Scelsiho tvorbé se ne vzdy nachazeji

jasné orientované procesy; to znamena, Ze Clovék nema vzdy pocit, Ze jde k né¢emu”
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9 Inspirace Scelsiho hudbou ve vlastni tvorbé
Protkané doteky proudu — skladba pro komorni orchestr

Dilo je inspirovano nahodnymi udalostmi, které nékdy vypadaiji, jako by vibec nebyly
nadhodné, ale spiSe jako by existovala zékladni struktura toho, jak se cesty odvijeji, kFizi

a shoduiji.

Mym cilem bylo vytvofit tento pocit pFiblizeni se svétu, ktery je ponékud
nejednoznacny. Je to svét, kde se déji véci, ale neni zfejmé, jestli nAs nékam dovedou, nebo
jestli tu budou jen chvili a pak zmizi. Abych toho dosahl, puj¢ila jsem si nékteré prvky

ze Scelsiho hudby:
- kontinualni akord ve smy¢covych nastrojich,
- melodie / udalosti v riznych hlasech,

- hustota a fidkost zvuku.

Skladba je napsana pro komorni orchestr: 2 flétny (1 picc), 2 hoboje, 2 klarinety, 2 fagoty,
2 horny. 2 trumpety, timpany, 1 perkuse (velky buben, Cinel, tam — tam, vibrafon), 13 housli,
4 violy, 4 violoncella a 2 kontrabasy. Provedeni méla 15. 11. 2021 v sale Martind v podani
Komorni filharmonie Pardubice.

Zavadéni motivl je v pribéhu skladby postupné. Diferenciace jednotlivych motivu je vytvofena
pomoci ténového materialu, charakteristickych rytmickych pohyba, odliSnych nastroja, ktery je
pfinasi a oddélenim rejstfiki. Od pocatku dochazi k neustalému pfiblizovani posluchace
ke zvukovému svétu zahuStovanim jednotlivych nastupt odlisnych motivl. Pofadi néstupu
jednotlivych motivl probiha nasledovné: flétny a hoboje (t. 10), septoly vibrafonu (t. 19),
pizzicato housli (t. 29), glissando na Zestovych ndstrojich (t. 46), sextoly fagotu (t. 62),
decimoly housli (t. 69), a nakonec duo klarinetd (t. 102). Tyto motivy se objevuji stale Castéji,
vétSinou se navzajem Castecné prekryvaji, a to az do stfihu v taktu 93. Potom pfijde nahla
redukce zvuku a postupné ,vzdalovani“ posluchace od stvofeného svéta opacnym postupem
pry¢€ od prvotniho pfiblizovani.

Dalsim dulezitym aspektem dila byla snaha vytvofit zivy svét, aniz by bylo nutné ménit
vlastnosti motivi nebo prostfedi, ve kterém se nachazeji. Toho jsem se pokusila dosahnout
neustalym proménovanim samotného prostredi, tj. vlastnosti smy&cového akordu. Neni to
pouze staticka harmonie od zacatku do konce — noty se pohybuji o pultén nahoru / dold,
pfechazeji ze sul tasto do sul ponticello nebo tremola. Svym zptisobem, podobné jako Scelsi
vytvari svlj ,kosmicky zvuk”, je akord protkdn neustadlymi zménami v malém méfitku.

[viz pFiklad 7]
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Zaver

Vzhledem k tajemnosti Scelsiho zivota a zahadnosti jeho myslenek neni snadné zjistit,
z jakého uhlu pohledu ma smysl pfistupovat k poznavani jeho hudby. Jakykoli typ analyzy
vytvari spiSe opacny efekt, nebot hierarchicky a pojmové klasifikuje (analyza ze své podstaty
vytvafri klasifikovanou hierarchii). Problém se Scelsiho hudbou spociva pravé v tomto pocatku
samotném, ve vytvareni klasifikaci. Tristan Murail o analyze Scelsiho hudby piSe: ,Tradi¢ni
zpusoby analyzy jsou nevhodné, protoze neexistuje ani materiéal, ani kombinace, ani jasné
artikulovana forma. Zbyva studium tvarl (mozna statistickymi metodami), hustot, zmén

registrd a zahustovani, jejich vyvoje a vztah(.”8

Tento druh analyzy, zaméfeny na zvukové kvality, je ze své podstaty pro rozkryvani
umeéleckych mysSlenek nedostateCny. Stdva se pouze popisem hudby, ktery neobsahuje
podstatu toho, co méa skladba v posluchadi vyvolat. Scelsi sdm uvadi: ,Reknu jen, Ze zapadni
klasickd hudba obecné vénovala prakticky veSkerou svou pozornost hudebnimu ramci, ktery
nazyva hudebni formou. Zanedbala studium zakonu zvuéné energie, pfemySlela o hudbé
v pojmech energie, coz je Zivot. Vytvofila tak tisice velkolepych ramcu, které jsou €asto spiSe
prdzdné, protoze jsou pouze vysledkem konstruktivni pfedstavivosti, ktera se velmi liSi
od tvarci predstavivosti. Samotné melodie se pohybuji od zvuku ke zvuku, ale intervaly jsou

prazdné propasti, protoZe tony postradaji zvukovou energii. Vnitini prostor je prazdny.”

Z tohoto textu, stejné jako z nasi analyzy vySe, mizeme vyvodit zavér, ze Scelsi
nepouziva zvuk jako prostfedek, ale jako samotnou kompozi¢ni podstatu, coz je i zakladem
hinduistické filozofie. Pfestoze v zadné ze svych kompozic neodkazuje pfimo na indickou
hudbu, jejich povaha (dojem volného vyjadfovani — skladani z pFepisovani nahranych
improvizaci, nepfedvidatelnost hudebniho proudu — nedodrzeni jasné formy, jiné vnimani ¢asu
— se zaméfenim na pFitomny okamzik) vyvolava v usich zapadniho ¢lovéka urcité stavy, které

jsou pfitomné v indické hudebni kultufe.

Nakonec muzeme konstatovat, Zze povaha zvukového svéta v Scelsiho skladbach vykazuje
znamky jistého nového (mezi)prostoru. Nepatfi do zadné kultury, spiSe se rozklada v oblasti

mezi zapadnim a vychodnim myslenim.

Pro mé osobné je tento prostor ,mezi“ velmi zajimavy a pfitazlivy, ne vSak nutné tehdy, kdyz
mluvime o kulturach, ale tehdy, kdyz uvazujeme o zpusobu vyjadfovani hudebnich myslenek.
Domnivam se, Ze ne vSe je tfeba oteviené demonstrovat, je mozné spiSe naznacovat.*°
Absence jasného zaméru vytvari prostor pro nejednoznacnost umélecké myslenky, a tim vétsi

svobodu pro jeji interpretaci. V tomto ohledu Scelsiho skladby oteviraji mnoho dvefi (vice

38M. Scelsi, De-composer, Tristan Murail (translated by Robert Hasegawa), Contemporary Music Review Vol. 24, No. 2/3,
April/June 2005, (s.179, preklad M.1.).
3 Scelsi, Sound and Music, taken from The Transformation of Giacinto Scelsi Musical style. (s. 289, pfeklad M.1.).

40 Viz Opera Aperta: Eco, Umberto: Poetika otevieného uméleckého dila, in: Opus Musicum 1990, &. 5, s. 129-144
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nez jen smérem do vychodni a zapadni kultury), ale nikdy jimi uplné neprochazeji. Je tak

na kazdém posluchadi, aby si vytvofil vlastni pfibéh o tom ,co, jak a proc®.

Ve své dalSi praci bych se chtéla vice zaméfit na pfiCinnou nejasnost vyvoje hudebniho

materialu a nejednoznacnost vysledného vztahu mezi materidlem a formou jak v oblasti
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