„Nová hudba“

Závodní automobil je krásnější než Niké ze Samothráky.“ Již italští futuristé si uvědomovali nevyrovnanost stupňů vývoje vědy a umění. První nové médium v oblasti záznamu a přenosu zvuku vynalezl mezi léty 1877 – 1891 T.A. Edison. http://www.mediaartnet.org/works/phonograph/

Od doby futuristů začíná hudební umění více experimentovat. Většina  těchto pokusů je zaměřena buď na analýzu materiálu, ze kterého umělec tvoří, nebo postupu jeho zpracování či způsobu prezentace prostřednictvím určitého média. 

Kromě běžných tónů temperovaného ladění se v hudebních experimentech mezi zvukovým materiálem objevují „nalezené zvuky“ (obdoba „ready-made“, syntetické zvuky, generované elektrickou cestou a výjimečně i mechanicky (siréna). V některých případech se objevují i tóny laděné v jiných soustavách.
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Zájem se tak soustřeďuje na nová přenosová, sdělovací média, futuristé své ideje aplikují i na oblast hudby. V době pokroku vědy a techniky by tvorba měla vycházet z nového hudebního jazyka. Luigi Russolo píše svou esej „Umění hluku“ a v roce 1913 pořádá koncert vlastnoručně vyrobených hlukových nástrojů, tzv. intonarumori.

http://www.crdp.ac-creteil.fr/artecole/de-visu/mzk-ap/mzk-ap-exemples.htm
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I mezi dadaisty se objevuje zájem o zvuk a jeho možnosti. Kurt Schwitters ve dvacátých letech vytváří zvukové básně, jednu z nich, dokončenou roku 1932, nazývá „Ursonate“. Podle jeho slov je důležitější ji slyšet než vidět napsanou. Sám o skladbě říká: „Sonáta se skládá ze čtyř vět, úvodu, závěru a kadence ve čtvrté větě. První věta je rondem o čtyřech motivech právě v tomto textu naznačených. Jde o rytmus, silný a slabý, tichý i hlasitý, zahuštěný i prostorný atd.“

„Nedělám nic jiného než že nabízím možnost sólovému hlasu (...).“

http://www.mediaartnet.org/works/ursonate/audio/1/

V tvorbě generace hudebníků nastupující po druhé světové válce se projevují podobné tendence jako ve výtvarném umění. Od začátku padesátých let se v artificiální hudbě objevují dva proudy, tradiční (hudba stále tvořící předválečné generace, která nerozbíjí tradiční pojetí hudebního díla, např. Hindemith, Stravinskij, Šostakovič, Briten) a novátorský, tzv. „Nová hudba“. Stoupenci Nové hudby chtěli především popřít veškeré dosavadní tradice a tvořit nezávisle na dosavadním harmonicko-melodickém přístupu. Zmíněný proud lze členit do třech skupin.

Hudba dodekafonická a seriální

Jde o nejsilnější oblast Nové hudby vycházející ještě z tvorby A. Schönberga a A, Weberna. Za hlavní osobnost lze považovat skladatele Reného Leibowitze, který zprostředkoval kontakt mezi mladými umělci a svým učitelem Schöbergem. Přísnější dodekafonii střídá volnější sériová metoda, používající i kratších úseků (série pěti až osmi neopakovaných tónů), kompozice je tak pružnější. Obdobné série jsou pak používány i v časové, témbrové, dynamické složce díla. Skladby tak charakterizují velké výškové rozdíly mezi intervaly, dynamické a barevné kontrasty, časté pomlky. Reprodukce skladeb je čím dál tím obtížnější. Při komponování využívají skladatelé matematických vzorců (např. permutace), geometrických obrazců, rastrů i počítače, který pomáhá při výběru kombinatorických možností.

Mezi hlavní představitele daného proudu patří Luigi Nono, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez. 

Hudba elektroakustická 
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K hlavnímu rozvoji elektronické hudby dochází po roce 1951, kdy bylo založeno pod vedením skladatele Herberta Eimerta (1897-1972) studio pro elektronickou hudbu v Kolíně nad Rýnem. Nové přístroje zvukové techniky nabízí skladateli neomezené intervalové, barevné, dynamické a rytmické možnosti. Navíc odstraňuje ze vzniku hudebního díla složku interpretační, hudba se tak dostává bez prostředníka k posluchači. Tóny i ostatní zvuky jsou vyráběny umělou cestou v generátorech a dále se upravují. Jednou z prvních elektronicky generovaných skladeb je „Studie I“ Karlheinze Stockhausena z roku 1953.

http://www.mediaartnet.org/works/studie1/audio/1/

Ve Eimertově skladbě „Struktur 8“ byly syntetické zvuky poprvé organizovány seriálně. Předchozí tendence sériové hudby tak přechází do elektronického pole.

Později jsou do kompozic přidávány i různé hluky, lidské hlasy ad. Např.ve „Zpěvu mladíků“ Karla Stockhausena.

http://www.mediaartnet.org/works/gesang-der-juenglinge/audio/1/

Dále se k výslednému efektu přidávají reproduktory zvuku (vícestopé magnetofony), zajímavý je i zápis kompozice, který nelze zapsat tradičně do not. Vizuální podoba zápisu se komplikuje, ale zároveň získává estetickou funkci (zápis obrazný nebo přesný s udáním síly v decibelech a výšky v Hz).

Konkrétní hudba

Podtypem elektroakustické hudby je hudba konkrétní. Na rozdíl od elektroakustické hudby primární tón není vyráběn uměle, ale autor používá reálných zvuků, které dále pomocí přístrojů zpracovává. Zárodky podobného zpracování najdeme již u L. Russola. Za zakladatele tohoto směru je považován Pierre Schaeffer (1910-1984). V roce 1948 představil ve vysílání „Hlukového koncertu“ Pařížského rozhlasu skladbu „Étude aux chemins de fer“ (Železniční etuda). Nejprve, v tomto případě na nádraží Batignolles, nahrál zvolený hudební motiv nebo hudební plochu. Následně ze záznamu vybral několik objektů pro přetváření (změnou rychlosti, reprodukcí pozpátku a technikou uzavřené drážky), konečnou fází pak byla „montáž vybraných a přetvořených objektů aplikací tradičních formálních a instrumentačních postupů“. 

http://www.mediaartnet.org/works/etude-aux-chemins-de-fer/audio/1/
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Aleatorní hudba 

Aleatorní hudba tvoří protipól dosud zmiňované hudby. Jde o techniku kompozice, která proti svázanosti staví svobodu, náhodný princip tvoření, mnohoznačnost. Duchovním otcem aleatoriky je John Cage (1912-1992), přítel Duchampův a obdivovatel východní filosofie. Jeho skladby naopak oproti skladatelům elektroakustické hudby zdůrazňují roli interpreta. „Mým záměrem je nemít záměr“. 

http://ronsen.org/cagelinks.html

http://www.straebel.de/praxis/index.html?/praxis/text/t-cage-fontana.htm

Partitura pro skladbu Fontana Mix patří rovněž k vizuálně zajímavým dílům.

Svým způsobem za aleatorní umění lze považovat i hudební kompozice Jeana Dubuffeta, kteér realizoval v 60. letech.

http://www.hisvoice.cz/his_voice/archiv_casopisu/2006/his_voice_3_2006/plesata_muzika_jeana_dubuffeta

Později se aleatorní umění přenáší z laboratoří mezi širší veřejnost. Vzniká tak hudební happening vycházející z názoru, že hudbu je nutné nejen poslouchat, ale i vnímat její vizuální svobodně pojatou realizaci. Hudba je tak v mnoha případech propojována s vizuálně kinetickým zážitkem (skupina Via Lucis). Nejdále hranice hudebního umění překračuje grafická hudba. Cage svoje partitury vystavoval jako výtvarné umění. Le Corbusier; Iannis Xenakis; Edgard Varèse společně podíleli na instalaci pavilonu Philips na Expu 1958 v Bruselu.

http://www.mediaartnet.org/works/poeme-electronique/
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