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James Tenney – Stochastic String Quartet (1963) 

 
James Tenney (1934–2006, Silver City, Nové Mexiko) vyrůstal v Arizoně a  

Coloradu, kde získal své první vzdělání ve hře na klavír a v kompozici. Byl 
posluchačem Univerzity v Denveru, Juilliard School of Music, Bennington College a 
Illinoiské univerzity. Jeho učiteli a mentory byli Eduard Steuermann, Chou Wen-
Chung, Lionel Nowak, Carl Ruggles, Lejaren Hiller, Kenneth Gaburo, Edgard Varèse, 
Harry Partch a John Cage. Tenney se věnoval interpretaci, skladbě a též hudební 
teorii. V New York City založil a řídil soubor Tone Roads Chamber Ensemble (1963–
1970). Byl průkopníkem v oblasti elektronické a počítačové hudby, na počátku 60. let 
se v Bellových laboratořích (Bell Telephone Laboratories) s Maxem Mathewsem a 
dalšími podílel na vývoji počítačových programů sloužících ke generování zvuku a 
kompozici. Vytvořil díla pro různá média, instrumentální i elektronické skladby – 
mnoho z těchto kompozic využívá alternativní ladící systémy. Tenney napsal několik 
článků, které se týkají hudební akustiky, počítačové hudby, hudební formy či 
vnímání, a rovněž dvě knihy – META + HODOS: Fenomenologie hudebního materiálu 
20. století a přístupu ke studiu formy (1961; Frog Peak, 1988) a Dějiny „konsonance“ 
a „disonance“ (Excelsior, 1988). Obdržel granty a ceny od mnoha institucí, např. od 
Národního vědeckého fondu, Národní nadace pro umění, Frommovy nadace ad.  

Plainsound (upraveno) 
 

Skladbu Stochastic String Quartet (Stochastický smyčcový kvartet) jsem 
vytvořil v letech 1962–1963, kdy jsem v Bellových laboratořích s Maxem 
Mathewsem a dalšími vyvíjel počítačový program pro zvukovou syntézu, který 
později vešel ve známost jako Music V. Toto dílo je mým prvním pokusem uplatnit 
počítač při samotném procesu kompozice pro akustické nástroje (spíše než využívat 
počítač pro tvorbu syntetizovaných zvuků). Zároveň se jedná o jeden z nejranějších 
výtvorů v oblasti algoritmické kompozice – předcházelo mu patrně pouze dílo Illiac 
Suite (1957) od Lejarena Hillera a série skladeb nesoucích označení ST (1962) od 
Iannise Xenakise. Pojem „stochastická hudba“ (z řeckého slova stochos – terč, cíl) byl 



poprvé použit Xenakisem a váže se k hudbě, která je řízena zákony 
pravděpodobnosti. Pro mou vlastní tvorbu jsem tento termín definoval poněkud 
odlišněji, v mém pojetí se jedná o hudbu, která je determinována omezeným 
náhodným procesem – tj. procesem, který je nepředvídatelný ve svých detailech, ale 
jeho obecné vlastnosti a časový vývoj jsou více či méně určeny a kontrolovány. 

James Tenney 
 
 

 
James Tenney (1934–2006, Silver City, New Mexico) grew up in Arizona and 

Colorado, where he received his early training as a pianist and composer. He 
attended the University of Denver, the Juilliard School of Music, Bennington College, 
and the University of Illinois. His teachers and mentors have included Eduard 
Steuermann, Chou Wen-Chung, Lionel Nowak, Carl Ruggles, Lejaren Hiller, Kenneth 
Gaburo, Edgard Varèse, Harry Partch, and John Cage. A performer as well as a 
composer and theorist, Tenney was co-founder and conductor of the Tone Roads 
Chamber Ensemble in New York City (1963–1970). He was a pioneer in the field of 
electronic and computer music, working with Max Mathews and others at the Bell 
Telephone Laboratories in the early 1960s to develop programs for computer sound-
generation and composition. He has written works for a variety of media, both 
instrumental and electronic, many of them using alternative tuning systems. Tenney 
is the author of several articles on musical acoustics, computer music, and musical 
form and perception, as well as two books – META + HODOS: A Phenomenology of 
20th-Century Musical Materials and an Approach to the Study of Form (1961; Frog 
Peak, 1988) and A History of “Consonance” and “Dissonance” (Excelsior, 1988). He 
has received grants and awards from the National Science Foundation, the National 
Endowment for the Arts, the Fromm Foundation, and others.  

Plainsound (edited) 
 
The Stochastic String Quartet was written in 1962–1963 while I was working 

with Max Mathews and others at the Bell Telephone Laboratories on the 
development of the computer sound synthesis program that later became known as 
Music V. It represents my first effort to use the computer in the process of 
composition for acoustic instruments (rather than for computer-synthesized 
sounds), and it was apparently one of the earliest essays in the genre of algorithmic 
composition, having been preceded perhaps only by Lejaren Hiller’s Illiac Suite 
(1957) and the ST series of pieces (1962) by Iannis Xenakis. The term “stochastic 
music” (from the Greek stochos – target, aim) was first used by Xenakis to mean a 
music governed by the laws of probability. In my own work, I have defined it slightly 
differently, to mean a music determined by a constrained random process – that is, a 
process which is unpredictable in its details, yet which is more or less controlled in 
its general properties and its temporal evolution.  

James Tenney 
 



 
 
 

Lejaren Hiller – Illiac Suite (1957) 
 
Lejaren Hiller (1924–1994) se narodil v New Yorku, v mládí studoval hru na 

klavír, klarinet či saxofon a tvořil první drobné kompozice. Kromě hudby se však též 
intenzivně věnoval vědě, zejména chemii. Na první pohled se jedná o protichůdné 
tendence, nicméně Hiller dokázal obě oblasti propojit a výrazně přispěl k rozvoji 
algoritmické a automatizované kompozice. Studoval na Princetonské univerzitě, kde 
v roce 1947 získal doktorát v oboru chemie. Během studia také docházel na lekce 
kompozice k Rogeru Sessionsovi a Miltonovi Babbitovi. Ve stejné době studoval i hru 
na hoboj u Josepha Marxe. V roce 1952 se stal Hiller členem katedry chemie na 
Univerzitě v Illinois. Kromě vlastní výuky se dále vzdělával v oblasti kompozice a 
získal v tomto oboru na zmíněné univerzitě magisterský titul. Naskytla se mu zde 
rovněž možnost hudebně experimentovat s univerzitní technikou – měl k dispozici 
např. na svou dobu velmi výkonný počítač ILLIAC I. Ve spolupráci s Leonardem 
Isaacsonem pak vytvořil Illiac Suite (1957), první skladbu generovanou počítačem na 
základě předem stanovených podmínek. Hiller s Isaacsonem své zkušenosti (nejen) z 
práce na tomto projektu zaznamenali v knize Experimentální hudba: Kompozice s 
elektrickým počítačem (1959), která měla značný vliv na další rozvoj algoritmické a 
automatizované kompozice. Hiller na Univerzitě v Illinois též založil Experimentální 
hudební studio (jednalo se teprve o druhé akademické pracoviště tohoto typu v 
USA) a v 60. letech s Robertem Bakerem vyvinul programovací jazyk MUSICOMP. V 
letech 1967–1969 Hiller spolupracoval s Johnem Cagem na jednom z Cageových 
nejvlivnějších děl – HPSCHD. Od roku 1968 Hiller vyučoval na Univerzitě v Buffalu, 
kde působil do roku 1989 jako profesor kompozice a společně s Lukasem Fossem 
řídil Center for the Creative and Performing Arts. 

 
 
Illiac Suite pro smyčcové kvarteto je dílem, které otevřelo cestu ke zcela 

novému způsobu tvorby hudby a uvažování o ní. Jak bylo uvedeno v biografickém 
textu – Lejaren Hiller a Leonard Isaacson měli na Univerzitě v Illinois přístup k 
počítači ILLIAC I a zkoušeli jej využít pro kompoziční účely. Zmínění autoři popisují, že 
stanovili obecné pokyny vycházející z různých skladatelských postupů, které 
následně zadali počítači a ten na jejich základě generoval hudební strukturu. 
Naznačený popis vypadá zdánlivě jednoduše, je však potřeba si uvědomit, že tvůrci 
museli stanovit podmínky tak, aby výsledkem nebyla banální, repetitivní hudba, ani 
chaotická změť tónů. Bylo potřeba vymezit dostatečně široký hudební rámec, ale 
zároveň museli mít autoři stále pod kontrolou hrubé obrysy výsledných 
generovaných struktur. Pro práci s počítačem ILLIAC I také nebyl k dispozici žádný 
standardizovaný programovací jazyk a Hiller s Isaacsonem vytvářeli pro uvedený 
počítač přímo strojový kód. Suita sestává ze čtyř vět, či lépe řečeno experimentů, jak 
je označují sami tvůrci. Práce na skladbě probíhala od září 1955 do listopadu 1956, 



každá věta/experiment je definována jiným souborem pravidel, akcentovány jsou 
tak vždy různé hudební složky a postupy.  

 Odhlédněme nyní od generativní podstaty díla a pokusme se jeho 
průběh popsat běžnými prostředky. Experiment č. 1 sestává ze tří kontrastní ploch – 
Presto se vyznačuje poněkud roztříštěnou fakturou, kde nástroje prezentují drobné 
melodické fráze a rozličně si „odpovídají“. Navazující Andante je o poznání 
stabilnější, celou plochu by bylo možné popsat jako lyrické intermezzo. Ve třetím 
díle, Allegro, zní již dohromady všechny nástroje smyčcového kvarteta a hudba má 
až codový charakter. Experiment č. 2 přináší ucelenou, čtyřhlasou plochu v tempu 
Adagio, ma non troppo lento. Jednotlivé fráze se vzájemně podobají, markantní jsou 
však dynamické rozdíly mezi nimi, pravidelně se totiž střídají oddíly v 
piano/pianissimo a forte/fortissimo. Experiment č. 3 je asi nejvýraznější a 
nejosobitější větou z celé suity, dochází zde rovněž k opuštění diatonického 
tónového prostoru (Experimenty č. 1 a č. 2 probíhají pouze v diatonice). V této části 
lze poměrně snadno sledovat střídání dvou základních ploch – jedná se o pohyblivé 
Allegro con brio, kde je patrný důraz na uplatnění různých způsobů hry na smyčcové 
nástroje (doposud jsme slyšeli pouze pizzicato, které v Experimentu č. 1 fungovalo 
jako jakási „tečka“ za doznělými oddíly), a vážnější Adagio, charakteristické relativně 
disonantními souzvuky. Pozoruhodné je, že při poslechu máme dojem, jako kdyby se 
vypjatý výraz adagiové plochy postupně propisoval do části Allegro con brio a 
proměňoval ji. Experiment č. 4, Tanto presto che possibile, přináší ostřejší souzvuky a 
faktura sestává z pohyblivých rytmických figur. Hudební plocha je vcelku jednolitá, 
podobně jako v Experimentu č. 2, a nepřináší takové kontrasty, jež byly naopak 
příznačné pro Experimenty č. 1 a č. 3.  

Petr Zvěřina 
 
 
 
Lejaren Hiller (1924–1994) was born in New York. As a child, he studied piano, 

clarinet, and saxophone, and he went on to compose his first miniatures. In addition 
to music, he had a strong passion for science, particularly chemistry. At first glance, 
these interests might seem contradictory, but Hiller successfully combined both 
fields, making significant contributions to the development of algorithmic and 
automated composition. He earned his PhD in chemistry from Princeton University 
in 1947. While he was a student, he attended composition lessons with Roger 
Sessions and Milton Babbitt and took oboe lessons with Joseph Marx. In 1952, Hiller 
joined the chemistry faculty at the University of Illinois. Alongside his teaching 
duties, he continued his studies in composition, earning a master’s degree in 
composition at Illinois. He also had the opportunity to experiment with university 
equipment, including access to the ILLIAC I computer, a powerful computer in its 
time. In 1957, he joined forces with Leonard Isaacson to create the Illiac Suite, the 
first composition generated by a computer based on predetermined conditions. 
Hiller and Isaacson documented their experiences with this project and others in 
their 1959 book Experimental Music: Composition with an Electronic Computer, 



which had a significant influence on the future development of algorithmic and 
automated composition. Hiller also founded the Experimental Music Studio at 
Illinois, which was only the second academic department of its kind in the United 
States. In the 1960s, he developed the MUSICOMP programming language with 
Robert Baker. From 1967 to 1969, Hiller collaborated with John Cage on one of 
Cage’s most influential works: HPSCHD. From 1968, Hiller taught at the University at 
Buffalo, where he became a professor of composition in 1989 and also led the 
Center for the Creative and Performing Arts alongside Lukas Foss. 

 
Illiac Suite for string quartet is a groundbreaking work that opened new 

possibilities for composing and conceptualizing music. As noted in the biographical 
text above, Lejaren Hiller and Leonard Isaacson had access to the ILLIAC I computer 
at the University of Illinois and sought to use it for composition. They describe how 
they established general principles based on various compositional techniques, 
which they then entered into the computer to generate musical structures. While 
this description may seem straightforward, it is important to remember that the 
composers had to define conditions carefully to avoid producing banal, repetitive 
music or a chaotic tangle of notes. They needed to establish a sufficiently broad 
musical framework while maintaining control over the overall outline of the 
resulting structures. Since no standardized programming language existed for the 
ILLIAC I, Hiller and Isaacson had to create machine code themselves. The suite 
consists of four movements – or rather, experiments, as the composers call them. 
The piece was created between September 1955 and November 1956, with each 
movement/experiment defined by a different set of rules, thereby emphasizing 
different musical components and techniques. 

Let us now set aside the generative essence of the work and attempt to 
describe its development using conventional means. Experiment No. 1 consists of 
three contrasting sections. The Presto is characterized by a somewhat fragmented 
texture, with instruments introducing short melodic phrases and various “answers.“  
The following Andante section is considerably more stable; the entire passage can 
be described as a lyrical intermezzo. The third part, Allegro, features all four strings 
playing together, with music that almost feels like a coda. Experiment No. 2 presents 
a unified four-voice texture played Adagio, ma non troppo lento. The phrases are 
relatively similar to each other, but what is significant are the dynamics, which 
frequently alternate between piano/pianissimo and forte/fortissimo passages. 
Experiment No. 3 is perhaps the most striking and original movement of the suite, 
for it abandons the diatonic tonality of the first two experiments. In this section, we 
can clearly follow the alternation of two foundational sections: an Allegro con brio 
with considerable motion that emphasizes different playing techniques (so far, the 
only other technique used was pizzicato, which serves as “punctuation” in the first 
movement), and a more serious Adagio characterized by relatively dissonant 
harmonies. As we listen, we sense that the tense expression of the Adagio is 
gradually inscribed into the faster material, transforming it. Experiment No. 4, Tanto 
presto che possibile, contains even sharper harmonies, with a texture composed of  



 
 
energetic rhythmic figures. The music is compact and continuous, similar to 
Experiment No. 2, and it does not contain the contrasts typical of the first and third 
movements. 

Petr Zvěřina 
 
 

Herbert Brün – mutatis mutandis (1968/1995) 
 
 Herbert Brün (1918–2000) se narodil v Berlíně, v roce 1936 opustil 

Německo a přesídlil do Palestiny, kde studoval hru na klavír a kompozici na 
Jeruzalémské konzervatoři. Následně též studoval u Stefana Wolpeho, Eliho 
Friedmana a Franka Pellega. V roce 1948 obdržel stipendium a mohl tak prohloubit 
své vzdělání v Tanglewood Music Center a na Kolumbijské univerzitě. V letech 1955–
1961 se kromě skladby věnoval též výzkumu elektroakustiky v Paříži, Kolíně nad 
Rýnem a Mnichově, přičemž se zaměřoval zejména na možnosti rozšíření 
kompozičních prostředků. V této době také tvořil a dirigoval hudbu pro divadlo, 
přednášel, pořádal semináře o funkci hudby ve společnosti a realizoval sérii 
rozhlasových pořadů o soudobé hudbě. Po přednáškovém turné ve Spojených 
státech v roce 1962 jej Lejaren Hiller pozval, aby se v akademickém roce 1963/1964 
stal členem Center for Advanced Computation na Univerzitě v Illinois. Nedlouho 
poté byl Brün přijat mezi plnohodnotné členy pedagogického sboru této univerzity. 
Na konci 60. let převzal po Hillerovi pořádání Semináře pro experimentální hudbu 
– jednalo se o setkání skladatelů, umělců a studentů, jež probíhalo jednou za čtrnáct 
dní, a tento seminář pokračoval dalších třicet let. Na konci 70. a na počátku 80. let 
Brün inicioval soubor The Performers’ Workshop. V roce 1991 Brün a členové 
zmíněného ansámblu založili letní školu Summer School for Designing a Society, z níž 
se v roce 1996 stala celoroční škola ve městě Urbana (Illinois). Brün pokračoval ve 
výuce a pracoval s mladými lidmi na této škole i na Univerzitě v Illinois – a to ještě 
několik týdnů před svou smrtí. V roce 2004 vydalo nakladatelství Wesleyan 
University Press knihu autorových esejů When Music Resists Meaning (Když hudba 
vzdoruje smyslu). 

International Documentation of Electroacoustic Music (upraveno) 
 
mutatis mutandis – tento soubor kompozic pro interprety obsahuje grafické 

partitury vytvořené inkoustovým plotrem, který byl ovládán počítačem 
naprogramovaným skladatelem.  

mutatis mutandis nemá být chápáno jako běžná partitura, tedy jako 
symbolický zápis v nové notaci, ani jako soubor instrukcí, jejichž provedením by 
interpret „uskutečnil“ jednotlivé tvary, symboly a konfigurace v pořadí, v jakém se 
objevují na stránce (tedy za předpokladu, že by interpret postupoval podle běžných 
čtenářských návyků). Takové partitury jsem již vytvořil a hodlám v tom pokračovat, 
nicméně mutatis mutandis představuje jiný druh výzvy. V tomto případě by měli 



interpreti vnímat grafický záznam jako výsledek pohybu pera na papíře. Tento pohyb 
vycházel z procesu vytvořeného skladatelem. Pero se tedy pohybovalo v souladu s 
naprogramovanou strukturou – dodržovalo její pravidla, omezení a příkazy. Interpret 
by měl pomocí vlastního hudebního myšlení a představivosti vytvořit svou vlastní 
verzi struktury, která, podobně jako pero, „zanechává stopy“. Po interpretovi se 
nepožaduje rekonstrukce počítačového programu ani znovuvytvoření procesu, který 
by vedl k podobnému grafickému výsledku. Od interpreta se naopak vyžaduje, aby 
vypracoval vlastní strukturovaný proces, který v jeho pojetí odráží vznik grafického 
záznamu. Interpret by měl nakonec vytvořit pracovní model (partituru?) této 
struktury ve zvoleném médiu (zvuk, pohyb, jazyk, film atd.) a následně jej realizovat.  

 
Po interpretovi se nežádá, aby improvizoval. 
Interpret by neměl improvizovat. 
Interpret je vyzván k tomu, aby komponoval. 

Herbert Brün 
 
Herbert Brün (1918–2000) was born in Berlin and left Germany in 1936 for 

Palestine, where he studied piano and composition at the Jerusalem Conservatory 
and then with Stefan Wolpe, Eli Friedman, and Frank Pelleg. In 1948, he received a 
scholarship to further his studies at Tanglewood Music Center and Columbia 
University. From 1955–1961, in addition to composing, he conducted research 
concerning electro-acoustics with regard to possibilities for musical composition in 
Paris, Cologne, and Munich. During this period he also worked as composer and 
conductor of music for the theater, gave lectures and seminars emphasizing the 
function of music in society, and did a series of broadcasts on contemporary music. 
After a lecture tour of the United States in 1962, he was invited by Lejaren Hiller to 
join the University of Illinois Center for Advanced Computation for 1963–1964, at 
the conclusion of which he was asked to stay on as a member of the faculty. In the 
late 60s, he took over from Hiller a Seminar for Experimental Music, a bi-weekly 
meeting of composers, artists, and students that continued for over 30 years. In the 
late 70s and early 80s, he started the performance group The Performers’ 
Workshop. In 1991, Brün and the members of the ensemble began a yearly Summer 
School for Designing a Society, which by 1996 became a year-round school in 
Urbana, Illinois. He continued to teach and work with young people at this school 
and at the University of Illinois until a few weeks before his death. A book of his 
essays, When Music Resists Meaning, was published in 2004 by Wesleyan University 
Press. 

 
International Documentation of Electroacoustic Music (edited) 

 
mutatis mutandis, compositions for interpreters, are ink graphics drawn by a 

plotter under control of a computer programmed by the composer.  
mutatis mutandis are not to be treated as scores, as some symbolic 

representation in a new notation, as sets of instructions which, if obeyed, would 



lead a performer to “execute” their shapes, symbols, and configurations as they 
follow one another, according to the performer’s reading habit, on the page. I have 
written, and shall continue to write such scores; but with mutatis mutandis, I intend 
to present a different kind of challenge. Here, the interpreter is invited to begin 
contemplating a graphic as traces left by a process that has moved a pen in various 
directions across the plane. This process has been composed by the composer. The 
pen, thus, moves according to a programmed structure: rules, constraints, 
commands. The interpreter, now, is to construct, by thought and imagination, the 
interpreter’s version of a structure that might leave the traces which the graphic 
displays. The interpreter is not asked to reconstruct my computer program, the 
structured process that actually generated the graphics. Rather, the interpreter is 
asked to construct the structured process by which the interpreter would like to 
have generated the graphics. Finally, the interpreter should compose a working 
model (a score?) of this structure in and for the interpreter’s medium, be it sound, 
movement, language, film, etc., and then they should perform it.  

 
The interpreter is not asked to improvise. 
The interpreter is asked not to improvise. 
The interpreter is asked to compose. 

Herbert Brün 
 

 
Ian Mikyska – Still, not still (2025) 
 
 Ian Mikyska (1994) je skladatel, hudebník a mezioborový umělec působící v 
Praze. Absolvoval bakalářské studium v oboru klasická kompozice na Guildhall 
School of Music & Drama v Londýně (s výměnnými pobyty v Centru audiovizuálních 
studií FAMU a Universität der Künste v Berlíně) a magisterské studium v oboru režie 
alternativního divadla na pražské DAMU. Mikyska pracuje napříč disciplínami (tvoří 
např. instalace, videa, kresby, texty a performance) a často také spolupracuje s 
dalšími umělci (primárně z oblasti divadla, tance a výtvarného umění). Jeho skladby 
provedly soubory jako Klangforum Wien, UMZE Ensemble, Hashtag Ensemble, 
Spółdzielnia Muzyczna či Janáčkova filharmonie Ostrava. Napsal čtyři skladby pro 
unikátní šestinotónové harmonium, které premiéroval Miroslav Beinhauer. Mikyska 
je dále uměleckým vedoucím souboru Prague Quiet Music Collective a 
spoluzakladatelem ansámblu Stratocluster. Působí také jako překladatel z češtiny do 
angličtiny a zástupce šéfredaktora časopisu Czech Music Quarterly. 
 
 Still, not still – „až zvuk / zdrže se dost dlouho / aby se stal tichem // a pohyb / 
trvaje dost dlouho / aby se stal nehybností“  
 
 Tato skladba byla napsána pro Mivos Quartet a festival Ostravské dny 2025. 

Ian Mikyska 
 



 
 Ian Mikyska (1994) is a composer, musician and multidisciplinary artist based 
in Prague. He studied for a bachelor’s degree in composition at the Guildhall School 
of Music & Drama in London (with exchanges at the Center for Audiovisual Studies 
FAMU (Prague) and Universität der Künste in Berlin) and for a master’s in directing 
of alternative theatre at DAMU (Prague). Mikyska also creates his own work across 
disciplinary divides (including installation, video art, drawing, writing, and 
performance) and collaborates with other artists in these fields (primarily theatre, 
dance, and visual artists). His music has been performed by ensembles including 
Klangforum Wien, UMZE Ensemble, Hashtag Ensemble, Spółdzielnia Muzyczna, and 
the Janáček Philharmonic Orchestra. He has written four pieces for the unique sixth-
tone harmonium, all of them performed by Miroslav Beinhauer. Mikyska is the 
artistic director of the Prague Quiet Music Collective and co-founder of 
Stratocluster. He is also active as a translator from Czech to English and deputy 
editor-in-chief of Czech Music Quarterly. 
 
 Still, not still – “when sound / lingering long enough / to become silence // 
movement / lasting long enough / to become stillness.”  
 
 This piece was written for the Mivos Quartet and the Ostrava Days 2025 
festival. 

Ian Mikyska 
 
 

Marek Krajňák – Relations (2025) 
 
Marek Krajňák (2001) je v současnosti studentem oboru kompozice 

elektroakustické hudby na Janáčkově akademii múzických umění v Brně. Kompozici 
se začal věnovat během svého předchozího studia hry na trubku na konzervatoři. 
Kromě skládání dlouhodobě aktivně působí jako performer v oblasti experimentální, 
elektroakustické i improvizované hudby. Dosud měl možnost prezentovat svou 
tvorbu a performance na mnoha festivalech či koncertech, jako např. koncertní řada 
Sound Chain či festival New Music Encounters Plus, Multicreations atd. V roce 2024 
se stal vítězem mezinárodní skladatelské soutěže Sound Chain. Ve své tvorbě často 
propojuje světy elektronické a instrumentální hudby. Pracuje s různými formáty 
kreativního procesu a s rozličnými druhy estetik. Celkově se ve své tvorbě zaměřuje 
na kreativní druh práce a především objevování, zkoumání různých možností, které 
dokážeme v umění vnímat. Kompozici vidí jako formu vyjádření, komunikace a 
spojování různých světů a dějů. 

 
Kompozice Relations (2025) pro smyčcové kvarteto reflektuje různé vztahové 

struktury a jejich propojení či návaznosti. Obecně je možné sledovat a porovnávat 
jednotlivé principy a fungování mnoha procesů, jež se navzájem ovlivňují. Často na 
sobě zdánlivě nezávislé prvky vytvářejí silné propojení. Jsou základem pro odvíjející 



se série událostí a dějů, které se odehrávají v příbuzných souvislostech. Rovněž 
mnohé na první pohled nefunkční či proti sobě jdoucí elementy spolu komunikují 
skrze jakýsi společný jmenovatel, který je spojuje a zároveň rozděluje. Tyto všechny 
danosti jsou součástí našeho života. Definují naše fungování v rámci rodinného či 
společenského života, stejně jako definují následnosti a události související s okolním 
časoprostorem, ve kterém se nacházíme. Tyto skutečnosti nás často bez povšimnutí 
vtahují do velmi komplexního procesu prožívání, který nám poskytuje unikátní 
pohled na to, kým vlastně jsme. 

Marek Krajňák 
 
 
Marek Krajňák (2001) is currently a student of electroacoustic music 

composition at the Janáček Academy of Performing Arts in Brno. He began 
composing alongside earlier trumpet studies at the conservatory. He has been active 
as a performer of experimental, electroacoustic, and improvised music. His works 
have been presented at many festivals and concert series, including Sound Chain, 
New Music Encounters Plus, Multicreations and more. In 2024, he won first place in 
the international composition competition Sound Chain. Krajňák’s work often blends 
electroacoustic and instrumental music, as well as acoustic and electronic 
approaches to sound. He experiments with creative formats and explores a wide 
range of aesthetics. His focus lies in creative methods and exploring the diverse 
possibilities art offers. He sees composition as a form of expression, communication, 
and connection between universes and events. 

 
The composition Relations (2025) for string quartet reflects various relational 

structures and their interconnections and continuities. In general, it is possible to 
observe and compare the individual principles and functions of many processes that 
influence each other. Often, elements that seem to be independent actually form 
strong underlying connections. These form the basis for unfolding series of events 
and actions taking place in interrelated contexts. Furthermore, many seemingly 
dysfunctional or opposing elements communicate with each other through a shared 
denominator that unites and divides, simultaneously. All of these conditions are part 
of our lives. They define how we function within family or social life just as they 
define the consequences and events related to the space-time in which we exist. 
These realities often pull us, unnoticed, into a very complex process of experiencing 
life, offering us a unique perspective on who we truly are. 

Marek Krajňák 
 
 

Anna Heflin – Play It As It Lays (2025) 
 
Anna Heflin (1993) je skladatelka, interpretka a spisovatelka, která vytváří 

intermediální díla založená na pečlivých rešerších a jevištní kusy zahrnující text, 
divadelní prvky či multimediální složky. Její rozsáhlejší skladby dávají povstat 



imerzivním, snovým světům s nelineárním narativem, jež si libuje v hudební a 
psychologické fragmentaci. Autorčina díla byla provedena na Ostravských dnech, 
Bang on A Can, v Banff Centre, Arete Gallery, Spectrum NYC, na Oregonské 
univerzitě, Univerzitě v Buffalu, Sanfranciské hudební konzervatoři (SFCM) či 
newyorským souborem S.E.M. Ensemble. V nedávné době vytvořila díla pro 
klarinetistu Andrewa Friedmana (2021), Hats + Heels Duo (2022) a Duo Purla (2023). 
Heflin získala bakalářský titul v oboru hra na violu na UC Santa Barbara a magisterský 
titul ve stejném oboru na SFCM. Studovala kompozici u Erica Wubbelse v New York 
City. Od podzimu 2023 studuje v doktorském programu na USC’s Thornton School of 
Music (Los Angeles). 

 
„Kdysi jsem kladla otázky. A odpověď? Nic. Odpověď je ‚nic‘.“ 

Joan Didion, Lízni si a hrej  
 
Název díla Play It As It Lays (Lízni si a hrej) odkazuje ke stejnojmennému 

románu Joan Didion z roku 1970. Autorčin text je jakousi „meditací nad nicotou“ a je 
zasazen do morálně neúprosného prostředí Los Angeles 60. let 20. století. 
Představuji si, jak Maria (hlavní hrdinka díla) kompulzivně jezdí po dálnicích a snaží 
se touto aktivitou utěšit. Její jízdy autem formují pomyslný prostor, v němž se 
propojuje pouštní krajina a nadrozměrné dopravní značky (sjezdy, změny směru 
atd.). Je však nutné dodat, že moje skladba nemá žádnou spojitost se zmíněným 
románem a její název je spíše určitým druhem kompoziční „sebeinstrukce“. 

Anna Heflin 
 
 
 
Anna Heflin (1993) is a composer, performer, and writer who creates deeply 

researched intermedia works and staged performance pieces that incorporate text, 
theatrical elements, and multimedia components. Her large-scale pieces construct 
immersive, dream-like worlds, with non-linear narratives that thrive on musical and 
psychological fragmentation. Her works have been performed at Ostrava Days, Bang 
on A Can, Banff Centre, Arete Gallery, Spectrum NYC, University of Oregon, 
University at Buffalo, the San Francisco Conservatory of Music (SFCM), and by S.E.M. 
Ensemble. Recent commissions include works for clarinetist Andrew Friedman 
(2021), Hats + Heels Duo (2022), and Duo Purla (2023). Heflin holds a B.M. in viola 
performance from UC Santa Barbara and a M.M. in viola performance from SFCM. 
She studied composition with Eric Wubbels in NYC. Since fall 2023, she has been 
pursuing her D.M.A. in music composition at USC’s Thornton School of Music (Los 
Angeles). 

 
“I used to ask questions, and I got the answer: nothing. The answer is 

‘nothing’.”  
Joan Didion, Play It As it Lays  

 



Play It As It Lays is a reference to Didion’s 1970 novel of the same name – a 
meditation on nothing, set in the morally-blistering environment of 1960s Los 
Angeles. I picture the protagonist Maria’s self-soothing and compulsive freeway 
drives as a kind of container, with the desert landscape merging with overbearing 
overhead signs (signs to exit, shift routes, etc.). On the other hand, my piece has 
nothing to do with the novel, and the title is a compositional self instruction. 

Anna Heflin 
 
 
 

Milan Guštar – Kadence v C dur (2021/2025) 
 
Milan Guštar (1963) je hudebník, programátor, konstruktér elektronických 

zařízení, organolog, pedagog a publicista. Od 80. let se věnuje vlastní hudební, 
výtvarné a intermediální umělecké tvorbě ovlivněné minimalismem, ve které často 
využívá algoritmické a generativní postupy a matematické principy. Tvoří 
elektroakustickou hudbu i kompozice pro tradiční nástroje. Vydal několik CD se 
svými skladbami, které příležitostně provádí též živě. Hudební a zvukovou tvorbu 
mnohdy propojuje s vizuálními díly, světelnými instalacemi nebo filmy. Kromě 
vlastní tvorby se Milan Guštar zabývá rovněž výzkumem na pomezí vědy, techniky a 
umění, především matematickými aspekty hudby, zvukového a vizuálního umění, 
teorií tónových soustav, organologií a elektroakustikou. Je autorem obsáhlé 
dvojsvazkové encyklopedické knihy Elektrofony, ve které shrnul historii vývoje a 
principy fungování elektromechanických a elektronických hudebních nástrojů. 

 
Kadence v C dur – Když jsem byl na počátku roku 2021 požádán o hudební 

příspěvek do chystaného rozhlasového pořadu Music is Obsolete, napadlo mě, že 
konec hudby bude nejlepší stvrdit kadencí. A nechat ji zahrát smyčcovým 
orchestrem. Pochopitelně virtuálním. Třem závěrečným akordům jsem vyhradil něco 
přes sedm minut a kompozici jsem svěřil generativnímu algoritmickému procesu. 
Aby setkání tradičního s moderním bylo ještě zřetelnější, přidal jsem abstraktní, 
elektronicky generovanou zvukovou stopu. Pro letošní Ostravské dny jsem partituru 
upravil, aby provedení skladby bylo možné svěřit orchestru skutečnému. 
Elektronická stopa zůstala. 

 
Milan Guštar 

 
 
 

 Milan Guštar (1963) is a musician, programmer, builder of electronic devices, 
organologist, lecturer, and publicist. His work in music, visual arts, and intermedia, 
has been influenced by minimalism. Often, he involves algorithmic and generative 
processes and mathematical principles. His music includes both electro-acoustic 
pieces and compositions for traditional instruments. He has released his 



compositions on several CDs and occasionally performs them live. He frequently 
combines his music and sound-art with visual works, light installations, and films. In 
addition to this creative aspect of his work, he does research at the intersection of 
science, technology, and art. He is particularly interested in the mathematical 
aspects of music/sound-art/visual arts, set theory, organology, and electro-
acoustics. He is the author of a comprehensive two-volume book, Electrophones, 
which summarizes the history of electro-mechanical and electronic musical 
instruments and the principles on which they are based. 

 
Cadence in C Major – Early in 2021, when I was asked to contribute music to a 

radio program, Music is Obsolete, I decided that the best way to confirm the end of 
music would be with a cadence. Performed by a string orchestra. Virtual, of course. I 
dedicated seven minutes to these three concluding chords and then handed the 
reins over to a generative algorithmic process. To further emphasize the conflict 
between the traditional and the modern, I added an abstract, electronically 
generated track. For this year’s Ostrava Days festival, I updated the score to allow 
for performance by a real orchestra. The electronic track remains. 

Milan Guštar 
 
 
 

Charles Ames – Divergence (2025) 
 
Charles Ames (1955) v roce 1977 absolvoval Pomona College, kde studoval 

dva obory – matematiku a hudbu. Mezi jeho učitele zde patřili mimo jiné Karl Kohn a 
John Steele Ritter. Magisterský a doktorský titul získal na Státní univerzitě New York 
(SUNY) v Buffalu, kde jeho hlavními profesory byli Lejaren Hiller a Morton Feldman. 
Už během studií pořádal kurzy o digitální zvukové syntéze a počítačové kompozici. V 
roce 1976 se dále zúčastnil workshopu zaměřeného na počítačem generovanou 
hudbu na Stanfordově univerzitě; ve stejném roce strávil jeden semestr na 
Oxfordské univerzitě, kde studoval středověkou, renesanční a barokní hudbu. V roce 
1978 pak absolvoval další workshop zaměřený na počítačem generovaný zvuk na 
M.I.T. Na jaře a v létě 1977 pracoval s varhanami řízenými počítačem, které vytvořil 
Prentiss Knowlton. V letech 1984–1985 byl na SUNY v Buffalu součástí týmu 
vedeného Lejarenem Hillerem, který měl za cíl vytvořit instalaci pro nadcházející 
Mezinárodní výstavu v japonském městě Cukuba. Tato instalace měla demonstrovat 
propojení umělé inteligence a hudební kompozice. V roce 1987 jej Ray Kurzweil 
vyzval, aby vytvořil novou instalaci pro putovní výstavu Robots and Beyond: The Age 
of Intelligent Machines (Roboti a další vynálezy: Věk inteligentních strojů). Kurzweil 
pro zmíněnou instalaci později vymyslel název Cybernetic Composer (Kybernetický 
skladatel). V letech 1989–1990 vyučoval přípravnou teorii a počítačovou kompozici 
pro studenty bakalářského programu na New England Conservatory (pod vedením 
Lyla Davidsona). V letech 1990–1991 působil jako pedagog počítačové kompozice na 
SUNY v Buffalu (pod vedením Davida Feldera). Za svou studii o historii počítačové 



hudby Automated Composition in Retrospect: 1956–1986, publikovanou v časopise 
Leonardo, získal ocenění Coler-Maxwell za vynikající přínos. Během své 
dlouhotrvající tvůrčí odmlky pracoval jako programátor databází, především pro 
firmu, která v průběhu let několikrát změnila svůj název – UCA, UCA&L, Softback 
Services Group, ClientLogic a Sitel. Mezi jeho úspěchy v tomto oboru patří navržení a 
vytvoření počítačového systému výroby, který každý den koordinuje práci 14 000 
zaměstnanců. V roce 2011 jej Petr Kotík pozval, aby se jako lektor zúčastnil Institutu 
Ostravské dny. 

 
Skladba Divergence byla vytvořena za použití kompozičních programů, jež byly 

povětšinou vyvinuty speciálně pro toto dílo. Ve všech pracovních fázích, kromě 
závěrečné, docházelo ke generování materiálu; ústřední prvkem kompozice je 
dvojice doplňujících se pasáží (jedna je určena pro smyčce, druhá pro klavír), které 
jsou vystavěny na stejném akordu. Tyto výchozí elementy byly seskupeny do 
struktur (constructs), jež jsou spjaty s osmitónovými stupnicemi obsahujícími 
všechny tóny uplatněného akordu. V závěrečné fázi se celá kompozice rozděluje na 
dílčí sekce (statements), z nichž každá je omezena na jednu strukturu/stupnici. Sekce 
se následně dělí do oddílů (clauses), z nichž je každý omezen na jeden 
element/akord. Oddíly představují několik variant stejného elementu/akordu. 
Jednotlivá rozhodnutí byla často řízena principem spravedlivého dělení – pokud 
některé možnosti byly v průběhu skladby uplatněny častěji, dostaly pak více 
prostoru možnosti jiné. 

 
Charles Ames 

 
 
 
Charles Ames (1955) graduated from Pomona College in 1977 with a double 

major in mathematics and music. His teachers at Pomona included Karl Kohn and 
John Steele Ritter. He earned his M.A. and Ph.D. at the State University of New York 
at Buffalo, where his primary professors were Lejaren Hiller and Morton Feldman. 
As a graduate student, he organized courses in digital sound synthesis and computer 
composition. Other educational experiences included a 1972 summer jazz workshop 
at the Berkee College of Music, a 1976 summer workshop in computer-generated 
sound at Stanford University, a 1976 semester abroad at Oxford University (studying 
Medieval, Renaissance, and Baroque music), and a 1978 workshop in computer-
generated sound at M.I.T.. During the spring and summer of 1977, he worked with 
Prentiss Knowlton’s computer-controlled pipe organ in Pasadena, California. In 
1984/1985, he was part of the SUNY, Buffalo team organized by Lejaren Hiller to 
create an installation demonstrating Artificial Intelligence and Musical Composition 
for the 1985 International Exhibition at Tsukuba, Japan. In 1987, Ray Kurzweil 
invited him to create a new installation for the traveling exhibition Robots and 
Beyond: The Age of Intelligent Machines. Kurzweil christened this system the 
Cybernetic Composer. In 1989/1990, he taught introductory theory and computer 



composition for one year to undergraduates at the New England Conservatory 
(under the supervision of Lyle Davidson). In 1990/1991, he taught computer 
composition to graduate students at the SUNY, Buffalo (under the supervision of 
David Felder). His history of computer composition in Leonardo, Automated 
Composition in Retrospect: 1956–1986 received Leonardo’s Coler-Maxwell award for 
excellence. During a long hiatus from computer music, he worked as a database 
programmer, mostly for one company which was variously named UCA, UCA&L, 
Softback Services Group, ClientLogic, and Sitel. His accomplishments there included 
designing and building a reporting production scheduler that ran some 14,000 jobs 
each day. In 2011, Petr Kotík invited him to present at the Ostrava Days Institute. 

 
Divergence was created using staged composing programs, most of them 

developed specifically for this purpose. All but the final stage generated material, 
the central element being a pair of complementary passages, one for strings and 
one for piano, both sharing the same chord. These elements were grouped into 
constructs, these being associated with eight-note scales whose degrees contain all 
the element-chord degrees. For the final stage, the piece as a whole divides into 
statements, each limited to one construct/scale. A statement divides into clauses, 
each limited to one element/chord. A clause presents several variants of the same 
element/chord. Choices were often driven by the fair-share principle – if some 
choices had received more than their fair share in the past, other choices would be 
encouraged going forward. 

Charles Ames 
 
 
 
 

Lejaren Hiller – Sonata no. 3 for Violin and Piano (1971) 
 
Sonáta č. 3 pro housle a klavír – Tuto třívětou sonátu jsem napsal během 

listopadu a prosince 1970 v Buffalu, poslední úpravy a změny jsem pak učinil na své 
dovolené v Lanzarote na Kanárských ostrovech v lednu 1971. Připadá mi poněkud 
zvláštní zdůvodňovat, proč jsem se po tak dlouhé době najednou rozhodl vytvořit 
„čistě“ instrumentální, komorní dílo. Jedním z důležitých impulzů byla přítomnost 
Marka Sokola a Rogera Schieldse v Buffalu. Jejich virtuozita pro mě představovala 
výzvu a dílo jsem napsal pro uvedené interprety – takže kdyby nic jiného, sonáta je 
extrémně náročnou skladbou. Kompozice sestává z tradičního třívětého schématu – 
rychlá věta v sonátové formě, pomalá věta a finální rondo. Ráz skladby je často drsný 
a poněkud neúprosný. Charakter díla tak kontrastuje s mými dvěma předchozími 
skladbami tohoto typu. Ve srovnání s touto skladbou působí Sonáta č. 1 (1949) jako 
veselá a rozverná kompozice a Sonáta č. 2 (1955) jako pečlivě vystavěné dílo 
romantického ražení. Není nutné detailně popisovat jednotlivé věty – snad s 
výjimkou toho, že zde existuje důvod, proč je možné skladbu pojímat jako „in C“. V 
průběhu první věty opakovaně dochází ke zdůrazňování tónu c, obzvláště pak 



tónové výšky c1. Prostřední věta naopak představuje kontrast a pohybuje se okolo 
tónu fis, poslední věta se opět vrací k tónu c. Hráčské party byly vytvořeny s 
ohledem na možnosti a omezení jednotlivých nástrojů. Co se týká klavíru, tak v 
pomalé větě hráč tvoří zvuky uvnitř nástroje; jinak se klavírista pohybuje výhradně 
na klaviatuře – ačkoliv občas musí přistoupit k poněkud neobvyklým věcem, jako 
např. hraní bradou či lokty. 

Lejaren Hiller 
 
Sonata no. 3 for Violin and Piano – I wrote this three-movement sonata during 

November and December, 1970 in Buffalo and added some final touches and 
alterations while vacationing on Lanzarote in the Canary Islands in early January, 
1971. I find it rather odd to explain why I suddenly decided to write a piece of 
“straight” chamber music after not having done so for a considerable number of 
years. One compelling factor, at least, was the presence in Buffalo of Mark Sokol and 
Roger Shields, for whom the piece was written. Their virtuosity was perhaps a 
challenge – so whatever else it is, the sonata is at least crushingly difficult to play. It 
is in the three traditional movements: a sonata allegro, a slow movement, and a 
rondo finale. Its mood is harsh and relentless. In this way, it is quite a contrast to its 
two predecessors. Sonata No. 1 (1949) is cheerful and cozy, and Sonata No. 2 (1955) 
is rather full-blown and romantic, by comparison. There is really little that needs to 
be said regarding each of the movements, save to note that there is a case to be 
made for regarding this Sonata No. 3 to be in C. There is repeated emphasis in the 
first movement on this tone – and on middle C in particular. The middle movement, 
by contrast, centers around F sharp, and the final movement emphasizes C again. 
Also, much of the writing for each of the two instruments derives from their 
inherent possibilities and limitations. With regard to the piano, incidentally, only in 
the middle movement is the pianist asked to produce sounds directly inside the 
piano; otherwise, he is strictly treated as a keyboard performer, although 
occasionally he is required to do some rather unusual things like play with his chin 
and his elbows. 

Lejaren Hiller 
 

 


