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Abstrakt

V praci sa budeme venovat vyznamu, pévodu a pouzitiu oznaéenia kompozicia v
redlnom case s ohladom na diela vznikajuce pre dirigenta a ansambel hracov.
Zameriame sa na vymedzenie pojmu cez problematiku otvoreného diela. Zarover
nahliadneme na vyvoj terminu kompozicie v redlnom c¢ase tak, ako vznikal v podhubi
pocitacovych systémov od polovice 20. storocia, a ako sa neskér transformoval do
hudobného myslenia. Na prikladoch rozboru skladieb Milana Adamciaka, Daniela
Mateja a vlastnej opery sa pokUsime predstavit odliSné realizacné pristupy.

KliCové slova: otvorené dielo, kompozicia, improvizacia, redlny Ccas

a transformacia interpretacie.



Abstract

The thesis is devoted to the meaning, origin, and using the title real-time
composition in relation to the works created for the conductor and ensemble of
players. We focus on the definition of the term through the issues of open work. At
the same time, we look at the development of the concept of the real-time
composition as it was developed from the foundations of the computer systems from
the half of 20th century and how it was transformed to the music thinking later. On
the examples of the analyses of the compositions from Milan Adamciak, Daniel Matej

and the own opera, we try to present different approaches to realization.

Keywords: open work, composition, improvisation, real-time and transformation

of interpretation.
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1 Uvod

Pocas prednaskovych prezentacii svojich opier som sa stretaval s roznymi
reakciami a obCas aj s Uvahou, ¢i to, ¢o predkladdm akademickej obci, eSte vObec
zapada do nejakého Uzu, Ci to eSte zodpoveda nejakym kompoziénym zvyklostiam.
Pochybnosti zrejme podnietili viaceré aspekty mojich prac. Predovsetkym sa ponukala
otazka, ¢i rozsah pouzivanej improvizacie v diele neprevysuje kompozi¢ny aspekt. Na
to pochopitelne nadvazovala dalSia - ak je podiel vkladu interpretov taky vysoky, ako
je to potom s autorstvom? Co je to za kompoziciu, ked’ ma vlastne neobmedzené,
otvorené mnozstvo vyzneni? Je toto dielo opera, alebo nie je? Medzi nacuvajucimi
vznikali ,tdbory", ozyvali sa odliSné, niekedy az protichodné nazory, a niekto

povedzme ku kone¢nému nazoru ani nedospel.

Postrehy a namietky ,konzervativneho kridla® mi napokon pomohli k tomu, aby
som sa hlbsie zamyslel a prehodnotil mozZnost sformulovat svoje postupy textovo.
Uvedomil som si, ze potrebujem rozvijat argumentacény slovnik. Nie kvdli hudobnej
advokacii, ale kvOli mnozstvu novych, nepoznanych epistém, ktoré nadalej
vyvstavaju. Nez sa pokusim vysSie spomenuté postrehy ,konzervativcov" rozvinit,
nacrtnem SirSi kontext vlastnej tvorby, bez ktorého sa zrejme plnohodnotna diskusia

nezaobide.

Aktivity ansamblov alebo orchestrov zameranych na kolektivhu improvizaciu
maju v Cechdch a na Slovensku (alebo v byvalom Ceskoslovensku) viac ako péat
desatrodi trvajucu tradiciu. Pri ich zrode, umeleckom vedeni a dramaturgii stali alebo
stale stoja autori znédmi nielen ako improvizatori, ale aj ako skladatelia. K skibeniu
tychto dvoch pozicii dochadza z toho dovodu, zZe niektoré telesa si narokuju nielen na
vytvaranie kolektivnej - volhe improvizovanej hudby, ale aj na interpretacie grafickych
partitur alebo konceptualnych diel. Pred rokom 1989 to bol napriklad ansambel Hudba
dneska (1964-1971)! Ladislava Kupkovi¢a, QuaX (1966-1969)2 Petra Kotika, Zaby

! In: Hudba dneska: Ansambel pre Novu Hudbu: [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
http://ladislav-kupkovic.com/sk/tvorba-a-resume/hudba-dneska/
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hlen (1978 - 1982) ?, Agon Orchestra (1983)* Petra Kofrofia, Miroslava Pudldka
a Martina Smolku, Transmusic company (1989-96, 2009) ° zalozené Milanom
Adamciakom, Petrom Machajdikom a Michalom Murinom a VENI ensemble (1988)°
Daniela Mateja. Po roku 1989 vznikli VAPORI del CUORE (1993)’ s Danielom Matejom,
Marekom Piacekom, Lubomirom Burgom, Martinom Burlasom, Ronaldom Sebestom
a Petrom Zagarom, Ensemble Mi-65 (2011)% s Carstenom Seiffartom a Danielom
Matejom, PraZsky improviza&ny orchester (2012)° s Georgom Cremaschim a Petrom
Vrbom, Brno Improvisers Unit (2012) '° alebo Divergent Connections Orchestra
(2014) ' s Pavlom Zladmalom, Stratocluster (2014) ' s Ian Mikyskom, Cluster
ensemble (2009)** Ivana Sillera, mnou zalozené Frutti di Mare (2007 - 2011), Musica
falsa et ficta (2006) ', ale napriklad aj v New Yorku formovany ansambel NYC
Constellation Ensemble (2016) & OPERA ensemble (2016)'° Lucie Vitkovej alebo

S.E.M. Ensemble (1970)° Petra Kotika rémcovo presahujlce regionalne pdsobenie.

Literatdru, ktora by detailnejSie pojednavala o ich pdsobeni ¢i o tom, v ¢om sa

lisia ich poetiky, technika hry, pristupy k autorstvu a kolektivnej tvorbe, dodnes

2 In: QUaX Ensemble [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:

https://monoskop.org/QuAX Ensemble

3 In: Zabi hlen. [online]. [cit. 2019-06-18].Dostupné z:
Http://www.guerilla.cz/?s=cd&id=58

4 IN: Agon Orchestra [online]. [cit. 2019-06-18]. Dostupné z:
http://2002.archatheatre.cz/czech/archiv/agon 01.htm

> In: Transmusic Comp. [online]. 31 March 2017 [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://monoskop.org/Transmusic_comp

6 In: VENI ENSEMBLE [online]. 14. 02. 2018 (akualizované) [cit. 2019-05-06]. Dostupné
z: https://hc.sk/hudba/teleso-detail/427

/ In: VAPORI DEL CUORE [online]. 07. 08. 2017 (aktualizované) [cit. 2019-05-06].
Dostupné z: https://hc.sk/hudba/teleso-detail/426

8 In: Ensemble Mi-65 performing "TRANSmusic (VARIATIONS)” [online]. 20. november
2011 [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: http://www.soundexchange.eu/blog/?p=48

9 In: PIO [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://www.georgecremaschi.com/pio.html

10 ZLAMAL, Pavel. Volna hudba, vedeni a prace improviza¢niho ansdmblu [online]. Brno,
2016 [cit. 2019-05-05]. Dostupné z: <https://is.jamu.cz/th/jicom/>. Disertacni prace.
Janackova akademie muzickych uméni v Brné, Hudebni fakulta, str. 52.

1 TamtieZ, s. 90.

12 In: Stratocluster [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://ianmikyska.com/music/bandsensembles/stratocluster/

13 In: Cluster ensemble [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: http://www.cluster-
ensemble.com/aboutus/?lang=sk

14 In: Miroslav Téth [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: http://kraa.sk/miroslav-toth/
15 In: ABOUT [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://www.vitkovalucie.com/about/

16 In: THE S.E.M. ENSEMBLE [online]. 3. januar 2018 [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
http://semensemble.org/about
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nenajdeme. Existuje len v podobe kratkych prispevkov, recenzii koncertov, sound-
paintingovych '’ prirutiek, alebo kratkych, selektivnych pojednaniach, ako napr. v

8 alebo pripravovanej praci Lucie Pachovej na

dizertanej praci Pavla Zldmala'*
brnianskej JAMU. Spomenut mézeme rovnako text Oscara Rodriguesa'®, ale tu ide o
portugalsky kontext, aj ked zaujimavy autorsky pohlad. Prave Zlamal a Rodriques
otvaraju tému vnuatornej procesuality. Akym sp6sobom, kto a preco sa rozhoduje
prave pre toto ¢i iné konkrétne vyznenie? Tato otazka mi pripada klucova, kedze aj
moje vlastné diela, predstavované v tejto praci, predpokladaju viac ako dvojgeneracné

kultirne podhubie.

Ak sa vratime spat k ndzorovym tdborom, k otdzkam z Gvodu prace,
konzervativne kridlo sa usilovalo obhdjit vyhranené zanrové hranice, ktoré by sa
nemali prekracovat, pretoZze by sme sa mohli stratit v nejasnostiach pri vyklade toho,
¢o je kompozicia z kontextualneho ohladu. Treba dodat, Ze pritom nepopierali, ze
dejiny do istej miery stoja na porusovani pravidiel, ale zaroven trvali na tom, Ze sa
odvijaju prave z komunikacie s minulostou a formuju vyhrafiovanim podoby autorstva

- znameho dnes ako autorsky podpis pod dielo.

17 Myslena je dirigentska technika riadenej improvizacie, ktort zaviedol a rozvija americky

skladatel’ Walter Thompson. Jedna sa o multidisciplinarny kompozi¢ny jazyk, ktory sa zvacsa
realizuje pocas koncertnych prevedeni. Pozri kapitolu Kompozicia v redlnom case.

18 ZLAMAL, Pavel. Volnd hudba, vedeni a prace improviza¢niho ansédmblu [online]. Brno,
2016 [cit. 2019-05-05]. Dostupné z: <https://is.jamu.cz/th/jicom/>. Disertacni prace.
Janackova akademie muzickych umeéni v Brné, Hudebni fakulta.

19 RODRIGUES, Oscar. Real-Time Composition as a Strategy for the 21st Century
Composer: A dissertation submitted in fulfillment of the requirements for the degree of Master
of Composition and Music Theory. Porto, 2016. Dizertac¢na praca. Escola Superior de Musica e
das Artes do Espectaculo.
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Kompozicia a improvizacia vo vyukovom procese

Od 16. storocia pouzivame anglické slovo ,composition", ktoré si naslo obdobné
ekvivalenty aj v inych jazykoch a ktorym sa oznacuju hudobné diela rozpoznatelné
v rozlicnych predvedeniach ako aj aktivity vytvarania nového skladobného celku
(alebo kusu)®. Jeho pdvod je latinsky - ,componere® znamend poskladat, pospajat,
rozmiestnit, slovom skomponovat. Ztoho sa zretelne odvija aj spominana
,aktivita® alebo proces ,of creating music, and the product of such activity“?!, teda
komponovanie skladby.

Od ¢&ias prvych notovych zapisov v zdpadoeurdpskej tradicii mézeme sledovat
snahu o vytvorenie sofistikovaného systému na zaznamenanie tohto druhu kreativity
- hudobnej kompozicie. Notovy zapis priniesol so sebou akceleraciu horizontalnej,
vertikalnej, instrumentacnej a akustickej (sdnickej) zlozky. Skladatelia vyvijali
mysSlienkovy nastroj, z generacie na generaciu komentovali a prepracovavali subor
pravidiel alebo zakonitosti, rozvijali nauku o harménii a kontrapunkte, neskor
o inStrumentacii a skladbe, az po rozne publikacie z neddvnej minulosti otvarajuce
skladobny svet elektronickej alebo ro6zne akusticky ponimanej tvorby. A tieto
zakonitosti sa podarilo do stcéasnych dni rozsirit na ,x" systémov reprezentovanych
»Y" skladatelmi. Vysokoskolsky hudobno-vzdeldvaci systém, zavedeny v 20. storoci
v Ceskoslovensku, véak pritom nevytvoril na zaciatku svojho vzniku prostredie, ktoré
by umozfiovalo rozvijat v ramci Studia skladby improvizaciu v Sirokom slova zmysle.
I ked' treba zaroven podotknut, Ze vyucbovy proces ponUkal moznost rozvoja
generadlneho basu ??. Sulviselo to s tradiciou vyuéby z predchadzajlcich storodi.
Historicky argument, ze improvizacia bola spojena s kompoziciou pred 20. storocim
rovnako ako po fom, teraz ponechajme bokom - vzdeldvaci systém improvizaciu do
vyukoveho procesu plnohodnotne nezaradil. Vyuka skladby predstavovala samostatny

performativny svet a zrucnosti, ktoré si k nej potrebné, sa rozvijali a dodnes zvacsa

20 »Since the 16th century the English word and its cognates in other languages have

been applied to pieces of music that remain recognizable in different performances as well as
to the action of making new pieces.™ In: Oxford Music Online [online]. Oxford University Press,
2001 [cit. 2019-05-03].

2 Tamtiez.

= Tvrdenia vyplivaju z malého prieskumu, ktory bol vytvoreny na Katedre skladby HAMU
(vid. priloha ¢.2) alebo interview s Danielom Matejom a Jaroslavom Stastnym (vid. priloha 4.
a3.).
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rozvijaju na inom principe ako v pripade improvizacie. DOkazom toho je aj vyucba
improvizacie v konzervatoridlnom cirkevnom alebo jazzovom oddeleni (ten ma

zastUpenie uz aj na vysokej skole).

Pre lepSie pochopenie tejto situdcie som sa pokusil o vytvorenie modelového
malého prieskumu, ktory najdete v prilohe ¢. 2. Zdmerom bolo vytvorenie prehladu
o podobach formovania predmetu skladby na akademickej péde Katedry skladby
HAMU z pohladu improvizacie, ¢o samozrejme tento prieskum neméze plnohodnotne
zastupit. K tomu sa pridali Gvahy o vztahu k improvizacii a kompozicii na Katedre
skladby JAMU v Brne a VSMU v Bratislave od Jaroslava Stastného a Daniela Mateja.
Samozrejme, takto vymedzeny ramec vyskumu bol pomerne uzavrety, nedostal som
sa napriklad ku podrobnému porovnaniu situacie na inych Skolach, ¢o nesporne tiez
mohlo priniest zaujimavé vysledky, aj tak si vdak myslim, Ze napokon poskytol nejaku
predstavu a priniesol podnety na zamyslenie. Preto padlo rozhodnutie zaradit vysledky
dotaznika do prilohy, pretoze podobny vyskum vyzaduje rozsiahlejsi druh analyz

a porovnani, ktoré prekracuju ramec tejto prace.

Mézem konstantovat, e odpovede? Mateja so Stastnym sa ramcovo zhoduju
s odpovedami respondentov, pedagdgov z HAMU, Ze improvizicia sa v Cesko -
Slovensku pred rokom 2000 bud vbébec nevyucovala alebo len Ciasto¢ne vo forme

vyuky generalbasu.

23 Zdroj: mailova komunikacia z maja 2019 s Danielom Matejom po otazke z prieskumu -

Miroslav Toéth: ,V akej podobe a Ci vOobec bola improvizacia v minulosti (pred rokom 2000)
véletiovand do osnov pre skladatelov na Katedre skladby VSMU?" Daniel Matej: ,Podla mojich
vedomosti (a sklUsenosti) sa improvizacia ako predmet na Katedre skladby a
dirigovania nevyucovala ani v osemdesiatych (po¢as méjho Studia) ani v devéatdesiatych
(poc¢as mo6jho doktorandského Studia a pedagogickych zaciatkov) rokoch minulého storocia a
ani po roku 2000. V roku 2004 som zaviedol predmet Stadium repertoaru 20. storocia -
alokovany bol vSak na Katedre tedrie hudby - s cielom vzdeldvat interpretov $tudujlcich na
HTF VSMU v oblasti interpretacie hudby 20. a 21. storocia. Predmet sa postupne vyvinul
smerom k hre tzv. otvorenych partitdr (impulzom bolo okrem iného aj to, Ze som chcel, aby
tento predmet bol otvoreny vsetkym sStudentom HTF, teda aj tanecnikom (preto sme ho
zaviedli ako tzv. vyberovy predmet), ¢im sa postupne vytvoril priestor aj na skusanie tzv.
neidiomatickej improvizacie (ktorl otvorené partitury, resp. tzv. "velka aleatorika" v mnohych
pripadoch aspofi diastoéne vyuzivaju). Pre tuto prilezitost bol vytvoreny obdasny subor
studEND.doc, ktory sa vzdy nanovo vytvoril na konci jednotlivych semestrov s cielom verejne
prezentovat vysledky vyucovania v danom semestri v podobe koncertu... Ideu aj obsah
predmetu som po Case preniesol sCasti do edukacného projektu VENI ACADEMY, scasti do
vyucovania na Katedre hudobnej vychovy (od Skol. roka 2014/15) pod ndzvom Hra v
ansadmbli.® A in: Priloha ¢. 3. Jaroslav Stastny: ,Existoval predmét Improvizace pro varhaniky
- ja jsem to mél na konzervatofi v Brné u Josefa Pukla. Zacinali jsme hranim stupnicovych
chodl ob&ma rukama zaroven - 2:1, 3.1 atp. Slo o to nezastavit se, neleknout se disonance,
udrzovat staly pohyb. Ale néjak moc daleko jsme se nedostali.”
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Ked som spominal, ze prieskum aj v takomto obmedzenom rozsahu priniesol
uréité impulzy, predovsetkym som si pri pohlade na odpovede zadal klast otazku, ¢o
sa stalo v dvadsiatom storoci, ak sa pri zostavovani vyucbového planu pre skladatelov
improvizacia obisla, slovom, ak nebola zaradend do vyucbového procesu tak ako
kompozicia. Pre¢o sa na Skoldach nevytvaral priestor pre ucelenejsie rozvijanie
improvizacie? A napokon, preco vlastne na akademickej péde dochadza k oddeleniu

kompozicie a improvizacie?

Na to, aby sme si takéto otazky dokazali aspon séasti zodpovedat, museli by
sme sa blizSie pozriet na vyvoj Skolstva uz pred 20. storo¢im, potom samozrejme na

stav v priebehu 20. storocia a sledovat vyvoj az do dnesnych dni.

Na druhej strane, toto je povedzme konvencny pristup, ktory sa odraza od
dejinného pohladu, usiluje sa o bezné zakotvenie predmetu v historickom kontexte.
To nepochybne ma svoju tradiciu a opodstatnenie, ale nemali by sme popritom stratit
zo zretela fakt, Ze sa celé takéto podujatie dad velmi jednoducho spochybnit
postrehom, ze to, ¢o sa dostane na akademickl podu, ¢o sa prave spominanym
spdsobom historicky podlozZi a ukotvi, sa tymto spésobom méze zaroven sterilizovat,

&i vyslovene umftvit. V rozhovore (vid. prilohu &. 3) som sa pytal Jaroslava Stastného:

.,Podla teba je teda spravne, ak kompozicia a improvizacia zostanu ako
nezavislé odbory? Co sa vlastne deje, ak "skladba" nevie v sebe automaticky zahrnGt

nauku o improvizacii?"
Odpoved-

“Pottebuje vibec improvizace né&jakou nauku? K ¢emu by to bylo dobré? Jak by
takova nauka mohla vypadat? Neskoncilo by to ve stejné sterilité jako nauka o
harmonii ¢i kontrapunku? Kdyz uz vime, jak na to, tak uz podle téch pravidel nikdo
nedokaze napsat nic kloudného..."

v s

implementaciu vyukovych sylab improvizacie nie je natolko zavazny, aby akademické
prostredie nevyvolavalo spominanu otazku spomenutld v Uvode, Ci teda ide alebo

nejde o kompoziciu alebo improvizaciu v mojej opere Zahada tyce. Opakujem, otazka
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nie je zle postavend a je opravnend, dobrd a mala by sa klast, aj kebyze sa
improvizacia vyuluje rovnocenne s kompoziciou. Snazim sa ditatelovi priblizit, kto si ju
kladie a preCo prave tymto sposobom - skladatelia, ktori presli alebo prechadzaju

vyukovym systémom v Cesku alebo na Slovensku, prave preto, Ze si nim presli.

Problémy defininovania kompozicie v realnom case

Ako sme uz nacrtli, problematika vclenenia improvizacie do skladobného celku
suvisi so sp6sobom interpretacného stvarnenia ,az" pocas predstavenia. V skladbach
s dominantnym improvizacnym vstupom je pre nezucastnené osoby takmer nemozné
vopred si predstavit, ako to bude zniet. Neostava teda ni¢ iné nez pockat si na koncert
a potom ,uvidime", resp. ,vypocujeme si*. Ako poslucha¢om koncertu je nam jasné,

Ze interpreti ndm mézu predostriet viacero verzii diela.

Vyprofiloval sa ndm tu predpoklad, ze dielo mo0ze byt otvorené roéznymi
spdsobmi ¢i v roznej miere. Skala sa pohybuje od absolttne otvoreného az po dielo,
ktoré je ohraniCované nejakymi pravidlami. Otvorenost sa vytvdra formou
procesuality. V nasom pripade sa zameriame na médium komorného ansamblu
pozostavajuce z hracov, ktori tuto mieru procesuality vytvaraju v spolupraci
s dirigentom. V tretej kapitole dospievam k tvrdeniu, Ze technoldgia vnutornych

priebehov sa oznacuje terminom kompozicia v redlnom case.

Pochopitelne, po vymedzeni definicie sa otvara pole dalSich otdazok a nejasnosti.
Je kazda jedna kompozicia vytvarana rovnakym spésobom a kazda v redlnom case?
Co to vlastne znamena kompozicia v redlnom ¢ase? Je nas vyrokovy rdmec spravny
povedzme s ohladu astrofyzikdlneho urcenia realneho casu? Aky redlny ¢as myslime a
¢o to vobec je? Ak myslienku dovedieme eSte dalej - existuje v hudbe aj nejaky
nerealny ¢as? Nie je potom oznalenie ,realny cas" vlastne dost nejasné? Na tieto
otazky sa vSak pozrieme neskoér, v kapitole o vzniku pojmu ,kompozicia v redlnom
case" v pocitacovom prostredi. Predbezné informacie o problematike nam postacuju

na to, aby sme s pojmom mohli zmysluplne operovat.
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Termin, pravda, nardza aj na nejasnosti ohladom ulohy autorstva pri
interpretacii. Clenovia ansédmblu vnasaju svoje nazory do podoby skladby mierou,
ktord rozhodne prevysuje interpretacné zvyklosti 19., 20., ale aj 21. storodia.
Napokon, stretol som sa aj s otazkou - je toto eSte kompozicia, ked sa v nej tolko
improvizuje? Postreh smeroval aj k tomu, Ze kazdé nové prevedenie mdze mat Uplné

iné vyznenie.

Ak tuto otazku - problém vyznenia diela - podrobime detailnejSiemu skimaniu,
mobzeme sa zacdat pytat, ¢i jedna a td istd skladba je stale jednou a tou istou
kompoziciou, ak ma pri nasledujicom predvedeni inG podobu. Ak modifikujeme,
rekontextualizujeme alebo destruujeme predosli podobu skladby v zaujme novej a
inej, nesveddi to vlastne o dost monolitnom rozmyslani, ak napriek tomu zahffiame
vSetky tie rozne vyznenia stale pod jeden ndzov? Ma ,ndazov skladby" naozaj nadalej
slizit na oznalenie viacerych vyzneni, aj ked suU natolko odlisné, ze sa sotva
podobaju? Pochopitelne, postupujeme tymto spdésobom bezne, vytvarame jednotiacu
nazvoslovnl  prehladnost pomenovania, aby sme posluchdom pomohli
s identifikaciou. Na druhej strane, nejaky hypoteticky ,hudobny aktivista", keby
existoval, by sa pravom mohol pytat - je to spravodlivé voci jednotlivym dielam, ktoré

nadobudaju rézne podoby?

Necdakam, Zze na tieto nacrtnuté problémy v tejto praci najdem absolitne
odpovede. To nie je mozné uz len preto, ze mame do Cinenia so zZivou, premenlivou a
nové idey prindsajucou hudobnou kultirou. Zarover je tu aj moja neobjektivnost,
posudzujem koniec koncov aj vlastné kompozicie v redlnom case. Mnozstvo zrucnosti
som pritom nadobudol vdaka skusenosti z dirigovania alebo perfomancie, ¢o vo mne
vytvara prirodzeny odpor analyzovat vlastné postupy, ktoré vznikali ¢asto spontanne
a mOzu odporovat ramcu zndmych pravidiel, podla ktorych ma mat kompozicia
racionalny zaklad. Skor by som teda ponukol analyzu tychto skulsenosti, analyzu

procesu, nez sa pokusal o syntézu a ukotvenie hotovych zaverov.

Nechcem na tomto mieste rozoberat vyrokovul logiku, ale v skratke by som sa
pozastavil aspon nad tym, ako by potom v porovnani s raciondlnym zakladom
kompozicie vyzeral neracionalny. Bol by spontanny, intuitivny, alebo odporujuci
chapaniu vychodnej alebo zadpadnej tradicii? Upozornil by som aj na to, ze pokial
dirigujete dielo prostrednictvom kompozicie v redlnom case, rozhodujete o charaktere

vyznenia vdaka volbe konkrétneho interpreta alebo kolektivu hracov v zlomkoch
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sekundy. To sU situdcie, ktoré sotva kompozi¢ne nachystate. Mozete mat nejaké
zaruky vo forme predpripravenej Struktary, volby spolahlivych gest, sklusenych
interpretov, lenze mnozstvo ist6t moOze doviest interpretdciu do tzv. Sedej zdny
predpokladanych okolnosti - a nasledne straca na zaujimavosti. Jednoducho povedané
- nepripravena, mimo vsetkych predpokladov zahrand suvislost od interpreta méze
byt cennejsSia ako prichystand Cast, pretoze vam pomoéze dielo obohatit. V horSom
pripade to samozrejme moze byt naopak, ale aj s takouto situaciou sa musite vediet
vysporiadat, nech to znie akokolvek zvlastne. Ako dirigent som si viackrat overil, Ze ju
jednoducho treba rozvijat.

Interpretacia formou kompozicie v redlnom case predpokladd neustdle
kreativne napifanie linearity, vertikality a formy v jednom okamihu a zaroven
neustale kritické zhodnocovanie diela. Musite vkrodit do sveta, ktory v kratkych
okamihoch ponlka mnoZstvo variantov, ktoré po vasom vybere vytvaraju retazce
dalSich moznosti, z ktorych vznikaju dalSie varianty a tak dalej, a tak dalej... Az sa
napokon musite rozhodnut, ¢&i vytvarate podobu takzvanej nenavratnej formy, alebo
sa podla svojej pamatovej schopnosti dokazete navratit k variantom, ktoré ste uz
pouzili. Akasi racionalita sa dostdva na uroven instinktu, reflexu a zhodnotenia miery
mnozstva davkovania hudobnej matérie. Urcujlci je rozmer skusenosti hraca
a nezabudol by som na vlastné vnimanie percipientov — posluchacov. Je pochopitelné,
Ze aj oni rozoznavaju performativhu nerozhodnost, neschopnost alebo nemoznost

dosiahnutia neCakanych detailov, zvratov a vytvarania Strukturalnych celkov.

Tym sa dostdvame spat k diskusii s konzervativcami z ndsho pomyselného
tabora - ano, na tomto stupni je naozaj tazké posudit, ¢i je dielo viac improvizéciou
alebo kompoziciou. Obidva determinanty (urcujuce cinitele) koexistuju v symbidze.
Rovnako je tomu aj vo vztahu opera verzus hudobné dielo alebo autor verzus

interpret.

Pribuzny problém nejasnosti ndm vyvstane pri rozbore Foglio di 7° - Requiem
(1968) od Milana Adamciaka, kde mdzeme debatovat o tom, ¢ je jeho requiem viac
vytvarné alebo hudobné dielo. Adamciakove partitiry sa vystavuju vo
svetovych galériach a zaroven hraju v koncertné salach a kluboch. Maju teda dvojaké

pouzitie.
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Na druhej strane, v suvislosti s mojou operou Zahada tyce sa vynorila otazka,
preco nesie ndzov opera, ked pritom postrada operny spev a dielo p6sobi skor ako
hudobno-javiskovy Utvar. Nardazame teda na problematiku hybridizacie, multiplikacie
alebo interakcie viacerych zloziek umenia v jednom tvare a zaroven schopnosti

performativnej flexibility v koncertnych prostrediach.

V priebehu vyse Styristodvadsiatich rokov sa opera formovala do podoby,
v ktorej ju eSte dnes mobzeme pocut v klasickych opernych domoch. Nadobudla
deklamacné hudobné a dramaturgické prvky spajané s vyhranenou predstavou libreta,
prejavu a dalSich zvyklosti. Ked ide o programovl dramaturgiu opernych domov,
dominuje repertoar z obdobia konca 18., 19. a zaciatku 20. storocia. Tam niekde je
zakotvenda argumentacnd bdaza prirovnavajuca Zahadu tycle s operou. Jedno
z vysvetleni prindsa dramaturg Lukas Jificka. Operu chape ako tu, ktora ,stale stavi
na klasickém hierarchickém modelu nadvlady hudby a libreta nad moznym scénickym
tvarem. Dramaturgie také panuje nad diskurzivni vrstvou uméni, neomezuje se pouze
na mozné kombinace jednotlivych elementl."?* Zdhada tyde by mohla byt teda
chapana viac ako hudobné divadlo. Ako budem blizsie Specifikovat v texte, ma nieco
z obidvoch - vykazuje prvky opery aj hudobného divadla -, kym formu preberd
z operného sveta. Je to dané tym, Ze namet pojednavajuci o budicnosti opusteného
¢loveka na planéte, mesiac pred smrtou, so stratou schopnosti verbalizovat dej,
potld¢a predpoklad, Ze libreto by malo byt dominantnou zlozkou, a zdaroven sa
vizualna deklamacia stdva rovnocenna s hudobnou, zatial' ¢o hudobnd ma otvoreny

tvarovy priebeh.

KedZe takto definované skladby sa vyskytuju v réznych formach, a to nielen
v Adamciakovej alebo mojej tvorbe, pracou by som rad aspon trochu prispel
k hibSiemu pochopeniu problematiky spominanej ,nejasnosti®, ktora napokon moze
napoméct rozoznavaniu hybridizdcie kompozi¢nych a interpretaénych technik, Zanrov

a stylov na pozadi improvizacie.

24 In.: JIRICKA, Lukds. Dobyvatelé akustickych scén: od radioartu k hudebnimu divadiu:

Goebbels, Neuwirth, Ammer, Oehring. V Praze: NAMU, 2015, s. 26.
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Improvizacia

Dejiny zdpadoeurdpskej improvizacie boli vytvarané vo vztahovych konstantach
voCi hudobnému modelu alebo predlohe. Model, ked ide napriklad o melddiu, bas,
témy alebo dasti témy, mensie alebo vacsie skladobné celky, vytvaral hudobnu
matériu, ktord sa improvizaciou komentovala alebo rozvijala. Vdaka nej nadobudlo
dielo dalSiu podobu. Definicia Oxford Dictionary of Music hovori, ze improvizacia je
~the creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being
performed. It may involve the work’s immediate composition by its performers, or the
elaboration or adjustment of an existing framework, or anything in between. To some
extent every performance involves elements of improvisation, although its degree
varies according to period and place, and to some extent every improvisation rests on
a series of conventions or implicit rules.“?® Vidime, Ze pojem je tu vymedzeny tak
Siroko, ze by sa dal polahky pouzit na vacsinu kreativnej ¢innosti, rovnako ako je

tomu v pripade vyssSie spomenutej definicie kompozicie.

Rovnako ako pri kompozicii, aj pri improvizacii mézeme tvrdit, Ze je vyjadrenim
schopnosti, danosti alebo predpokladu vytvarania kreativnej variability. Lenze
variabilita v improvizacii nie je myslena len ako schopnost tvorby variacii, ¢i uz na
mikro (tematickych) alebo makro (formovych) uUrovniach, ako je tomu v kompozicii.
Ak sa pozrieme na dva priklady ansamblovej variability s improvizacnym pozadim,
vysledok bude iny pri zvukovych vztahoch takmer jedno-ténového ansamblu Le Monte
Younga a iny princip najdeme v metazanrovych strihoch Cobry Johna Zorna. Oproti
sebe stoja homogénny, reduktivny, jednoliaty a zvukovo repetitivny Youngov
ansambel a heterogénny, strihovy, nepredpokladatelny, necyklicky Zornov koncept
hry. Obidva pristupy prindsaju modely neukoncéenych foriem, kedy na nahravkach
alebo koncertoch zacinaju diela v inych podobach, nez v akych skoncili na predosiom.

V tychto dvoch prikladoch by sme len s tazkostami analyzovali priklady

varia¢ného hudobného rozmyslania znameho zo zdpadoeurdpskej tradicie, pretoze je

25 In: NETTL, Bruno, Rob C. WEGMAN, Imogene HORSLEY, et al. Improvisation. Grove
Music Online [online]. Oxford University Press, 2019, 2019 [cit. 2019-06-18]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.000
1/0mo-9781561592630-e-0000013738?&mediaType=Article#0mo0-9781561592630-e-
0000013738-bibliography-4
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alebo mystickych smerov.

Umberto Eco v prispevku Zen a zdpad?® kriticky opisuje, ako vina vychodnej
spirituality rozsirujuca sa v USA po druhej svetovej vojne ovplyvnovala kultdrne
povedomie. Implikovala princip neukondenosti aj v hudbe?’. Eco videl zdkladny rys
umenia v zenovej antilogike®® - v odmietani symetrie. Podla neho bol dévod zrejmy:
,Symetrie stale predstavuje uréity model Fadu, sit vrzenou na spontannost, vysledek
uréitého kalkulu.*?® Ci uz to mohol byt zen-budhizmus (Young) alebo neskor kabala
(Zorn), Eco na konci 50. rokov v podstate predpovedal prichdadzajucu otazku novej
hudby, ktorej budlcnost mala spocivat ,v naprostém odevzdani se nahodé&, nebo
v usporadani ,otevienych' struktur, které se presto ridi urcitymi vzorci formalnich
moznosti."*°

Ale ¢o s totadlnou premenlivostou v hudbe, ktord sa vyvinie sama zo seba a na
ni¢ neodkazuje? Co s hudbou bez rozvijania tématizmu, melddie, harménie, modelu
alebo niecoho, Co by odkazovalo k pomyslenej jasne definovanej predlohe na
spracovanie? Akl ma podobu? Skisme sa pozriet na uUlohu hraca, aby sme z jeho

strany vedeli zodpovedat na tito skuto¢nost.

Perspektivy hraca

Prelom 19. a 20. storocia priniesol podobu nového peformera a transformaciu
tradi¢ného interpreta na improvizatora, ktory moze a nemusi pri hre sledovat zdmer
skladatela. RozSirovanie zaznamovej technologie a medialnej distriblcie umoznilo
sledovat proces zmeny v jazzovej hudbe, kde sa prejavoval najmarkantnejsie.

Skladatel' uz nemusel byt nevyhnutnym tvorcom diela. Improvizacia vytvarala nové

26 In: ECO, Umberto. Otevrené dilo: forma a neurcenost v souc¢asnych poetikach. Prelozila

Zora OBSTOVA. Praha: Argo, 2015. str. 209 - 229

Eco opisuje skladatela Johna Cagea, s ktorym sa stretol Young na Darmstadtskych
kurzoch.

V zen budhizme plati meditacia bez formy (tzv. Zazen - najma v $kole S6té zen). Skola
Rinzai zen je konfrontovana s otazkou, ktora je v intenciach racionality neriesitelna (tzv.

27

28

kdan).
29 Tamtiez, s. 215.
30 Tamtiez, s. 217.
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melodicko—harmonické kontexty. Ten, kto improvizoval (a tento faktor napokon
rozhodoval aj o tom, ako sa predaval album), mal predpoklad posunut ,Standard" -

skladbu do novych kontextov, teda rekontextualizacii.

Neskoér, po obdobi druhej svetovej vojny, ked zanikal narok na pracu s
»~modelom" alebo predlohou, pri tematickom alebo harmonickom improvizovani, ostal
»iba“ improvizator, teda volne improvizujuci hrac. Vyznacoval sa jednym Specifikom,
ktorym oplyvali skladatelia v dobach fixnej tradicie - a to schopnostou na mieste
vytvorit novl hudbu bez toho, aby sa akokolvek dopredu pripravil. Improvizacia
ako tvorba v redlnom case sa stavala charakteristickym znakom koncertov. Rozdiel
medzi skladatelmi a improvizatormi bol v identite a v historickom pozadi. Prvy si

niesol niekolkostorocnu tradiciu, druhy ju poprel.

Ako sme naznacili, aktivne zapajanie sa interpreta do tvorby je jednym zo
spolo¢nych menovatelov skladieb, ktoré tu budeme skimat. V porovnani so $tidiami
skladieb v znamej Ecovej eseji ,,Otvorené dielo" vsSak ide o odliSnu situaciu. V pripade
Stockhausenovho Klavierstiick XI. alebo Beriovej Sequenzy Per Flauto Solo
neinterpretuje skladbu autor diela, su urené pre interpreta. Obidvaja skladatelia
ostavaju v pozicii sediaceho publika, sledujuceho priebeh koncertu. Boulez si Tretiu
klavirnu sonatu interpretoval sam. To je rozdiel a zaroven premostenie k tej podobe

autorstva, aki mame na mysli my.

Ak vstupuje autor na pddium, stava sa sucastou procesu tvorby. Berie na seba
zodpovednost za realizéciu diela. Uz zbezny pohlad do dejin hudby ukazuje, ze
vystupovanie autorov alebo skladatelov predvadzajucich vlastné dielo bolo od pociatku
beznou zalezitostou. Rovnako to plati aj pre formy predvadzania hudby, ktoré
vyuzivaju prvky improvizacie v skladbe alebo improvizaciu ako samostatny akt
predvadzania hudby na rdzne témy, motivy3!. Polas dejin hudby existovala aj
nezapisand hudba, ktord sa prendsala ordlnou tradiciou. Postavenie, ktoré ziskala
improvizacia v dnesnej hudobnej kulture, nie je teda fenoménom 20. storodia, ale,
ako bolo vyssSie spomenuté, skor odrazom toho, ze sme technologicky schopni
zaznamenat a dokumentovat akékolvek prejavy hudby. TakZe aj prejavy otvorenosti
diela sa posudzuju podla etapy minulého storodia.

31
Musik.

Odporuc¢am knihu zo zaciatku 20. storolia Ernsta Feranda: Die Improvisation in der
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,Otvorenost" ako spdsob performativneho pristupu sa vyvijala postupne a
nadobudla novy vyznam nielen v kontexte kompozicie. Vjej rdmci sa iny -
nekonvencény, neidiomaticky, indeterministicky, volnost hladajlci spdsob vyznenia stal
aktudlnym a hladal si nové podoby existencie. Nakoniec, otvorenost si dokazala
vytvorit opodstatnenie vlastnej existencie aj bez toho, aby bola sudastou
konvencionalizovaného systému. Akcelerator odkryvajuci nové moznosti podoby

skladby sa ukryval v novom pouziti improvizacie.

Otvorené dielo vo forme, aku ponukaju priekopnici grafickych partitir ako John
Cage, Earl Brown, Cornelius Cardew, Karlheinz Stockhausen, Anestis Logothetis alebo
predstavitelia kolektivnej hry (napr. AMM, Art Ensemble of Chicago, John Zorn a dalsi)
¢i sélovej hry (Derek Bailey, Evan Parker, Anthony Braxton, Cecil Taylor a dalsi),

prindsa vacsinou nieco ,nové" v zmysle:

a) hudobnej poetiky. Od konca druhej svetovej vojny sa objavilo

niekolko hudobnych prddov, napr. postserializmus (Boulez,
Stockhausen), ,cageovska linia% aj s jeho popieranim (Morton
Feldman, Earl Brown, Philip Corner a dalsi), freejazzova (Cecil Taylor,
Ornette Coleman, Albert Ayler), postmoderna / metazanrova (John
Zorn, Otomo Yoshihide, Uri Caine, John Oswald), avant-gardne
rockova (Henry Cow, Sonic Yount), a podobne;

b) vztahu skladatel — interpret. Interpret sa ocitd v novej pozicii, ma

priestor na to, aby zasahoval do diela, ked' ide o dizku trvania, volbu
tonov a prostriedky realizacie - ako v pripade Cornelius Cardoewej
skaldby Threatise;

c) vztahu dielo - posluchaé. Happening, akéné umenie, performance a

podobné hrani¢né umelecké tvary sp6sobom realizacie ,diela" stieraju
hranicu medzi publikom a interpretom a zahrfiaju oboch do realizacie
diela. Napr. koncom 80. rokov vytvoril konceptualny umelec Christian
Marclay instalaciu Footsteps v Shedhalle Zirich (1989), ktora
pozostdvala z platni rozlozenych na podlahe 32 . Divaci podas
prehliadky vytvarali chddzou ryhy na ich povrchu. Na kazdej LP tak
vznikla ind hudobna , potlac", ¢o sposobovalo, ze pri prehrati vznikol

vzdy iny zvukovy vysledok. Jedno z mnohych vysvetleni je aj to, ze

32 In.: Cseres, Jozef: Hudobné simulakra. Bratislava: Hudobné centrum 2001, s. 64
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autor Marclay vytvoril priestor pre vznik roéznorodych platfovych
»,nahravok", na ktorom sa spolupodielali navstevnici instalacie;

d) pristupu k hudobnému nastroju, tj. hladanie novych spdsobov hry,

extenzivnych prejavov a netradi¢nych, nekonvencénych postupov, ako
napriklad americky skladatel' Harry Partch alebo nemecky Helmut
Lachenmann;

e) predvadzania vzdy nového hudobného tvaru, kedZe rovnomenna

skladba mo6ze na kazdom koncerte mat inG zvukovl podobu, tvar
alebo priebeh, ako napr. americky saxofonista a skladatel Anthony
Braxtona alebo rumunska skladatelka a dirigentka Anna-Maria
Avram;

f) skladby stotoznené s osobnostou autora, kde je celkové vyznenie

skladby spajané s pévodnym tvorcom. Zjednodusene povedané, ak
by sme zadali realizaciu Zornovho projektu Cobra niekomu inému ako
samotnému Zornovi, znela by inak ako v pripade Zornovej
interpretacie, iSlo by o dalSiu interpretaciu Zornovej idey bez ohladu

na to, kto by sa postaral o jej redlne znenie.

Prezentovanych Sest bodov vyjadruje, kolko rovin mbze ,otvorené
dielo" zrkadlit. Ide o pomerne komplikovanu, viac-Urovriovl splet moznosti, ktoré si
vyZaduju aktivnheho a kooperujluceho performera, ktory sa aktivne Ucastni procesu
tvorby diela. Interakcia, ktora takto vznikd, predstavuje nieCo zasadnejSie nez
interpretacia diela. Interpret sa tu v podstate stava spolutvorcom diela. Spojenie ,v
podstate" je vybrané zamerne, pretoze ak nejde o volne improvizujuci ansambel
hracov, ktorému prinalezi kolektivne autorstvo, u drvivej vacsiny diel sa autorstvo
vztahuje len na jednu osobu. Ak teda hovorime o nejakej zmene, maskovani alebo
transmutacii pojmu autorstvo, tak len s ohladom na to, ¢o vykonava, ¢im sa zaobera a

¢o prinasa.

Volne improvizujuci hra¢ rozohral hru hudobnej abstrakcie v totdlnom zmysle.
Popretie dejin alebo zabudnutie na ne prinieslo oddelenie od kontextuality, teda -
slobodu (free) v hudbe (music). Vinom meradle sa to dialo pri zavedeni

dodekafonického systému v 20. rokoch minulého storocia, ale systém rozvijany
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skladatelom Arnoldom Schonbergom a jeho nasledovnikmi predsa len integroval staré

formy a rozvijal expresivitu neskorého romantizmu.

V pripade volnej improvizacie neslo o kompozi¢né strtégie alebo Strukturdlne
pristupy a expresivita mohla mat rbzne podoby. Ako priklad mbzeme uviest
anglického gitaristu Dereka Baileyho, ktory odmietal nahravanie koncertov -
povazoval to za formu dokumentacie, ktord odcudzovala zdielany zazitok hraca a

publika.

Dalej nds bude bude zaujimat okamih, ked do otvoreného diela vstupil hra¢ so
skusenostami s volnou alebo aj inou formou improvizacie. Predmetom zaujmu uz
nebolo to, ¢i a nakolko nejaké dielo dokaze byt otvorené, pretoze rolu skladatela
nahradzoval improvizator. Ci uZz free alebo free music, free improvise music, free
improvisation, alebo free jazz, v kazdom pripade to prinieslo nové chapanie
improvizacie. Free znamenalo odklon od sp6sobu, akym sa dovtedy chapalo kreativne
vytvaranie hudby, ako aj od dovtedy stanovenych a platnych idiomov, pravidiel a
naucenych postupov. Free jazz predsa len stale komunikoval a komunikuje s jazzom,
aj ked sa vocli nemu vyhranil, a to, ako bude nizSie rozvedené, nielen vytvaranim

novej kauzality, ale aj spolocensky a politicky.

V roku 2017 vydal americky saxofonista Jack Wright knihu The Free Music, kde
vysvetluje vznik volhe improvizovanej hudby cez socidlno-politicko-antropologicky
¢initel. Vytvaranie analyz skladieb a rozbor extenzivnych technik, charakteristickych
pre tento zaner hry, nie su pre neho také doblezité ako to, aky vplyv malo na vznik
volne improvizovanej hudby okolie. Wright poukazuje na viacero podstatnych

momentov vzniku a prerodu free.

V prvej Casti knihy si v tomto kontexte vSsima boj o rasovu rovnopravnost v
USA, ked si afro-americkd kultura zacliatku 60. rokov vytvarala revolu¢nd obdobu
hudby ako nastroj sebaidentifikacie a formu odboja proti bielemu apartheidu. Boj bol
podla neho az taky vyhraneny, Zze americki ,blacks engaged with nationalism knew
they we struggling alongside Africians to redefine culture for themself against

European control*?3. Vznikal free jazz. Ornette Coleman, jeden z jeho priekopnikov,

3 In: WRIGHT, Jack. The Free Musics. Spring Garden Music Editions. Poland: CreateSpace

Independent Publishing Platform, 2017.
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don pritom hned na zaciatku vniesol aj pre nds zaujimavy koncept volnej skupinovej

improvizacie s odvolanim sa na na tradiciu New Orleans.

Coleman posunul diskusiu o kolektivnom diele do Uplne novej roviny. Jeho
tvrdenie, Ze jeho skupina ,nema pred vystupenim ziadnu predstavu o konecnom
vysledku. Kazdy hrd¢ modze prispiet s tym, ¢o citi v hudbe v ktoromkolvek momente
(...) Hudobnici su uplne slobodni, a tak, samozrejme, konecny vysledok zavisi od

“ 3% predstavovalo novy

muzikalnosti, emocnej vybavy a vkusu jednotlivych clenov
postoj vo vztahu ku kolektivnej hre a k dovtedaj$iemu pohladu na ulohu ¢&lena
»Skupiny". Ak by sme na tomto mieste aplikovali politicky slovnik, zrejme by sme
pouzili vyraz ,demokratizacia hudobného kolektivu". V tom istom obdobi anglicky
saxofonista a improvizator, neskér skladatel' Cornelius Cardew vytvoril z ¢lenov
Scratch Orchestra delegatov. Rozhodovali o experimentdlnom Statute koncertu.
Uznasalo sa hlasovanim alebo nahodnymi operaciami (hlasovanie malo poméct najprv
k tomu, ktord z tychto dvoch metdd sa pouZije)®®. Cardew so svojimi rovesnikmi
vytvoril prototyp improvizujuceho ansadmblu, ktory hraval absolitnu improvizaciu,

konceptudalne navrhy, alebo smeroval ku grafickym zapisom.

Pokial' rozliSujeme vo free jazze viaceré vyvojové tendencie, potom do prvej
vyvojovej linie patrila hudba klaviristu Cecila Taylora, trubkara Donalda Cherryho,
saxofonistu Alberta Aylera a koncom 60. rokov — v neskorom obdobi - saxofonistu
Johna Coltranea. Ten sa podla Wrighta intenzivne zaoberal mimozapadnou hudbu, ¢o
predstavovalo krok smerom k africkej seba-identifikacii, a vnasanim novych prvkov do

free jazzu.

V druhej vine sa uz nachadzal aj Charlie Haden (neskor slavny vdaka politicko-
reakénému bigbandu Liberation Music Orchestra), ktory sa za svoje oslobodzovacie
postoje pocCas koncertu s Ornettom Colemanom vo vtedajSom portugalskom
fasSistickom rezime dostal na niekolko dni vézenia. Aj ked to nebolo pravidlom, free
jazz bol s politikou Uzko spojeny. Koniec 70. rokov priniesol nastup afro-futurizmu,
ktory kombinoval mystiku, ritudlnost, archetypy a free jazz. Uviest m6zeme napriklad

zoskupenia Sun Ra Arkestra, Art Ensemble of Chicago alebo tvorbu Georgea Russella

34 COLEMAN, Ornette: Zmena storo¢ia. In: COX, Christoph a Daniel WARNER, ed.
AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013, s. 298.

» CARDEW, Cornelius: SCRATCH ORCHESTRA. Navrh Statltu. In. COX, Christoph a Daniel
WARNER, ed. AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013,
s. 278.
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a Rashaana Rollanda Kirka 3¢ .

Nezanedbatelny prinos k podobe free jazzu
predstavovala takmer metazanrova - chronotransduk¢éna nahravka opery Escalator

Over the Hill’” od Carly Bley.

V suvislosti s vyvojom volne improvizovanej hudby, ktory v 60. rokoch
simultdanne prebiehal aj na eurdpskom kontinente, spomina Wright predovsSetkym
Dereka Baileyho, ktory v 80. rokoch vydal knizné pojednanie Improvisation: Its
Nature And Practice In Music. Bailey prindsa vymedzenie pojmu ,neidiomatickej hry".
Wright to zhrnul takto: ,analysis of an idiom commonly says where a particular music
can be expected to go, ,non-idiomatic' tells us nothing concrete and guides us to no
shore.” 3 Bailey oznacuje rb6znorodo voln( improvizéciu vyrazmi ako ,totalna
improvizacia“, ,otvorena improvizacia“, ,volna hudba" alebo podla neho najcastejsia
~improvizovana hudba". Nasledne poukaze Bailey na jej slabu a silna stranku, pricom
prv( vidi aj v nejasnej identite: ,svedcia o nej tazkosti s jej zaskatulkovanim. Je to
logické: volne improvizovand hudba je aktivitou spajajucou privela réznych hracoy,
privela ro6znych pristupov v hudbe, dokonca aj privela r6znych koncepcii improvizacie
na to, aby sa dali spojit pod jeden nazov.“*° Volne improvizovanad hudba si pritom

hladala aj nové miesta, ktoré presahovali rdmec koncertnej saly alebo klubu.

V 90. rokoch nemecky kontrabasista Peter Niklas Wilson vo svojej knihe Hear
and Now poznamenal, Ze improvizovana hudba si mdze priestor privlastnit. Svoj
vlastny nema*°. Podla Wrighta prichddzala tato tendencia uz od 70. rokov v obdobi,
kedy sa volne improvizovana hudba hrala v priestoroch nezavislych od koncertnych

podii.*! Tu i$lo o iné chapanie vyuZitia priestoru nez v pripade ukaZok zo 60. rokov. Nie

36 ESHUM, Kodwo. Operacny systém prestavby zvukovej reality. In: COX, Christoph a

Daniel WARNER, ed. AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum,
2013, s. 194.

37 "Like an electric transformer, Escalator Over the Hill synthesizes and draws on an
enormous range of musical materials - raga, jazz, rock, ring modulated piano sounds, all
brought together through Carla Bley's extraordinary formal sense and ability to unify individual
but diverse musical sections by means of the editing of the record medium... The opera is an
international musical encounter of the first order." In: Cott, J., 'Escalator': Grand, Horse & Jazz
Opers Rolling Stone, March 4, 1971, s. 10.

38 In: WRIGHT, Jack. The Free Musics. Spring Garden Music Editions. Poland: CreateSpace
Independent Publishing Platform, 2017, s. 161.

3 BAILEY, Derek: Volnd improvizécia. In. COX, Christoph a Daniel WARNER, ed.
AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobpé centrum, 2013, s. 300.
40 In.: WILSON, NIKLAS, Peter: HEAR AND NOW, Uvahy o improvizovanej hudbe.

Bratislava: Hudobné centrum 2002, s. 26.

41 WRIGHT, Jack. The Free Musics. Spring Garden Music Editions. Poland: CreateSpace
Independent Publishing Platform, 2017.
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skladatel, ale improvizator ako realizator vlastného zameru objavuje dalSi priestor.
Stala za tym tuzba vymanit sa z koncertne-zGzeného ididmu realizacie hudby na
pomyslenom podiu. PresnejSie, nastalo hladanie toho, ¢omu vsetkému sa moze
improvizacia vystavit, aby sa mohla indpirovat prostredim v ktorom znie, kedZze
jednym z podstatnych atribdtov improvizovanej hudby je prave interakcia s okolim.
A interakcia s okolim znamend, ze volnd improvizdcia sa modze spatne vélenit do

kompozicie, ovplyvnit ju a posunut do novych suvislosti.
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2 OTVORENE DIELO

, a. UZivajte tento material a netrapte sa s nejakou konkrétnou castou.

b. Nezneuzivajte tento material na vytvaranie jedinych ,spravnych" predvedeni,

predvedeni bez ducha Ci rizika. (...)
c. V kaZdom predvedeni musi byt nieco jedinecné. (...)

d. Napokon, odporuc¢am ¢o najmenej skusok, aby boli vsetci trochu nervézni -
a samozrejme, pripravte si nejaké ,nudzové povely", ak by nieCo nevyslo. Verte
mi, pridu dni, ked’ nevyjde vébec ni¢. Snazte sa tieZ udrzat hudbu na ,ostri noza",

aby sa zachovala ,iskra invencie", a zachovajte si zmysel pre humor.
Vela stastia,

Anthony Braxton

Mills College 1988

P.S. (A prosim vas, nech vasa hudba nie je prili$ ,,éacand".)"*

Vratime sa k vysvetleniu toho, kedy sa dielo stava otvorenym, a ako termin
fluktuoval v myslienkovom prostredi od 50. rokov 20. storocia a pokusime sa vytvorit

odrazovy moment pre pochopenie dalsich suvislosti v predkladanej praci.

Ako spisovatel Umberto Eco, tak aj klavirista Glenn Gould priniesli na prelome
50. a 60. rokov minulého storocia postrehy, na ktorych je badat Usilie o zmenu pri
interpretacii a naCuvani diela (Gould) alebo pochopenie zmien kompozi¢nej paradigmy
(Eco). Spolu s tymito postrehmi prichadzala potreba zmeny kultirneho pohladu na

pristupovanie k autorstvu, ateda aj k spracovaniu diel. Bolo to obdobie, ked sa

42 In: BRAXTON, Anthony, UVOD DO KATOLOGU DIEL, COX, Christoph a Daniel WARNER,
ed. AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013, s. 241,
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otvorena tvorba zacala rozvijat aj mimo reflektované pole skladatelskej tvorby, ako o
nej pisal Eco.

Esej Otvorené dielo (Opera aperta, 1962), ktorl Eco napisal ako tridsatroény,
bola nielen vyznamnym prispevkom do diskusie o povahe umeleckého diela, ale

\\43. Eco

zasiahla aj do ,SirSich kontextov semiotickych skimani kultirnych prejavov
upozorfuje na poziciu prijimatela, adresata alebo cditatela, ktorému sa pri ,Citani* diela
otvaraju nové vyznamové skutoCnosti. Poukazuje na novu perspektivu, z ktorej dielo
znova ozije, navrhuje odliSny spdsob Strukturalistickej analyzy. Ako priklad uvadza Eco

biblického textu, poukazujlc pritom na jeho Styri vyznamy:

. doslovny,
. alegoricky,
. moralny,

. anagogicky.

Ecovej tedrii by sa dalo vyditat, Ze relativizuje samu moznost interpretacie
umeleckého diela, ked vedla seba stavia nekonecné mnoZzstvo interpretacnych rieseni.
Eco v8ak argumentuje, Ze nie je mozné vymanit sa spod ,dohladu® autora. Citatel si

A6A-A\N

teda moOze zvolit svoj vlastny interpretaény ,kIG¢" podla momentalneho naladenia, no

$truktdru diela, ktora je dana jeho autorom, nemoéze prekrodit.

Skér ako sa hlbsie ponorime do Ecovho textu, pozrime sa na jednu reakciu,
ktora sa objavila o tri roky neskér. Franclzsky antropoldg a filozof Claude Lévi-Strauss
predstavil v rozhovore* s Paolom Carusom z roku 1966 presne opacnu koncepciu
umeleckej tvorby - umelecké dielo povazoval za uzavreté. V jeho ponimani
predstavuje dielo predmet obdareny presnymi vlastnostami. V Lévi-Straussovom
ponimani nebolo mozné pristupovat k dielu ako k ,otvorenému", lebo autor ho uz raz

w45 Eco

vytvoril, a preto v istom zmysle ,prejavuje pevnost a konzistenciu kristalu
v reakcii na Lévi-Straussa potvrdzuje svoju tézu o otvorenom diele, a to analyzou

Baudelairovho sonetu Macka. Poukazuje na pritomnost Citatela v texte ako na

43 In: Marcelli, Miroslav: Text ako siet, siet ako text. Rozhledy, Ceska literatura 4 / 2004 1.

[online] 2001 [cit. 20. aprila 20097:
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf, s. 521.

a4 CARUSO, Paolo. Exploring Lévi-Strauss: Interview. Atlas, vol. XI. (april 1966), s. 245.
43 In.: Marcelli, Miroslav: Text ako siet, siet ako text. Rozhledy, Ceska literatura 4 / 2004
I. [online] 2001 [cit. 20. aprila 2018]:
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf, s. 521.
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.vysledok navzdjom prepojenych operacii textovych interferencii na zaklade
intertextudlnych sklsenosti“*®. Odkryva zmenu v postoji k vnimaniu diela z pozicie
adresata / Citatela - dielo podla neho vyzaduje spolupracu a vyskusanie si celého radu
interpretaCnych moznosti, ktoré ,ak nie su nekonecné, tak ich je v kazdom pripade
viac". Umelecké dielo je podla Eca, ako to charakterizuje filozof Miroslav Marcelli,
,otvorené, pri¢om tato jeho vlastnost vyzyva k hladaniu relevantnych semiotickych
zdkladov**".

Ako sme spomenuli vySsSie, esej bola prvykrat publikovand v roku 1962.
Zaujimavy je na nej vztah k dobovému hudobnému kontextu. Eco vysvetluje
problematiku ,otvorenosti diela“ (v podkapitole ,Poetika hudobného diela") na
prikladoch instrumentdlnej hudby. Odkazuje na Klavierstiick XI. Karlheinza
Stockausena (1956), Sequenzu Per Flauto Solo Luciana Beriu (1958), dalej na skladbu
¢i presnejSie projekt Scambi (1957) belgického skladatela Henriho Pousseura a Sonate
pour piano N° 3 Pierra Bouleza (1958). Vybrané priklady ilustruju Ecovu koncepciu
~otvoreného diela", ked sa interpretovi ponechdava znacna sloboda v tom, akym
spdsobom sa rozhodne skladbu hrat. Zmena paradigmy nastava, ked hra¢ nema volnu
ruku iba v interpretovani skladatelskych instrukcii (¢o je typické pre klasicki hudbu),
ale musi sa rozhodovat aj za touto hranicou, napr. o tom, ako dlho hrat ton alebo ako
zoskupit tény za sebou. Eco poukazuje na to, ze tym vSetkym sa vyznacuje prave

skladba s prvkami improvizacie.

»,Otvorenost diela® ma charakter dlhodobého vyvoja hudobného myslenia a je
Uzko spatad na jednej strane s improvizacnym umenim a na druhej s nahodnymi
operaciami v hudbe. Nemecky skladatel' a teoretik Johann Philipp Kirnberger (1721-
1783), ziak Johanna Sebastiana Bacha, svojho ¢asu vyrobil kocku, ktorej jednotlivé
disla predstavovali ¢asti menuetu®®. Nahodnd operacia hodenia kocky urdila vystavbu
skladby. Rozdiel v pristupe k otvorenosti diela v 18. a 20. storoci spociva okrem iného
v tom, Ze autor z druhej polovice 20. storocia by otvoril interpretaciu jednotlivého
Cisla podla vlastnej predstavy, a nie autorovej. Ako si spomenieme na vysSSie uvedeny

priklad z tvorby Karlheinza Stockhausena, vzdialenost medzi jeho a Kirnbergerovymi

a6 TamtieZ, s. 521.
47 Tamtiez, s. 521.
48 KIRNBERGER, Johann Philipp. Der  allezeit fertige Polonoisen- und

Menuettencomponist [online]. [cit. 2018-05-17]. Dostupné  z: http://www.pian-e-
forte.de/noten/pdf/109599.pdf
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ideami v podstate nie je az takd velka, skoér by sa dalo hovorit o nadvaznosti.
Rozdielne su pochopitelne vychodiska; v Stockhausenovej skladbe nachadzame odkaz
k americkym indeterministickym postupom (v dielach Cagea alebo Mortona
Feldmana), kym Kirnberger rozvijal dobovu tedriu hry odvodenu od tedrie stolovych
hier, spajajuc ju s kombinatorickou matematikou. Eco na istd dejinnost konceptu
poukazuje sam, vystizne pritom pomenuvajuc potrebu (nielen sucasného) umelca,
ktory sa skusal ,vymanit z miest, kam viedol historicky vyvoj estetickej vnimavosti
a ktoré faktory modernej kultary ho k tomu viedli."*® Eco podotyka, Ze Beriove alebo
Stockhausenove diela nie su otvorené iba v metaforickom zmysle, ale povazuje ich za
ovela hmatetelnejsie, ludovo povedané ,nedokoncené dila, které autor predava
interpretovi tak trochu jako dilky stavebnice, jako by ho ani nezajimalo, co z nich

nakonec vznikne">°

. Zaroven prizvukuje, ze v tomto pripade je ,Uplna forma" diela
uzatvorena, ale svojim spdsobom na tisice sposobov interpretovatelna, ,aniz by byla
jakkoli dotéena jeho neopakovatelnd jedinecnost. Kazda recepce je tak interpretaci

i provedenim®, pretoZe dielo pri kazdom novom uvedenim ozZiva v novej perspektive’.

Eco dalej poznamenava, Ze by bolo trafalé interpretovat barokovi poetiku ako
vedomé vytvaranie tedrie otvoreného diela, pri letmom pohlade do histérie sa vSak
predsa len stretdvame s pozoruhodnym rysom ,otvorenosti® (v modernom slova
zmysle) - a to okrem iného v barokovej ,otvorenej forme™2. V jej pripade prebiehalo
prehodnotenie a odmietanie statickosti, ktord neskoOr prinasala klasicka forma, ako
~prostoru rozvijeného kolem stredové osy, ohrani¢eného symetrickymi liniemi a
ostrymi uhly, smérujicimi ke stfedu tak, aby spi§e neZ pohyb zdlrazfiovali pfedstavu
'esencialni' vécnosti"; tento pristup bol teda hladanim akychsi Cistych, priehladnych
linii a tvarov. Naproti tomu barokova forma, ako dalej konstatuje Eco, bola
dynamicka, smerovala k neurcitému Ucinku ,stridanim plnosti a prazdnosti, svétla a

">3, Mala navodzovat dojem

stinu, kfivkami, lomenymi liniemi, rGznymi uhly sklonu
skor postupne rozpinajuceho sa priestoru. Divak ho vnimal pri chodzi, prechadzajuc z
miesta na miesto a skimajuc vzdy dalsi a dalSi aspekt diela. Barokova vizualita ho

nutila skimat dielo, ktoré pri tom podliehalo neustalej premenlivosti. Eco zddrazrfiuje,

49 In: Eco, Umberto: Oteviené dilo 1. [online], [cit. 21. aprila 2009]. Dostupné z:
http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf, s. 5

>0 In: ECO, Umberto. Otevrené dilo: forma a neurcenost v soucasnych poetikach. Prelozil
Zora OBSTOVA. Praha: Argo, 2015. s. 66.

31 TamtieZ, s. 65. az 66.

2 TamtieZ, s. 69.

53 TamtieZ, s. 69.
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ze ,barokni spiritualita je povazovana za prvni zretelny projev moderni senzibility
pravé proto, Ze se zde Cclovék poprvé vymanuje z podrudi urcitého kanonu
(garantovaného kosmickym radem a stalosti esenci) a v uméni i ve véde se ocita tvari
v tvai proménlivému svétu, ktery od ného vyzaduje kreativni pfistup.">*

Ak sme Ecovou Operou apertou prehodnotili ¢i doplnili diskusiu o podobe
otvorenosti diela a zakondili ju kratkym pohladom na neurditost tvarov v barokovej
architektire®, mdzeme to brat ako dobry Gvod k dalSej zastdvke - ku kanadskému
klaviristovi Glennovi Gouldovi, znamemu nielen svojimi interpretaciami diela Johanna
Sebastiana Bacha, Georga Friedricha Handela, ale aj hudobno-kritickymi textami, v
ktorych predznamendaval volné narabanie s reprodukovanou hudbou. Gould
,nabadal" k pristupu otvorenosti diela este skor, nez ho zacala vytvarat kultira
postmoderny po 60. rokoch.

Eco a Gould sa narodili v tom istom roku - 1932. Epistémy Eca a Goulda, na
prvy pohlad oddelené a mozno vzdialené, za¢nu vykazovat jasnu pribuznost, prave ak
ich zasadime do SirSieho kontextu rozmyslania v 60. rokoch 20. storocia - o variabilite
podob jedného a toho istého diela predovsSetkym. Gould sa vyznacoval neobvyklou
schopnostou vytvarat cely rad interpretac¢ne rdéznorodych variantov jednej skladby.
Nebolo by to mozno az také vynimocné, jeho koncentracia na Bachovo dielo vsSak
umoznila zretelnejSie zvyraznit prave schopnost neurditosti, presnejsie multi-
interpretaciu. S Gouldom prichddza poznanie, Zze podoba jedného diela nemusi byt
interpretacne ustalena. Porovnanie interpretacie Goldbergovych variacii (1955 a 1981)
alebo spdsob nahravania Fugy a mol z Bachovho Dobre temperovaného klaviru v
hudobnom sStludiu prinasa na tu dobu novy pohlad na historicitu. Predstavuje jednak
ozivenie a jednak predefinovanie. Po viacerych zaberoch (tzv. alternative takes) sa
Gould rozhodol, Ze na expoziciu a zaver Fugy a mol pouzije ,panovacny" zaber C. 6.
JPerlivejsi* charakter bol vitany v pripade zaberu ¢. 8, a to v epizodickych
modulécidch v strednom diele fligy>°. Zaradenie viacerych a odlidnych Usekov do
jedného diela umoznila Gouldovi Studiova postprodukcia, ktorej sa venoval po tom,

ako v tridsiatich rokoch ako koncertny umelec skoncil so zivymi vystupeniami.

54
55

Tamtiez, s. 69.

Uceleny pohlad najdete aj v knihe Gilles Deleuza Zahyb: Leibniz a baroko. Prelozila
Marie CARUCCIO CAPORALE. Praha Herrmann, 2014.

>6 In: GOULD, Glenn, PERSPEKTIVY NAHRAVANIA, COX, Christoph a Daniel WARNER, ed.
AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013, s. 149.
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Podla Gouldovych predstdv sa v idedlnom pripade mali v budlcnosti sami
posluchadi stat tymi, ktori si podla fubovdle vytvoria vysledné podoby skladieb, a to z
roznorodych interpretacii. Kultira volného spdjania tymto dostala vyrazny impulz.
Samozrejme, na rozdiel od futuristov, dadaistov alebo c¢lenov slavneho Bauhausu
tomu vyrazne pomohla technologicka revollcia a Sirenie pocitacovych a hardvérovych

systémov medzi Siroku verejnost, predovsetkym od 80. rokov.

Ak sa zhodneme na tom, zZe kultira DJ-ingu priniesla v 80. rokoch rozhodujuci

’ manipulacie, tak pri zrode nového diela bola vytvarana

moment plunderfonickej®
skladba z viacerych a cudzich hudobnych segmentov. Udialo sa to koldaZzou tvorenou
vyberovym prehravanim roznych LP vinylov alebo stidiovym strihovym postprocesom.
Potom kanadsky klavirista Glenn Gould v polovici Sestdesiatych rokov nabadal k
technologickej revollcii, aby si idedlnu predstavu nahravky vytvoril z viacerych
interpretacii jednej skladby sam posluchac: ,Zanietenému znalcovi vlastne ni¢ nebrani
v tom, aby sam sebe bol strihacom, realizoval s pomocou tychto zariadeni svoje
interpretadné predstavy a vytvoril si tak svoju vlastn( idedlnu interpretaciu™®e.

Uloha spracovavania viacerych cudzich skladieb otvorila tému falzifikdcie - ako
je pre Goulda priznaéné, trochu v inom, nie nutne negativhom svetle: ,Ked spolo¢nost
uzna falzifikatorovu zru¢nost a nebude ho odsudzovat za zistnost, umenie sa stane
skuto¢ne neoddelitelnou stcastou nasej civilizacie." *° Dalej, v eseji Perspektivy
nahrdvania ®© (1966), Gould predstavuje rolu napodobriovatela na priklade
holandského maliara Han Van Meegerena (Henricus Antonius van Meegeren), ktory
nekopiroval tvorbu uz jestvujucich barokovych maliarov, ale vytvaral nové obrazy ako
nerozpoznatelné koépie® . Tento postup Gould prendsa do oblasti hudby a opisuje
.neznameho vyrobcu neautentizovaného tovaru“, ktorého oznacuje v kontexte
elektronickej kultiry ako emblematického. Tato kultura, i takzvana elektronicka
doba, Gouldovi vyhovuje, kedZe nahravky vytvarané v studiu si potom odolné vodi

aplikacii podobnych estetickych zaverov.

>7 OSWALD, John, PoZical si a vylepsil. Etika hudobného dlhu, COX, Christoph a Daniel
WARNER, ed. AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013,
s. 163.-170.

58 GOULD, Glenn, PERSPEKTIVY NAHRAVANIA, COX, Christoph a Daniel WARNER, ed.
AUDIOKULTURA: Texty o modernej hudbe. Bratislava: Hudobné centrum, 2013, s. 154.

>9 Tamtiez, s. 153.

€0 TamtieZ, s. 152. - 153.

61 Van Meegeren je autorom najdrahsSie (priznaného) falzifikatu v dejinach do zbierky
Hermanna Goéringa.
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Interpret, ktory sa simultanne stal hudobnym rezisérom, mohol nahravaciu
frekvenciu rozdelit do niekolkych dni, ktoré nemusia nasledovat za sebou, ale trvat
napriklad pocas celého roka. Naslednd finalizacia nahravky moze pozostavat zo
zlepenia Casti z viacerych verzii zaznamu. Interpret teda dostal moznost vyjst
z pozicie, kde subjektivne vyjadruje nazor, do roly toho, kto objektivizuje, posudzuje
a vyberd (segmentuje) podla uvazenia, ktord cCast nahravky lepSie dotvori celok.
Takyto okamih, takyto druh prace by sa pocas zivého koncertu realizovat nemohol.

Segmentdcia vytvara podla Goulda nadzor na Styl. Styl ako jav sa podla neho
neda nastrihat. Gould povazuje za nepodstatné, ,¢i niekto k tomuto ndzoru dospel
pred nahravkou alebo po nej (...). Podstatna je jeho existencia, nie prostriedky, akymi
ho uplatfiuje"®%. Delenie diela na mensie segmenty zarover prindSa novl perspektivu,
ktorou sa dielo dd zhodnotit, a teda predstavuje pre interpreta ¢ hudobného reziséra
metddu kritickej analyzy diela. Samotné vytvaranie vyslednej podoby diela
prostrednictvom viacndsobnej interpretacie sa stava neustadlym hladanim najlepsej
verzie, zodpovedajucej predstave. Gould otvoril diskusiu o nespocletnych rieSeniach

tvorby, moznostiach interpretacie aj o pozornejSom nacuvani samotného diela.

Oddelenie zivého koncertného aktu od prace na reprodukovanej nahravke bolo
jednym z dbévodov, preco Gould prestal v roku 1964 verejne vystupovat. Nechcel byt
predmetom posudzovania z ,horného balkéna" v koncertnej sale, ¢o sa podla neho pri
opoCuvanych kusoch koncertného repertoaru stavalo beZzne. V priestoroch
nahravacieho Studia zacal potom uplatfiovat postup dodato¢ného vkladania napadov,
v ktorom nachadzal ,prekonanie obmedzeni, ktoré predstavivosti kladie verejné

“ 83 Zazitky, ktoré posluchadovi dokaze sprostredkovat elektronicky

predvedenie
prenasand hudba, pokladal za neverejny akt zdielania hudby, ktory bol v jasnom

protiklade ku koncertnej praxi.

Gouldom myslena elektronickd doba predstavovala teda moznost selektivheho
vyberu podla vlastného uvazenia (akoby ,prepnutim tlacidla“), ¢o v percepcii hudby
vzhladom na poziciu recipienta znamena zasadny dejinny posun. Experimentalna

scéna tento moment manipuldcie vyuziva dodnes ako ideovy, pripadne Strukturalne-

62 Tamtiez, s. 148.
63 TamtieZ, s. 149.
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tektonicky princip realizacie. Volny strih, iraciondlny skok alebo prekvapivd zmena
tvoria ¢astokrat nedelitelnt sudast koncertov (to samozrejme znamena, zZe tu sa tento
prvok uplatiuje v ,real-time“). Kultura ,tlacdidla na ovladaci® priniesla poziadavku
vyrovnat sa s multi-Uroviiovym, neustalym, zrychlenym strihom (takym esencidlnym
v reklamach, videoklipoch a hlavne v komerénych filmoch), pretoze bolo treba udrzat
pozornost (za kazdd cenu). To zmenilo aj premisu hierarchickych vztahov medzi
skladatelom, interpretom a posluchacom. Do moznosti vyberu vstupil najnovsie
svojim spésobom aj posledny menovany - pravda, nie pocas koncertu, ako skor pri
domacom pocuvani. Zacalo sa uvazovat nad tym, aky vlastne je posluchd¢, ktory
vyrastol na moznostiach dialkového ovladaca a dnes na ,scrollovani® mobilnych
zariadeni, zvyknuty lubovolne triedit, preskakovat, jednoducho rozhodovat sa
a selektovat obsah. Na druhej strane sa tento model strihovej premennej prenasa aj
do tvorby, ked v real-time je posudzovana schopnost autora alebo interpreta s fiou
narabat.

Gould vo svojich Uvahach o podobach hudby v najblizSich rokoch ratal s jednym
faktorom - postupnou stratou zaujmu o jasnu identitu autorstva v tvorbe. Gould sa
nazdaval, ze hudobné umenie bude v elektronickej dobe nielen ornamentom, ale
sucastou nasich Zivotov. Alebo, presnejsie, ze dielo mobze povstavat zo zvyskov,
utrzkov tvorby ostatnych autorov. Napokon, tradi¢nd predstava autorstva presla
znaénymi modifikdciami a tento vyvoj mohol pokracovat prave smerom k dalsej
eliminacii, k potlaeniu pozicie a vyznamu autora v procese tvorby. Ako to sam
vystizne zhrnul, predstava tvorivého cinu ako nieCoho, ¢o vychadza z ,individualneho

nazoru" a zaroven ho ,absorbuje a pretrvdva, sa bude musiet radikdlne premysliet"®*

Na zaver kapitoly si dovolim kratky dodatok, odbocujic od Goulda a Eca, a
priblizujuc sa dnesnej diskusii, Ze rola autora, jeho relevantnost, dblezitost aj vyznam
sa v postmoderne a situacii, ktora nastala po nej, skomplikovali. Na kratky okamih by
som sa chcel dotknut problému stzv. vzorkovanim (samplingom) v kontexte
vytvarania novych diel, pretoze to suvisi so sp0sobom uvazovania prenasaného az do

dnesnych poddb otvorenych diel.

64 TamtieZ, s. 157.

36



Roland Barthes vo svojom dnes uz klasickom vyroku vyhlasil, ze ,autor je

"85 a Michel Foucault sa v rovnakom duchu spytal: ,Co je to, meno autora?"“®®,

mrtvy
Slovom, postmoderna filozofia ,autora® vyznamne spochybnila. Rovnako ako iné druhy
umenia reagovala na tento paradigmaticky posun aj hudba. Odpoved na to, ako sa to
na poli hudby prejavilo, je mozné najst v otazke, ktorl neskér polozil Jozef Cseres v
knihe Kto zdedil copyright?®’. Nez sa na fu pozrieme blizSie, najprv sa pokUsme

pochopit tendencie, ktoré s takzvanou postmodernou prisli.

Za¢nime u Michela Foucaulta. V jeho ponimani prestdva byt meno autora
predmetom diskurzu, stale vSak vo vztahu k diskurzu vykonava urcitd rolu: ,Takové
jméno autora umoZfuje preskupovani uréitého poctu textl, jejich delimitovani, (...)

kladeni do protikladu vo¢i jinym textGm"“®®

. Vo Foucaultovej koncepcii autor nie je
povodcom novych myslienok, ktoré by dosial' neboli pouzité. Autora z neho robi iba to,
7e mé ,nadani funkci autora, zatim co jini ji nemaiji (...), jaksi beZi na hranici textd, ze
je vykrojuje, Ze sleduje jejich kostry, Zze projevuje jejich zplsob byti, nebo Ze jich

“ % | Osoba autora sa rozplyva vo vidy nanovo

prinegjmensim charakterizuje
preformulovanej minulosti. Na dielo sa potom Foucault pozerd ako na splet,
kombinaciu a nové preformulovanie textu, ktory vydava osoba autora v novom

~Kniznom obale" pod vlastnym menom.

Ak ponechame bokom tradiciu anonymnej hudby, pozbavenej podpisu a urcenia
autorstva, znamej z predrenesancnej tvorby, markantny priklad v hudobnej oblasti
najdeme napr. na konci 80. rokov. Technologicky pokrok, resp. rozsirenie technoldgie
do domacnosti  umoznil realizaciu ~ barthesovskej = myslienky  ,absencie
autora" a foucaultovej ,spleti® v nevidanom rozsahu, a to v podstate tym, Ze priniesol
moznost prenosu a multiplikdcie zvukov na =zdklade transformacie kratkych
akustickych vzoriek (po anglicky ,sample" ako kratkej audio-nahravky) do digitalnej

podoby s ciefom ich dalSieho pocitatového spracovania’®. Z dne$ného pohladu to

65 Cit.: Barthes, Roland: Smrt autora. In.: Profil si¢asného vytvarného umenia 1-2/2001,

s. 8.
66 Cit.: Foucault, Michel: Co to je, jméno autora? In.: Antoldgia textov. Predmet
VSeobecna tedria umenia. Bratislava: VSVU v Bratislave, s. 48.

67 Cit.: Cseres, Jozef: Hudobné simulakra. Bratislava: Hudobné centrum 2001, s. 57.

68 Cit.: Foucault, Michel: Co to je, jméno autora? In.: Antologia textov. Predmet
VSeobecna tedria umenia. Bratislava: VSVU v Bratislave, s. 50.
69 Cit.: Foucault, Michel: Co to je, jméno autora? In.: Antolégia textov. Predmet

Véeobecna tedria umenia. Bratislava: VSVU v Bratislave, s. 50.

70 In: Cseres, Jozef: Hudobné simulakra. Bratislava: Hudobné centrum 2001, s. 58.
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posobi mimoriadne sebavedomo a potvrdzuje sa tym diskurz, ktory visel vo vzduchu

viac ako dve desatrodia.

Prave toto opisuje spominany Cseres v Hudobnych simulakrach, piatej kapitole
svojej knihy, s prihliadnutim na rok vydania knihy 2001 stale aktualnej, a to aj pokial
ide o dnesny hudobny kontext. Sampling ako forma recyklacie, rekontextualizacie, a
niekedy aj ako akt politickej’* alebo pop-globalizaénej reakcie odzrkadluje dnednu
dobu. Ak ma clovek ,Stastie® a je napr. v praci dennodenne vystaveny hudbe z
komercnych radii v kombinacii s kontaktom s hudbou pri ndkupoch, na koncertoch a z
vlastnej ,domacej" zbierky, vznika nova kvalita reciprocity. Ak ju otoCime na akt
tvorby, sampling je idedlnou technolégiou. To, ¢o sa odohrava okolo nas, vieme
vtesnat do jedinej skladby. Priklad Johna Oswalda, ktory v roku 1993 nahral album
Plexure so vzorkou viac ako tisic citatov, je dnes uz viac ako dvadsat$est rokov stary.
Danu situaciu komentoval Jozef Cseres: ,Realita sa zmenila na techno-medialnu kolaz,
jej reflexia sa uZ nepiSe, ale strihd a lepi.“’.

V predchadzajucich textoch sme sa dostali od esteticko - poetického konceptu
otvorenych diel, cez free jazz, free music az k novej techno - medialnej realite. Tento
moment ndm umozni odrazit sa do dalSej casti prace, k pochopeniu problematiky

kompozicie v redlnom ¢ase, ktord ma schopnost premostit tieto oblasti.

71 v diele Bob Ostertaga

In: Cseres, Jozef: Hudobné simulakra. Bratislava: Hudobné centrum 2001, s. 60.
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3 KOMPOZICIA V REALNOM CASE

Na nasledujucich riadkoch sa pokusime o vlastni definiciu pojmu, ktory

budeme neskér dopifiat o vyroky ostatnych autorov.

Kompozicia v redalnom case je unikatne vytvarany a prispdsobovany systém
organizacie hudobnej matérie v dielach dosahujucim vysledny tvar pocas koncertnych,
nahravacich alebo ,domdacich" prevedeni. Zahffia v sebe zvysenu reaktibilitu na okolité
prostredie formou preberania podnetov a ich okamzitého spracovania. Tym kladie
osobité naroky na akceleraciu hudobného myslenia. Je schopna prijimat a poskytnut
rozne druhy spracovania vystupov. Zavisi to od podoby média, ktoré tento druh

spracovania hudobnej matérie pouzije.

Moze ist o spracovanie toku dat (prostrednictvom pocitacovych systémov) alebo
inStrumentacnych pristupov (napr. soundpainting technikou pri dirigovani ansamblu
hracov). To su len dva vybrané okruhy, na ktoré sa zameriame, s tym, ze praca s
ansamblom je pre nas Ustredna. Kompozicia v realnom case ma konstrukéné
ukotvenie odvodené z tzv. otvorenych systémov - tzv. open works a open sources”. 1
ked ide o dva oddelené pojmologické svety a komunity (na jednej strane skladatelia /
performeri a na druhej programatori alebo uzivatelia otvorenych operacnych
systémov), otvorenost, neustdla moznost zdsahu, premenlivost, vylepSovanie a

zdielanie vyjadruje zakladné charakteristiky, ktoré su esencialne a platné pre oba.

3 ~Realtime algorithmic composition attracts much interest, as can be seen by the

success of systems where users define their own realtime algorithmic composition applications
(e.g., Max and SuperCollider), and systems implementing specific composition techniques
(e.g., the Real Time Composition Library - an extension for Max - by Karlheinz Essl)". In:
ANDERS, Torsten a Eduardo R. MIRANDA. CONSTRAINT-BASED COMPOSITION IN REALTIME
[online]. Interdisciplinary Centre for Computer Music Research University of Plymouth, 2008, s
1.
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3.1 Vznik diela ,,tu a teraz"

Terminologické vymedzenie kompozicie v redlnom case z pohladu computeringu
a umenia sa formuluje ako diskurz, ktory dodnes hlada odpoved na to, ¢o samotny
pojem predstavuje, ako si ho vysvetlovat a hlavne ako s nim narabat. Pojmy ako
interaktivna kompozicia alebo real-time systems formuluju napli, obsah alebo

skutkovy zaklad Kompozicie v redlnom case.

Prvykrat sa s oznacenim (ako rozhrania) stretdvame v knihe Jamesa Martina
Real-Time Computer Programming’*. Martin pide, Ze real-time pocitaovy systém
mobze byt zadefinovany ako pocitaé, ktory riadi prostredie (enviroments)
prostrednictvom prijimania dat (inputs), procesuje ich a je schopny ich (ako
sprocesované data) dostato¢ne rychlo vratit do vystupu (outputs). Odohrava sa to v
dase, v ktorom su data stéle schopné ovplyvnit prostredie (enviroments)’. O niekolko
rokov neskoér priekopnik interaktivnych systémov Joel Chadabe definoval real-time
kompoziciu ako interaktivhu metdédu, kedy real-time pocitacové hudobné systémy
komponuju a performuju hudbu’®. Portugalsky skladatel Oscar Rodriques povazuje
Chadabeho ,interactive composing" za ,being a two stage process, involving a design
stage, where a compositional procedure is defined and created, and an operation
stage, where the said process is set in action and where the composer/performer

“77. Hovori o vztahu systém a tvorca. Vytvoreny systém je

interacts with the system
schopny vytvarat samostatne rad operacii v systéme. Systém pri interpretécii diela

mobze mat schopnost vytvarania novych suvislosti.

4 MARTIN, James Programming real-time computer systems. Prentice-Hall series in auto-

matlc computation. Prentice-Hall, Englewood Cliffs, N.J., 1965.

“A real-time computer system may be defined as one that controls an environment by
receiving data, processing them, and returning the results sufficiently quickly to affect the
environment at that time.” In: tamtiei, s. 4.

76 ~Interactive composing is the name I have given to a method for using performable,
real-time computer music systems in composing and performing music.” In: CHADABE, Joel.
Interactive composing: An overview. Computer Music Journal, 1984, s. 22- 27.

7 RODRIGUES, Oscar. Real-Time Composition as a Strategy for the 21st Century
Composer: A dissertation submitted in fulfillment of the requirements for the degree of Master
of Composition and Music Theory. Porto, 2016, s. 9.
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3.2 Vyvoj real-time a definovanie rozhrania

Definovanie interakcie rozhranie existuje v  podobe hardvérového
(modularneho) a pocitacového systému (a teda aj vo forme live electronics nastrojov),
ale aj v podobe vytvoreného supisu pravidiel, teda systému, ktoré realizuju hraci.
Rozhranie je teda individualne a cCasto origindlne vytvoreny systém spracovania a
distriblcie matérie. Pri niektorych zameroch tvorby sa v pocitacovych softvéroch
vyznacuje tzv. open source softvérovou metddou, ktord umoznuje volny zasah do
technoldgie systému, ¢im vznikaju ojedinelé pristupy. Na to slizia softvéry ako
SuperCollider, Pure Data alebo MAX. Aj vdaka tomu sa mdézeme v Cechéch stretnlt
s tzv. laptovymi orchestrami alebo zdruzeniami performerov, ktoré v redlnom case
kdduju zvukovu vyslednicu. Ide o ,medzindrodné zdruzenie tvorcov algoritmickych
vizudlov a elektronickych hudobniCok / hudobnikov respektujucich tradiciu live
codingu, umeleckej formy vyuzivajucej zivé pisanie kodu, vytvarajucich nastroje pre

zvuk, obraz priamo pred zrakmi divdkov" - ako napriklad Kolektiv’®.

Rozhrania vytvarajuce priestor pre organizaciu a distriblciu matérie”® boli
a stale su zavislé od technologického vyvoja. Kratky exkurz do histdrie prvych
pocitacov z 50. az 60. rokov 20. storoCia s oznacenim ,real-time™ nam napomoéze k

objasneniu vztahu:

- okamzitej Casovej reakcie (real-time response),
- pri zadani vstupov (inputs) a

- nasledného spracovania do vystupov (outputs).

Vymedzenie Casovej suvislosti — okamzitej reakcie je klucCové a tvori Ustredny
interaktivny zmysel samotnych koncertnych udalosti. Zaroven zaujima doélezité miesto
v argumentacii, ak si kladieme otazku spomenutd v Uvode - ¢o pre nds znamena
realny c¢as. Odpovedou je ten okamzity, tzv. okamzitd odozva v pocitacovych

segmentoch (real-time response), zohladnujlca dobu, ktora ubehne prinajmensom

’8 Kolektiv [online]. [cit. 2018-05-08]. Dostupné z: https://k-0-1-e-k-t-i-v.github.io/
79 Mb6ze byt audio, akusticky nastrojova, pohybova, svetelnd alebo v podobe projekcie
(video / maping), atd.
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medzi dvoma udalostami a ktorej trvanie je vyjadrované zdakladnou jednotkou

sekundy.

Obdobie druhej svetovej a neskor studenej vojny prinieslo v USA obavy
o bezpeénost as nimi spojend poziadavku na stavbu spolahlivych obrannych
raketovych systémov, neskoOr vytvaranie prvych orbitdlnych alebo mimo-orbitalnych
letov alebo stavbu satelitov. Vznikla poziadavka na zariadenie, ktoré je schopné
vyhodnocovat situaciu, a ,real-time" systémy, ktoré by umoznovali okamzitl reakciu.
Dopyt v tomto segmente sa zvysoval zaroven so Zivotnou Uroviou strednej triedy
(napr. poziadavka efektivnej selektivnosti v oblasti financnictva, medicine alebo
hazarde, pocitacovych hrach, atd.). Tieto a mnohé iné odvetvia prispeli k vytvoreniu
prvych pocitacovych zariadeni, ktoré obsahovali rozhranie redlneho ¢asu. Podstatnym
cielom definovania funkcionality bolo ,the notion of control - the system under real-

time control must be both deterministic and stable"“°,

K prvym systémom v histérii americkej armady patria pocitace Whirlwind a
SAGE. Whirlwind I. bol prvy digitélny vakuovo trubicovy pocita¢ operujuci vystupmi v
~real-time". Bol schopny ,paralleling data processing with a physical process in such a
fashion that the results of the data processing are immediately useful to the physical

operation"®!,

Podita¢ SAGE (v rozlohe 2000 metrov Stvorcovych a vahe 250 ton®?) priniesol

nové prvky, ako:

- zachovavanie kompletného, aktualizovaného obrazu vzdusnej a pozemnej
situacie v Sirsom okoli krajiny,

- okamzité a presné spravovanie modernych zbrani, vytvaranie aktudlneho
obrazu situacie vo vzduSnom priestore, ako aj vytvaranie prehladu o

posadke veliacej vzdusnému vojenskému konfliktu.®3

80 In: LAPLANTE, Phillip A., Eileen P. ROSE a Maria GRACIA-WATSON. An historical survey
of early real-time computing developments in the U.S. Real-Time Systems [online], 1995, s.
199.

81 Tamtiez, s. 199.

82 SAGE [online]. [cit. 2019-06-20]. Dostupné z: https://history-
computer.com/ModernComputer/Electronic/SAGE.html

8 ~Maintain a complete, up-to-date picture of the air and ground situation over wide areas
of the country; Control modern weapons rapidly and accurately; Present filtered pictures of the
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SAGE bol prvym real-time systémom kontroly schopnym prijimat data (inputs),
spracovavat ich (processing) a vytvarat vystupy (outputs) v podrobne uréenom &ase.
Ako real-time systém manazmentu informacii poskytoval informacie na poziadavku
rozhodnutia Air Force, ktorda nasledne vyhodnocovala situaciu. A napokon, bol to
viacndsobny systém real-time komunikacie, kedZe bol sucastou siete viacerych
pocitaCov, neslo iba o jedno zariadenie. Z tychto dovodov sa Casto uvadza ako prvy

,real-time system".%

Pre vyvoj real-time pocitacovych rozhrani bolo délezité zavedenie pozemnych
systémov uréenych na podporu riadenia medziplanetarnych misii od spolo¢nosti IBM.
IBM vyvijala a dodavala hardvérové a softvérové systémy pre pocitacové komplexy v
realnom case agentire NASA (RTCC). Kazdy vesmirny let Apollo bol vybaveny touto

obsluhou.

Systém mal za Ulohu analyzovat, vyhodnocovat a teda aj sledovat kozmick( lod’
Apollo s lunarnym modulom a raketovym systémom SATURN V. Na splnenie tejto
Ulohy bolo prepojenych pat systémov vypoctovej techniky IBM System 360 / Model 75
prostrednictvom prepinacej siete podobnej Gemini 7090. Zatazenie spracovania sa tak

mohlo zvysit a systém bol rozdeleny do programovych subsystémov v redlnom ¢ase®:

Launch subsystem,

- Telemetry Subsystem,

- Orbit computation program subsystem,

- Trajectory determination program subsystem,
- Mission planning program subsystem,

- Digital command subsystem,

air and weapons situations to the Air Force personnel who conduct the air battle." Tamtiez, s.
202.
84 It was a real-time control system because it was capable of receiving data, processing
it, and producing outputs in time to affect the functioning of the environment at that particular
time. SAGE was a real-time management information system because it provided information
upon request for decision making by the Air Force personnel. And finally, it was a real-time
communication system because it was a network of computers, not a single computer. For
these reasons it is often cited as the first real-time system." Tamtiez, s. 203.

8 MARTIN, James Programming real-time computer systems. Prentice-Hall series in auto-
matic computation. Prentice-Hall, Englewood Cliffs, N.J., 1965., s. 207.
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- Reentry subsystem.®

Real-time sa stalo rozhranim, ktoré uz dokazalo vyhodnocovat a zadavat
viacero parametrov za jeden okamih. To bol doblezity krok v oblasti deduktivneho
vytvarania suvislosti. Okrem toho, Ze napr. pri kozmickych letoch systém dokazal
vyhodnocovat kritické situacie, rovnako vznikal zarodok nie¢oho, ¢omu dnes hovorime
ako systém vytvarajuci sustava algoritmov. Tento princip funkcionality sa postupne

zacal prenasat aj do oblasti umenia.

Americky skladatel a vyvojar v oblasti interaktivnych hudobnych systémov Joel
Chadabe skonstruoval s Robertom Moogom v roku 1971 analégovy pocitacovy systém
CEMS, ktory umoznil skomponovat a uviest jeho skladbu Ideas of Movement at Bolton
Landing. O generaciu mladsi kanadsky skladatel a tvorca interaktivnych zvukovych
rozhrani a generativnej hudby Arne Eigenfeldt poukazuje na to, ze iSlo prvy priklad
sinteraktivnej kompozicie so vzajomnym vztahom ovplyviiovania sa medzi hra¢om a
nastrojom“®’. Chadabe vysvetluje, ako sa vytvaral na t dobu novy vztah vzajomného
ovplyviiovania sa medzi nastrojom a hracom. Vznikalo rozhranie, v ktorom je ,nastroj
naprogramovany tak, aby generoval nepredvidatelné informacie, na ktoré reaguje

“ 8  Chadabe pokraduje vysvetlenim vztahu, ktory sa

hra¢ pocas prevedenia
v kompozicii v redlnom case ukazal ako kltcovy: ,V rovnakom case ma hrac aspon
CiastoCne nastroj pod kontrolou. KedZe nastroj ovplyvnuje hraca, zatial co v tom istom
¢ase zaroven hrac ,ovplyvnuje" nastroj, ich vztahom je vzajomné ovplyviiovanie sa,

“8  Ppravidlo interakcie je inpirativhou ideou,

Cize v konec¢nom dosledku interakcia.
vysvetlenim, ako funguje princip kompozicie v redlnom cCase, a zaroven nahliadnutim
do otazky kreativnej procesuality aj v oblasti ansamblovej hry. Od teérie pocitacovych
systémov sa tak presuvame k zivym hudobnikom, kde koncept real-time zasahuje do

Sirokého okruhu dalSich aspektov kompozi¢ného a interpretacného umenia.

86 TamtieZ, s. 208 - 209.

87 ~This was the first instance of what he called interactive composing, “a mutually
influential relationship between performer and instrument.” In: EIGENFELDT, Arne. Real-time
Composition or Computer Improvisation? Acomposer’s search for intelligent tools in interactive
computer music. Proceedings of the Electronic Music Studies, 2007, s. 146.

88 «(...) the instrument is programmed to generate unpredictable information to which the
performer reacts during performance." Tamtiez, s. 146.

8 LAt the same time, the performer at least partially controls the instrument. Since the
instrument influences the performer while, at the same time, the performer ‘influences’ the
instrument, their relationship is mutually influential and, consequently, interactive® Tamtiez, s.
146.
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3.3 Mozné formy kompozicie v realnom case

Z dovodu heterogénosti pristupov, ktoré moze pod seba ponat kompozicia
v redlnom case sa pokusime vytvorit prehlad pojmov, ktorymi sa vyznacduje a ktoré

zaroven vplyvaju na jej existenciu (vytvaranie).
Napr.:

- live performance;

- kompozicia (ako zasobnica historicky réznorodych pristupov k tvorbe textury
a formy);

- improvizacia (real-time kreativne rozvijanie textury a formy);

- komprovizacia (spajanie kompozicie a improvizacie);

- otvorené dielo;

- interaktivnost (vzdjomne ovplyviiovanie sa medzi hra¢om a pocitacom alebo
dirigentom s hrac¢mi);

- v kolektivnosti / ansamblovej hre (vytvaranie spolo¢nej skladby pocas
koncertu alebo Studiového nahravania);

- jedinec / sdlista (vytvarajuci autondmne skladby);

- umela inteligencia (schopna samostatne vytvarat dielo);

- pouzitie alebo spajanie determinizmu a indeterminizmu v ramci jedného
diela;

- procesualita;

- intervencia (v pripade, ze dielo je vytvarané v necakanom vstupe
performera do verejného priestoru a akt prevedenia sa odvija v zavislosti od
reakcie prostredia);

- identita (ide o tému definovania autorstva v diele);

Je to mnozstvo oznaceni, ktoré by vyzadovali Specidlne rozvedenie, vysvetlenie,
zatriedenie, ¢o tento druh prace nedovoluje. Ale z nasledovného vyberu moézeme
usudit, ze z pohladu hudobného myslenia sa nejedna v pripade kompozicie v redlnom
¢ase o stanoveny alebo urceny zaner alebo sStyl. V jej pripade hovorime o postupoch,
ktoré vyustuju do konkrétneho, hybridného alebo objavného Stylu alebo Zanru. Zavisi

od zadmeru autora alebo kolektivu hracov. Ide o akusi metédu, ktord je spOsobom
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uvazovania nesucim prvky experimentu, technickej progresivity, a teda istého

laborovania.

Kompozicia v redlnom case sa teda sustredi na vznik diela - ,tu a teraz". Ron
Pellegrino, americky skladatel/ a autor mnozstva knih o novych médiach a
algoritmickej kompozicii, zaoberajuci sa kompoziciou v redlnom case, povazuje real-

time composing za taku staru ,as composers thinking out loud on their instruments™®°,

3.4 Interpretacia ako novo definovany druh

Rozdiel medzi kompoziciou v redlnom ¢&ase a kompoziciou °!

z pohladu
interpretacie hracom spociva v tom, ze zatial Co pri tradicnej - fixnej kompozicii
interpretujeme nemenny zapis, pri kompozicii v redlnom case sa interpretuje zamer
definovany konceptom, gestickymi znakmi alebo volnou improvizaciou. Tu
nachadzame ten spominany moment, ked' interpret v klasickom ponati zanika a stava
sa spoluautorom, spolutvorcom alebo konglomeratom matérie. Skladatel' vytvori
koncept, viziu a smerovanie, dokonca aj ovplyvni tvar, ale podstatnou zloZzkou je
matéria. Vtedy je urcujucou otazkou to, akych hracov skladatel skombinuje. Zasadne
sa tym prehodnotila Uloha interpretacie. Zatial Co kompozicia potrebuje na
interpretaciu diela stylovo alebo zanrovo pouceného interpreta, kompozicia v redlnom
Case potrebuje naviac hraca so schopnostou okamzZitej (reflexivnej) interakcie
s dirigentom (vytvarajucim znakové gestd, ktoré improvizaciou hra¢ pretvara do

matérie) a v najlepsom pripade multi-stylového a Zanrového performera.

90 Pellegrino spoluzakladal v 80. rokoch The Real* Electric Symphony (R*ES). ISlo o

premenlivé medzindrodné zdruZenie skladatelov / performerov zameranych na integraciu
zvuku, svetla, pohybu a environmentalneho dizajnu. Rozptyl obsadenia R*ES zahfiial vinové
syntetizatory urené na tvorbu zvuku, videa a laseru, tradicné a novodobo vymyslené
akustické nastroje, mikropocitace, filmovy, diaprojektorovy, video a laserovy projekény
systém, lahké objekty (plastiky), tanecnikov a divadelné vstupy. Umelci podielajici sa na
projekte mali od 18 do 83 rokov a ako piSe, boli kombinaciou ,represent the gamut of
professional artistic and academic career evolution™. In: PELLEGRINO, Ro. A Ode to Electronic
Instruments in the Arts. Http://www.ronpellegrinoselectronicartsproductions.org [online].

ot In: BLUM, Stephen. Composition. Oxford Music Online [online]. Oxford University Press,
2001, 2001 [cit. 2018-04-22].
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Dirigentova uloha nie je ponimana v tradicnom duchu, teda aby rytmickym,
agogickym a dynamickym zjednocovanim a vnasanim interpretacného nazoru vytvaral
novy variant interpretéacie fixnej skladby. Dirigent v naSom ponimani inSpiruje, rozvija
kreativitu hracov a hlavne vytvara formu kompozicie v redlnom case. Interakcia medzi
dirigentom a ansamblom je urcujucou mierou pri vytvarani zvukovej matérie.
Ustrednym néastrojom komunikécie dirigenta s ansamblom, v koncepte ktory smeruje
do diel ako vlastnad opery Zahada tycCe alebo Oko za oko, je gesto. Gesto obsahuje

Stvoruroviiové pole vyznamovosti, ktorymi su:
- kto bude hrat,
- ¢o bude hrat,
- ako bude hrat a

- kedy zacne a prestane hrat.

Tato logiku zadavania zadefinoval zaciatkom 70. rokov 20. storocCia Walter
Thompson, americky skladatel' a soundpainting dirigent. Thomson vytvoril autondmny
systém znakov / gest (ktorych je viac ako tisic) ako univerzalny ,live composing sing

language for the performing and visual art"®?.

Thomson dodnes vytvara viac-
vyznamové gestd, ktoré maju hradi moznost interpretovat. Miera improvizacie je
riadend a vopred urcovana dirigentom, je vSak na hracoch, ako gesto interpretuju. To
totiz neobsahuje konkrétne noty, ale mdze obsahovat vysku, volbu textary, tempo,
dynamiku, charakter alebo alUziu na Styly a Zanre hudby. Pri Thomsonovom systéme
zadavania formou soundpaintingu pritom - dalo by sa kriticky vytknit - dochadza
k tomu, ze zvacsujuce sa mnozstvo informacii svojim spdésobom obmedzi kreativitu
hracov. Jednoducho, Thomsonov systém dokaze dodat kompletnd informaciu toho, ¢o
maju hradi vytvarat. Podotknem, Ze preto som pomenoval vlastnd techniku znakového

dirigovania - gestické dirigovanie, aby sa odliSilo od Thompsonovej soundpaiting.

92 In: THOMPSON, Walter. Soundpaiting: The Art of Live Composition. New York: Walter
Thompson, 2006., s. 2.
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Neodvodzoval som gesta od neho, ale Thompson bol pre mna prikladom toho, ze aj

tymto sp6sobom je mozné vytvarat a riadit improvizaciu alebo skladbu.

Existuju formy dirigovania, pri ktorych dirigent vytvara iba kombinacie hracov a
neurcuje charakter toho, ¢o budd hrat. Tento model mbézeme vidiet v spdsobe prace
Georga Cremasheho s Prazskym improvizacnym orchestrom. Daniel Matej pri
dirigovani vybranych diel zvéacSa urcuje casovy priebeh volby hracov a kontroluje
Struktaru grafickej partitiry, samotné tvarovanie diela ponechava na hracoch. Hradi su
potom skOr improvizatori nez interpreti v tradichom ponimani. Maju vacsiu mieru
volnosti v hre. To samozrejme nevypoveda ni¢ o tom, ¢i formou soundpaintigu alebo
inou technikou dirigentského zadavania dosiahneme lepsSiu kvalitu diela, v tejto chuvili
len uvadzame niektoré rozne formy real-time kompozicie. A treba podotknut, ze pri
soundpaitingu alebo volnhejSich spdsoboch dirigovania mézeme dosiahnut podobny
zvukovy vysledok. Soundpainting pritom umoznuje lepSie definovanie zdmeru

dirigenta alebo autora.

Ked ide o zlozenie ansamblov, najcastejSie sa stretavam s kolektivom hracov
obsluhujucich akustické alebo elektronické nastroje, interferencné a zvukové objekty,
spevakov, basnikov, tane¢nikov alebo VI-ov (obsluhujlcich video rozhranie). Cerpam
zo svojich poznatkov a skusenosti s Prazskym, Krakovskym, Veni, Mi-65, Musica falsa
et ficta orchestrami alebo ansdmblami a rovnako z posluchacskej skusenosti

Viedenského alebo Budapestianskeho improvizacného orchestra.

Pri ansamblovom hrani ide o spominany vztah dirigenta s ansédmblom, ktory by
mal byt vzadjomne motivujici sa. Ak dirigent vytvara formu spdsobom gestického
(alebo iného) zadavania, hraci vo vnutri ansamblu pracujd na uUrovni tvorby textury.
KedZe ide o individudlny vklad jednotlivych hracov, textiry mézu byt u kazdého hraca
roznorodé alebo aj pribuzné k spoluhraéom. Hra¢ ma sice mensi vplyv na vysledok
formy, ktoru zhotovuje dirigent, ale kedZe pozna kontext hudby, ktord zaznela, ma
moznost pri nasledujucich zmenach gest dirigenta vniest moment naslednosti alebo
nadvéaznosti. Pochopitelne, rovnako tak moze vniest moment odlisnosti a prekvapenia.
Tym chcem poukdazat na to, Ze dirigent sice vytvara formu, ale hrd¢ modeluje jej

vyznenie na Urovni rytmu, melddie, farby, dynamiky, Stylu, Zanru, atd. Preto sa Casto
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vysledné dielo pomenovava ako kolektivna tvorba, aj ked autorom diela je povodne
oznaceny jeden autor (¢o nemusi byt dirigent diela).

Aby sme lepsSie pochopili, ako rézne aspekty kompozicie v redlnom ¢ase mozu v

praxi fungovat, pozrime sa na tri modelové situdcie otvorenych partitur.
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4 ANALYZA SKLADIEB

Kym pristipime k analyze opery Zahada tycCe, nacrtneme hudobny kontext
dvoch diel, ktoré tiez pracuju so systémom organizacie prostrednictvom otvoreného
diela. Ci uZ je to Foglio 7° di Requiem (1968) Milana Adamciaka (1946 - 2017) alebo
Possible Stories (...And Other Stories) (1994) Daniela Mateja, vyvstavaju pred nami

Utvary s pevnou formou, v ramci ktorej je mozné volne vytvarat premenlivd textaru.

Adamciakové alebo Matejové diela priniesli v minulosti dirigovanu kolektivnu
improvizaciu, polyzanrovost, integraciu field records (zvukovych nahravok z externych
prostredi), graficky zapis priebehu, interpretov aj bez akademického vzdelania alebo
spojenie autora a performera v jednej osobe. Zaroveri som mal aktivnhu skdsenost ako
interpret s viacerimi skladbami obidvoch autorov. Adamciakove grafické partitiry
uvadzam ako ¢len ansamblu Mi-65 od roku 2011 alebo host vo Veni ensemble. V roku
2010 sme uviedli s improvizacnym ansamblom Musica falsa et ficta Matejove Possible
Stories (...and Other Stories), zaroven som hraval aj na koncertoch s ansamblom

doc.END v Matejovej dramaturgii.

VysSie uvedené vytvara v kontexte prace rozmaniti mozaiku impulzov.
Adamciak alebo Matej priamo nevyplyvali na mo6j spésob prace, ktory predstavujem,
ale obidvaja patria medzi vybranych protagonistov otvorenych diel alebo kompozicie

v realnom case v kontexte prostredia, v ktorom pdsobim.

Pri analyze Zahady ty¢e sa zameriame na jej Specidlny znak a to vyuzivanie
dvoch paralelnych foriem v jednotnom case - jednej pevnej a druhej nanovo
vytvaranej. Pochopitelne, tento moment odliSuje Zahadu ty¢e od Adamciakového
a Matejové diela, pretoze spominany druh Gvahy organizacie formy stavia vedla seba
koncertné a hudobno javiskové diela. Jednym dychom ale doddvam, Ze moment
vyuzivania konceptualizacie performativnosti (prvky Lteatralnosti") su

v Adamciakovych a Matejovych skladbach detekovatelné taktiez.
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Kym sa dosteneme k analyze vlastného diela, pozrime sa na dve cudzie skladby

nesuce prvky otvorenosti a rovnako interpretované kolektivom hracov a dirigentom.

Obidve vznikli v minulom storodi.

4.1 Milan Adamcdciak - Foglio 7° di Requiem

FOGLIO 7° i .
REQUIEM

MILAN
ADAMQIAK

reguiem

aeternam

dona
nobis
domine

e W s

A
\F‘A\,r:/\‘/:‘:}' -

et lux perpetua luceat eis

obrazok 1.: Milan Adamciak, Foglio 7° di Requiem (1968)

V roku 1970 Milan Adamciak, este ako sStudent muzikoldgie, uviedol na

poslednom festivale Smolenické seminare priestorové dielo Dislokacie. Z tychto

seminarov sa uskutocnili tri ro¢niky, pocnuc rokom 1968. Skoncili sa s nastupom

normalizacie®s.

93

Z pévodnych zakladatelov seminarov Ivana Parika, Petra Kolmana, Ladislava Kupkovica

a Petra Faltina, prave Faltin s Kupkovicom emigorvali v obdobi niekolkych mesiacov po

okupacii. In: Smolenické seminare 1968-69-1970
Dostupné z: http://www.sonicart.sk/archives/2591

[online]. 13.02.2012 [cit. 2019-05-26].
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V roku 1968 sa seminarov zucastnili skladatelia Karlheinz Stockhausen, Jézef
Patkowski, Ulrich Dibelius, Hans Peter Reinecke, Eduard Herzog, Peter Faltin, Ladislav

Kupkovi¢, Peter Kolman, Ivan Parik a dalsi.

V roku 1969 to bol Gyodrgy Ligeti, Henryk Goérecki, Boleslaw Szabelski, Carl
Dahlhaus, Hans-Peter Reinecke, Hans G. Helms, Diether de la Motte, Vinko Globokar,
Vladimir Lébl, Petr Kotik a QUAX Ensemble, Peter Faltin, Ladislav Kupkovic¢, Peter

Kolman, Jozef Malovec, Roman Berger, Ivan Parik, Juraj Hatrik a ini.

A napokon v roku 1970 Mauricio Kagel, Carl Dahlhaus, Siegfried Palm,
Christoph Caskel, Karlheinz Boettner, Edward H. Tarr, Michal Bristinger, Dénes Zoltai,
Tibor Kneif, Jan Kapr, Ivan Parik, Ilja Zeljenka, Milan Adamciak, Ladislav Mokry alebo

Ladislav Burlas.**

V obdobi podnetnych semindrov vytvoril v roku 1968 Adamciak grafickd
partitiru Foglio 7° di Requiem umoznujucu viacero variantov vykladu. Doteraz
skladba neznela. Na nasledujucich stranach prindSame vlastnu interpretaciu a analyzu

diela.

Podnazov partitiury - ,Requiem™ - odkazuje na vyznamové narabanie so
zadusnou omsou. Skladba je venovana Adamciakovej prvej laske, ktora predcasne
zomrela na nevylieditelni chorobu®. K samotnej grafickej partitire nie je Ziadny

navod alebo autorsky vyklad, ako by mala zniet.

Rozmery partitiry st 33 x 45 cm a pri nakrese bol pouzity tu$ na papieri®®.
Mohli by sme ju rozdelit na tri bloky, kde Adamciak naznacuje trikrat smer

interpretacie zlava doprava. MéZeme ho interpretovat najmenej troma spésobmi:

1.) ide o simultdnne prevedenie vsetkych troch blokov naraz, alebo

o4 In: CHALUPKA, Lubomir. Smolenické semindre 1968-69-1970 [online]. 13.2.2018 [cit.
2018-05-22]. Dostupné z: http://www.sonicart.sk/archives/2591

9 Zdroj: Michal Murin (z mailovej komunikacie), kedZe tato partitira sa moéze nespravne
vykladat ako reakcia na prichod okupaénych vojsk do Ceskoslovenska.

9% ADAMCIAK, Milan. Foglio 7 di Requiem, tu$ na papieri, 33x45 cm. In: Artandconcept
[online]. 1968 [cit. 2018-03-04]. Dostupné z: https://www.artandconcept.eu/milan-adamiak-
2/
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2.) partitira sa ma citat zlava doprava - najprv prvy, druhy a nakoniec treti

blok, ako naznacuju Sipky, alebo

3.) vznika postupna kombindcia jednotlivych blokov, a to vertikdlnymi
Sipkami v bloku I. a III.(?). Naznacuje kresba tutti so Sipkou nadol, ze sa v tom
momente zapajaju vSetky spominané hlasové a nastrojové obsadenia, alebo
naznacuje pizz. so Sipkou nahor v bloku III. vzajomné a opatovné zapojenie dvojzboru
z bloku II.?

S pohladom moéjho vykladu je tedria znenia vsetkych troch blokov naraz
najmenej pravdepodobnd, pretoze neexistuje jasne stanoveny zamer autora - i ked

Sipky na konci blokov naznacuju smerovanie alebo spdsob citania partitary.

Blok 1.

Pozostava z troch grafickych vrstiev. Prvy je urceny pre organ (org.) 1. a 2.,
tutti (tutti / tutti molto profondi) so Sipkou ukazujucou smer nadol. Ide o spojenie s
dvojzborom, pretoze ak si vSimneme CcCiaru v poslednej Stvrtine obrazku, najdeme
prepojenie obidvoch blokov. V prvom bloku zazneju v poslednej Stvrtine eSte xylofén a
blocchi (xIf e blocchi) a tympan (tymp.).

Blok II.

Vytvara priestor pre dvojzbor kombinovany z: ,CORO PRIMO - SOPRANI E
TENORI a ALTE E BASI; CORO SECONDO - SOPRANI E TENORI a ALTI E BASSI".
Horizontalna dvojciara urcuje tempo skladby po prvykrat v skladbe (od /argo po presto
alebo naopak). Blok II. ma dve vymedzené casti. V prvej Adamciak vytvara
kontrapunkt medzi zborovymi spevakmi. Spevacke party naznacuju v prvej casti
polyfonické vyznenie. V druhej sU uz tutti sizvuky na texty ,et lux perpetua“ a
.requiem aeterna“. Ide o samostatny Usek (Stvorec s textom) - requiem (fermata)

aeternum (fermata) dona (fermata) nobis (fermata) domine (attaca). Zaver zborovej
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Casti hraju unisono bicie nastroje - tom-toms, timpani, bonghi a campane - so

zborovymi hlasmi.

Blok III.

Pozostava z kresieb kruhu a dalej Styroch horizontalnych tvarov, naznacujlcich
odliSnost vyznenia. Ak nadvdzujeme na zborovy zaver druhého bloku, potom

interpretaciu kruhu ponechal Adamciak dvojzboru.

Vychadzajuc z tohto predpokladu, v strede kruhu je naznaceny intervalovy rad,
ktory sa da vysvetlit ako hranie v troch registroch, ktoré sa medzi sebou striedaju
podla naznacenych vymen. Podla tradi¢ného zoskupenia zboru by sme ich mohli delit
na vrchny (sopran), stredny (dajme tomu: alt / tenor / barytdén) a spodny (bas).
Pocas vymen najviac priestoru pre znenie ziskava stredna linia (alt / tenor / barytén).
Vo vnutri kruhu su plné a prazdne mensie kruhy réznych velkosti. Zmena velkosti
mobze napomdct interpretacnej detailizacii alebo aj destabilizacii ¢asovych hodnét.
Dvojznacnost obsaznosti mensich kruhov vo vnutri jedného vacésieho mdze vypovedat
o praci s dynamikou Casti ako aj o moznosti prace s vyrazom - pouzitim extenzivnosti

prejavu.

Po interpretacii kruhu (bez c¢asového vymedzenia) pokracuju soélové party
anglického rohu (cor. ingl.), sélo hlasu (voce solo) a husli, viol, violonciel a
kontrabasov (violini e viole; contrabassi e vcli.). Ciary mdzu predpovedat dynamicky
priebeh. Pokracuje anglicky roh a sélo hlas crescendo a decrescendo s urcenim
smerovania vysky zvuku. Husle a violy naznacuji deformativnost zvukového
prevedenia, ktord by sa dala prirovnat k neklasickému hraniu alebo vytvaraniu ténu s
jasne naznacenym vyskovym pohybom. Violonceld a kontrabasy vizualne
predznamenavaju jednoliato znejuci zvuk, ktory je prerusovany akcentaciou cez Ciaru

v podobe ,Vv".

Blok III. uzatvara text ,et lux perpetua luceat eis" so Siestimi bodkami za

textom, naznacujuc dohranie, zotrvanie alebo pokracovanie.

Trvanie diela nie je v Adamciakovom Requiem urcené. Partitura (zrejme)

vyzaduje dirigenta, ktory je schopny vykladom a gesticky uskupovat jednotlivé
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Adamciakove symboly a urcovat charakter improviza¢ného nardbania a nakoniec
kompoziéného dotvorenia. Dirigent by mal vytvarat jednotu a sthru. Pravda, m6zeme
si polozit otazku - potrebuje toto dielo sihru? To uz zavisi od toho, ¢i sa zvoli cesta
novej koncepcie, alebo sa zohladni akasi interpretacna tradicia, ktord sa vytvorila v
prostredi grafickych partitur vzniknutych v 60. rokoch minulého storocia.

Adamciakovo Requiem neurcuje ani priestorové rozmiestnenie hracov a zboru.
Otvaraju sa pred nami minimalne dve mozné rieSenia: modzeme pristapit ku
klasickému deleniu publika a hracov na pddiu, ale zaroven (v sulade s dobovou
tradiciou koncertov ¢i diel ako Zeljenkove Hry pre 13 spevakov hrajucich na bicie
nastroje) mbzeme rozmiestnit hracov po priestore, dokonca sa zbor mdze po priestore
prestivat. Je to otadzka pristupu a netradi¢ného dotvarania partitary. Pokial ma
partitira otvorené zvukové a tdénové nardbanie, preco neposkytnit moznost

akuzmatického nahladu a nepridat aj priestorové?

Ako sme mohli vidiet na predchadzajlcich riadkoch, z analyzy Adamcdciakovej
partitiry sa vlastne stava viacero hypotéz vyznenia - mozno sa objavilo viac otazok,
nez kolko sa podarilo zodpovedat, a zadroven sa rozsiril aj samotny diskurz otvorenosti

diela.
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4.2 Daniel Matej — Possible Stories (...and Other Stories)

— DANIEL MATE)S « POSSIBLE STORIES «—
for Josephine Wilton  Wilary Jeffecy. Peter Vabin wnd Bbet Norly
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Obr. 2.: Daniel Matej, Possible Stories (...and Other Stories).

Milan Adamciak bol jednym z ucitelov a motivatorov slovenského skladatela
Daniela Mateja pocas jeho $tadii na Bratislavskej VSMU v osemdesiatych
a devatdesiatych rokoch dvadsiateho storodia. Matej sa zudastnil vystipeni sidboru
Transmusic company vedeného Adamciakom ako performer. Neskor, v roku 1992,
organizoval v ramci festivalu Vecery novej hudby navstevu Johna Cagea v Bratislave,
s ktorého tvorbou ho Adamciak oboznamil. Po¢nuc studijnymi rokmi a dneSnymi
driami kondiac, Matejov vztah k Adamdiakovi (aj ku Cageovi) dokladd mnozstvo
vystlpeni, kde sa interpretovali grafické partitary, konkrétne v suboroch ako VENI
ensemble, VENI academy, doc.END a ensemble Mi-65. Nie su to zanedbatelné
osobnosti v jeho umeleckom Zivote. Adamciaka pokladd Matej za jedného
z najinsSpirativnejsich slovenskych umelcov ,0 to viac, Zze je umelcom ,obratenym do

mnohych stran’, teda intermedialnym.“®” I ked’ rozmer intermediality sa premietol do

97 In: HEVIER ML., Daniel. Daniel Matej - Treba aktivne pocuvat [online]. 2018 [cit. 2019-
05-08]. Dostupné z: http://www.musicpress.sk/rozhovory/daniel-matej-treba-aktivne-pocuvat
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Possible Stories (...and Other Stories) len Ciastkovo, ide o dielo kombinujuce
najrozmanitejsSie skladobné, interpretacné a realizacné pristupy s pouzitim mg. pasu,
sampleru, extenzivheho hlasového prejavu, siedmich Iubovolnych nastrojov

a riadeného dirigovania.

Zapisovat Possible Stories (...and Other Stories) zacal Matej v roku 1992
v juhoanglickom meste Dartington pocas kurzov elektronickej a environmentalnej
hudby u Roberta Worbyho a Trevora Wisharta. Bol to uz iny sled suvislosti vstrebanych
do jednej kompozicie, nez tomu bolo v pripade Adamcdiaka. Dvadsatdevéatroény Matej
tu otvoril ind kreativnu cestu, ked priebeh skladby organizoval na principe Ciselnej
$truktiry. Odvodil ju z ddtumov narodeni, Umrti a citacii z nahrobkov neboztikov®,
pricom do skladby sa mu prostrednictvom terénnych nahravok podarilo integrovat
zvuky mesta. Najdeme ich v troch vstupoch, ked’ zaznievaju zo sampleru v kombinacii

so solistami.

Co sa tyka interpretov, Matej kombinuje hracov s réznym vzdelanostnym
pozadim aj zadnrovymi pristupmi. Moment spdjania interpretov s akademickym
a autodidaktickym pozadim bol znamy vo fluxovych a postfluxovych suboroch, ako aj
v Transmusic company Milana Adamciaka. V Matejovom pripade bol Uplne prirodzeny

a napokon rozsireny o nové kombinacie.

V roku 1994 uviedli Possible Stories (...and Other Stories) v bratislavskom
Dome kultiry Dubravka subor POZON SENTIMENTAL ako premiéru, reprizovali ju
potom v ten isty rok v Stidiu 12 pocéas Vecerov novej hudby VAPORI del CUORE so
spevackou Ingrid Hrubanovicovou, akordeonistom Martinom Jurcom, violoncelistom
Petrom Michonékom, klarinetistom a basklarinestom Ronaldom éebestom, klaviristom
a klavesakom Petrom Zagarom, flautistom Marekom Piacekom, el. gitaristami
Martinom Burlasom a Davidom Drummom, bicistom Danielom Balazom a Matejom ako

hracom na gong a dirigentom.

V roku 2010 uvadzala skladbu Musica falsa et ficta v nasledujucom zlozZeni:
hobojistka Paulina Rénaiova, flautistka Veronika Vitdzkova, violoncelista Andrej Gal,
tubista Dominik Kobulnicky, vibrafonista Dalibor Kocian, vokalista a obsluhovac

sampleru TobidS Potocny, bicista Adam Matej, violoncelista Jonatdn Pastircak,

o8 In: TOTH, M.: Kompozicia v redlnom &ase, Priloha ¢&. 4., Rozhovor s Danielom Matejom,

HAMU, 2019.
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saxofonista Miroslav Toth a Matej ako dirigent. V rozmedzi rokov 2016 a 2017
uvadzali skladbu subory VENI a Cluster ensemble.

Na nahravkach z mg. pasu alebo sampleru pocujeme hlasy britského
trombonistu, skladatela a improvizatora Hilaryho Jefferyho, skladatela Roberta
Worbyho a Kevina Jonesa. Hovoria vety z nahrobkov, ako napriklad:

,ALSO DOROTHY, HIS WIFE, DAUGTHER OF SIR GEORGE TRENCHARD, KNIGHT
WHO DEPARTED THIS LIFE THE 6' DAY OF IUNE ANNO DOMINI 1650" alebo ,IN THE
MIDST OF LIFE WE ARE IN DEATH!I" %°

Matej zahrnul do skladby basen ,Orangutan" anglickej poetky a skladatelky
Josephine Wilson. Je umiestneny v kadencii a zaznie z audio zdznamu narozpravany

Jefferym:

~AND THE THREE SENIORS BEGIN ALLELUIA. LEADROLLS OUT LIKE
PARCHMENT OVER CURVING BUTTRESSES ||: ALLELUIA : ||. PINNED TO THE BREAST
OF A HILL A SCULPTED ANGEL ALLELUIAH. RIVER BREAKS IN WAVES. WE SEE SUN'S
LIGHT ON RIVER THROUGH A COLONNADE: ALLELUIA." '

Ako som naznacil, skladba iniciovala v roku 1994 zaloZenie ansamblu VAPORI
del CUORE z pévodnych ¢lenov POZON SENTIMENTAL, ktorého umelecky vedici Marek
Piacek sa rozhodol sibor nasmerovat k odliSnej poetike, nez akl predstavovala prave
predlozend skladba Possible Stories. Piacek smeroval k aluzivite, akd sa spajala
s hudbou mestskej, kaviarenskej kultury pripominajucej medzivojnové obdobie (klavir,
husle, flauta a akordedn). Moment volnej improvizécie prestdval byt v tvorbe stboru
POZON SENTIMENTAL dominantny°:.

Aj ked' dielo vo vysvetlujlcej poznamke predpokladd, Zze by sa mohlo hrat bez
dirigenta, Matej ako ukazovatel ¢asového priebehu sa stal neodmyslitelnym. A dirigent

napokon nielen urcuje priebeh skladby, ale pésobi aj ako stimul performativnej kvality

99 MATE], D.: Possible Stories (...and Other Stories), partitira, vo vlastnistve autora,

1993, s. 1.

100 TamtieZ, s. 4.

o1 Piacek spoluvytvoril v POZON SENTIMENTAL kvarteto hracov premostujicich pop
kultiru a sucasnd vaznu hudbu. Matej vytvoril sibor zamerany na Cdiastone a volne
improvizovanu hudbu.
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a ovplyvriuje vyznenie. To mbze mat rozlicny charakter. V partitire si vyznacené

v piatich bodoch. Citujem v skratke:

A - znamend hlasnu, spojitd (t.j. neprerusovanu) a ,husti™ hudobni udalost

(napr. rychle sledy clustrov alebo trilkov),
B - prevazne linedrnu hudobn( udalost (napr. melodické frazy alebo motivy),
C - tichq, prerusovanu a ,riedku® hudobn( udalost,
D - je extrémnym prikladom , A",

E - znamenad pomalé vleklé a spojité melodické tvary (improvizovanie

rozluckovych, pohrebnych napevov a podobne).

Technicky vzaté, Matej vytvoril partitiru, ktora ma podla dostupnych dvoch
koncertnych zdznamov v podani VAPORI del CUORE (1994)'°? a Musica falsa et ficta
(2010)'% dizku 21:51 min. (1994) a 18:25 min. (2010). Ako interpret z predvedenia
vroku 2010 zo svojej skusenosti poznamenavam, Ze pre Mateja bola partitira
priestorom, do ktorého pocas skusok pred koncertami zasahoval - skracoval,
vynechaval alebo zvyrazrfioval Useky, ktoré sa mu zdali v danej chvili a pri danej

kombinacii hracov nadbytocné alebo nevhodné na rozvijanie.

Nasledovny sucet realizaCnych technik nam blizSie objasni Matejov model
vClenovania presnych technik do Struktury skladby zapisanej v partitire. Vytvara

kombinaciu osemnastich blokov (Ci uz dlhsSich alebo kratsSich) pozostavajucich zo:
- zvukovych vstupov z nahravky hlasov / TAPE (5x),
- zvukovych vstupov / SAMPLERu a dvoch sélistov (3x),

- solovych spevackych vstupov (6x),

102 In: CD VAPORI DEL CUORE - POSSIBLE STORIES, Divis Slovakia, 2011, Bratislava
103 Daniel Matej: Possible Stories (...and Other Stories) / Musica falsa & ficta: video zdznam
koncertu [online]. 2010 [cit. 2019-05-12]. Dostupné z: https://vimeo.com/12074788
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- ¢iselne - organiza¢nych vstupov pre ansamblovl improvizaciu vo
vybranych charakteroch (A az E) vybranych hracov (31x - verzia
1994 a 20x - verzia 2010),

- presne rytmizovany kolektivnych vstupov (14x — 1994 a 10x -
2010),

- generalnych pauz (10x) v rozmedzi od jednej po patnast sekind,

- Uderu na tam-tam, velky Cinel alebo ¢insky gong (10x — 1994 a 7x
- 2010),

- kolektivneho trilku alebo energického tremola (23x - 1994 a 16x -
2010),

- kolektivneho crescenda a decrescenda (11x).

Nota bene, ako piSe Matej vo vysvetlivkach, ,v improvizacii sa treba vyhnat
akymkolvek improvizaénym klié, resp. stereotypom!™'%* Matej poddiarkuje Ustredny
moment a upozorfiuje comu sa vyvarovat. Mysli tym kliSe z improvizaénych postupov
jazzovych, popovych, folklérnych hracov? Alebo varuje buducich interpretov pred
zautomatizovanymi, nazazivnymi a stereotypnymi vystupmi? Myslim, ze pravda je
niekde uprostred. Ako sam hovoril v slvislosti postcageovskym pristupom
k happeningu v subore u Amdaciaka, tak vo VAPORI del CUORE im ,imponoval prienik
drive-ového elementu, ¢i uz z jazzu, rocku alebo inych zanrov. Mali sme tuto hudbu
radi a chceli sme to preniest na terén improvizovanej hudby."!°

Vymedzenie sa voci poetike o sedemnast rokov starSieho Adamciaka spocivalo v
tom, ze v improvizacnej zlozke Possible Stories (...and Other Stories) si nasli miesto
aj zanre z rockovej, jazzovej alebo free jazzovej hudby. Matej ich spojil s volnhe
improvizovanou hudbou a vclenil do pevnej formy. Jednoducho povedané, uUstrednou

sa stala rytmika, ,beat", ¢o ho odliSovalo od neidiomaticky improvizacného pristupu

104 In: MATEJ, D.: Possible Stories (...and Other Stories), partitira vo vlastnictve autora,

1994, s. 105.
105 TOTH, M.: Interview s Danielom Matejom. In: Kompozicia v redlnom ¢ase, 2019, Praha,
Priloha ¢. 4, dizertacna praca.
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v Adamciakovom (ale aj v Cageovom) pripade. Hudobna matéria Possible Stories
ziskala rockovejsi naboj vclenenim sady bicich alebo el. gitary do ansamblu.
Metazanrové stredanie blokovych vstupov (spominané charaktery A az E) dodavali
dielu punc strihovej metddu o ktord sa v tom istom case pokusal John Zorn napriklad
v projekte Cobra, aj ked v Zornovom pripade iSlo iny princip organizacie
prostrednictvom ,kartiCiek". V tej dobre Matej o Zornovych zameroch netusil (vid.
priloha ¢. 1).

Z ohladu vytvarania formy Strukturuje Matej svoje dielo tradi¢ne. Po formalnej
stranke ho nenechdva otvorené. Prehladne strieda jednotlivé Casti a vopred fixuje ich
pozicie. Zaroveri tym predznamendva dizku vyznenia. Ako bolo spomenuté, ak pride

pocas skusok k zhode, ktoré Casti sa hraju, tak potom sa to udeje aj na koncerte.
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4.3 Miroslav Toth - Zahada tyce

Fotografia 1.: Jana Wernerova v ulohe riaditelky, Miroslav Téth ako dirigent a Martin
Burlas v ulohe ministra. Foto: Gabriel Svajko.

«Zahada tyce existuje ako ,vypustend’ entita. Ma vlastny zivot, algoritmus a aj
pri splneni istych formotvornych principov vytvara stale nové nastrahy a scénické
rieSenia, ktoré prekvapuju aj mra, a nadalej mi umozfiuje nanovo objavovat jej

vnutorny svet, 1%

napisal som minuly rok v prispevku do Casopisu Kgd, kde som sa
snazil priblizit genézu a procesualitu diela, ale zaroven aj to, ze v filom existuje jeden

paradox - a to ten, ze Zahada tyce si obrazne povedané zije vlastnym zivotom.

Opera predstavovala zdverec¢nu Cast trilogie Ty¢ (2014 - 2018). Predchadzali jej
dve réznorodo priestorovo zasadené a kompozi¢ne rieSené diela — Zazracnd masazna

ty¢ pre uradnikov vo verejnych instituciach a Tyc.

Z pohladu hudobnej kompozicie tu nachadzame systém, ktory funguje na

principe hry - dirigent dostane partitiru v podobe Siestich skladobnych celkov, z

106 TOTH, Miroslav. Otvorena opera - entita, ktord Zije vlastnym Zivotom. Kgd. Bratislava:

Divadelny ustav, 2018, 12(7), s. 4.
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ktorych pat volne distribuuje po Struktire opery. Uz len tymto vznikaju odlisné

vyznenia diela.

Pevnu formu Zahady tyce tvori trindst obrazov zadefinovanych v librete. Podla
nich sa riadia dirigent, rezisér, herci, tanecnici a napokon je aj divaci s programovym
bilténom v ruke. Literdrne povedané, tzv. pevna forma vytvara obsah, pricom
paralelne uskupovana - ,nanovo vytvarana" forma je vystavavana z predprichystanych
Siestich skladobnych celkov. Jedna sa o hotové skladby, ktoré sa volne rozvijaju pocas
predstavania. Dirigent uréuje miesto, mnozstvo a deformativnost vyznenia
jednotlivého skladobného celku. Od predstavenia k predstaveniu sa nanovo
Strukturuje hudobna forma a ovplyvnuje charakter diela.

Skladobnej celky su Strukturalne, tonovo a rytmicky definované bloky hudby,
ktoré dirigentovi slizia ako material. K nemu méze kedykolvek siahnut a aplikovat ho
v ramci ktorejkolvek zo trinastich casti opery. PodrobnejSie predstavime jednotlivé

celky nizsie. Celky maju pomeniovania:

Introduction,

Waiting for a Better Times,
Short Stories,

Dead Misionn,

Strange Canon,

O kLN

From the Bottom of Lava.%”

Ako je naértnuté, tak do podoby skladobnych celkov je mozné zasahovat
pomocou gestického dirigovania. Tym sa pretvaraju. To je dévod, pre¢o som zaradil do
kapitoly o Zadhade tyce vysvetlenie dirigenstkych gest pouzitych predtym vo vlastnej
video opere Oko za oko (2015).

Co sa tyka pozadia vzniku, tdto opera sa formovala vo svete delenych

javiskovych a hudobnych poetik, ktoré sice zdielaji so sebou divadelné pédiumi%, ale

107 Vid. priloha ¢&. 5.
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prindsaju roézne pohlady na to, aki podobu mo6ze mat opera ako druh v dnesnych
dnoch. Okrem iného so sebou prinasa otazku, nakolko jednotlivé stvarnenia patria do
zanru opery a nakolko do hudobného divadla, pripadne ¢i sa vlastne neblizia Uplne
inému dramatickému alebo postdramatickému Gtvaru'®. Detailnejéi pohlad na vznik
novych javiskovych Uutvarov oznacuje Lukas Jificka za dosledok konvergencie
,dvojdomych umélci® prepdjajlcich vo svojich dielach ,performance, happening,
divadelni event, operu, hudebni divadlo anebo galerijni instalaci*!'°. Prisudzuje to
povojnovému technickému a reprodukénému rozvoju ,soudobé vazné hudby, oblasti
rozhlasového umeéni v podobé soundscape, sound poetry, hoérspielt, rozhlasovych
dokumentt, rozhlasovych her, rozhlasovych oper.*!!!

Spletité metazanrové spajanie Utvarov stvorilo aj Zahadu tyce. Hudba v opere
bola nakombinovand ztechnik velkej a malej aleatoriky, strihovej metddy
a gestického dirigovania v skladobnych celkoch ,Short Stories", v ,Dead Mission",
~Waiting for a Better Times" alebo ,From the Bottom of the Lava“, kde vytvarala
reduktivne temne ambientné a zvukovo rbéznofarebné sénicke plochy. V Obraze 4.:
,0pen office™ vyuzila free jazzovy drive v metrorytmickej Skale. V Obraze 9.: Ocista
priniesla volne vedeny kanon v casti ,Strange canon" (¢i parafrazy repetitivnych
modelov minimal music v ,Introduction®. Takyto idiomaticky Siroky zaber na hraca
kladie isté naroky. Preto rola interpreta pri vybere kombinuje improvizatora

a interpreta v jednej osobe.

Zadhada tyée dalej miesa zaner opery s dokumentarnostou, autorskym,
hudobnym, pohybovo-tane¢nym divadlom, sci-fi (v popredi témy socidlneho

experimentu) a hybridizuje hudobné zlozky, o ktorych budeme pojednavat nizsie.

108 Priklad uvddzam pre kontext Zdhady tyle na festivale Opera Nova 2018 v Prahe, kde

zazneli r6znozanrové Uutvery, ako napréklad Philip Glassova - Changing Parts, Markova
Piacekova - Apolloopera, Dmitrij  Sostakovi¢ova -  Orango / Antiformalisticky
jarmark, Josefova Bergova - Eufrides pred branami Tymén / Provizorni predvedeni opery
Johanes doktor Faust, MiloSova O. Stédroriova - Don Hrabal, Jifiho Kaderdbekov - Zadny
Clovék, Michalova Nejtekova - Pravidla slusného chovani v moderni spole¢nosti a Ivanov
Acherov - Sternenhoch.

109 Co je dnes jesté opera? Opera Nova v Opernim panoramatu Heleny Havlikové [online].
28.6. 2018 [cit. 2019-05-23]. Dostupné z: https://www.lidovky.cz/kultura/co-je-dnes-jeste-
opera-opera-nova-v-opernim-panoramatu-heleny-havlikove.A180628 151310 In kultura jto
10 In: JIRICKA, Lukad$. Dobyvatelé akustickych scén: od radioartu k hudebnimu divadiu :
Goebbels, Neuwirth, Ammer, Oehring. V Praze: NAMU, 2015., s. 301.

111 In: JIRICKA, Lukad$. Dobyvatelé akustickych scén: od radioartu k hudebnimu divadiu :
Goebbels, Neuwirth, Ammer, Oehring. V Praze: NAMU, 2015., s. 301.
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Divaka prinasa na pddium. Elevaciu s publikom stavia priamo do deja na javisko. Chce
sa vyhnut standardnému oddeleniu navstevnika od pddia, a teda nazeraniu na

predstavenie z odstupu.

4.3.1 Namet Zahady tyce

Zahada tyce pojedndva o osidlovani planéty Pluto, ako prestupnej stanice pre
dalSie vesmirne badania. V pripade takychto vzdialenych miest boli technologicky
realizovatelné iba jednosmerné misie, takze ti, ktori sem pridli, nemali moznost
navratu na Zem a vedeli o tom. Na Zemi tak ¢i tak vypukla globalna katastrofa, takze
bolo leps$ie na rfiu zabudnut. To, ¢o sa deje v danej chvili s posadkou, ako sa zmenilo
jej hierarchické uskupenie, ako vznikali suredlne bytosti, ako aj téma socidlneho

experimentu sa stali Ustrednymi pri ndmete opery.

V bulletine!!? k predstaveniu sa nachadza kratka ¢ast z denniku - vyskumnika
Samuella. Samuello zachytava posledné dni posadky. Odsek sa stal predlohou pre

samotnu operu:

»Dufali sme v tu nekonecnu dialnicu zo Solarisu. A ni¢. Najprv som zomieral v
kine, ked som nechapal tvoj nekonecny zaber na dialhici, Tarkovskij. Ale az teraz,
miliardy kilometrov od Zeme som pochopil nezmyselnu nudu, to preckavanie, travenie
a zazivanie c¢asu. Tym, ze nas poslali v kapsulach na znudenu pustatinu pokrytu
metanovym snehom, tak sme iba dokazali to zndme, Ze aj tak nevieme prezivat inak
ako v hierarchizovanych instituciach. Dokumentujeme, dokumentujeme a ako magori,
dokumentujeme. Ludstvo je zaostalé. V kuse nie¢o dokumentuje. Zbytoénd pamat,
ktora je nanic. Miliardy kilometrov od domova mi nadriadend hovori o svojom otcovi,
ktory ju zacal navstevovat v podobe vytahovej Sachty. Pije s nim ¢aj a konverzuje o
frekvenénych pasmach vysielajucich z mozgov mysi. No, konverzuje? Nie. O

rozpravani na tejto misii nemo6ze byt ani len zmienka. My tu metalovo growlujeme,

112 In: Zdhada tyce / sudasnd opera [online]. 2018 [cit. 2019-05-23]. Dostupné z:
https://naperone.sk/blog/104-zahada-tyce-sucasna-opera. Autor ndmetu a libreta je Miroslav
Toth.
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kedZe nam odstranili hlasivky. Toto je najabsurdnejsi a zbytoCny pokus ludstva, aky
kedy bol vymysleny. Sme dalSia misia, zatial' ¢o na Zemi sa udusili. Co si asi mysleli,
ked sme Sli sem - pre slavu smrti? Nabudulce sa stréim do sudu ako Diogenes zo
Sindépy, mily Tarkovskij. Nemal som nikdy ist do kina, nikdy by som sa sem
neopovazil prist..."'*3

Zmienka o metalovej technike prejavu, tzv. ,growlingu®, nas zaroven oblikom
vracia k zaciato¢nej scéne opery, k prvému obrazu, kde dirigent Samuellovi vybera
hlasivky a tak zakladd deklamacny charakter opery. Zaner tym hned na zadiatku

prichadza o svoju najcharakteristickejsSiu ¢rtu — klasicky operny spev.

4.3.2 Genéza libreta Zahady tyce v kontexte trilogie Tyc

Na jesen v roku 2014 som v ramci projektu K.A.I.R. absolvoval trojmesacnu
rezidenciu v Holandskom Arnheme, ktorej zavereCnym vystupom bola site-specific
opera v dvoch Ccastiach - Zazracna masazna ty¢c pre udradnikov vo verejnych
instituciach (v premiére uvedena 20. decembra). Zazraénd masazna tyC sa stala
vychodiskom pre nasledujlice dve pokracovania trildgie v podobe jednocastovej video
opery Ty¢ (premiéra 28. juna 2016 na festivale KIOSK v Ziline) a jednocastovej
javiskovej opery Zahada tyCe (premiéra 19. aprila 2017 koSickej Tabacke
Kulturfabrik).

Namet a dramaturgia trilégie sa formovali postupne. To, Ze ma trilégia odlisné
Stylové stvarnenia (site-specific, video a javiskovu podobu), prisudzujem skér zhode
okolnosti'**, a zaroveri zrejme i$lo o prirodzené nadviazanie na sklsenosti s video

operou Zub za zub (2013) a video-javiskovou operou Oko za oko (2015).

113
114

Tamtiez.

Pripravu predstavenia sprevadzali isté komplikacie, len Styri mesiace pred premiérou sa
menil rezisér a dramaturg, v kazdom pripade premiéra diela, pisaného na objednavku pre
Tabacku Kulturfabrik, prebehla podla planu.
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V dramaturgii trildgie sa da pozorovat urcitd pribehova cirkuldcia, navraty k
povodnym vychodiskdm a napokon aj hereckym konstelaciam. Takto sa tu postupne
z troch pohladov ukdzu napriklad podoby administrativneho vztahu medzi

nadriadenymi a podriadenymi v prostredi fiktivnej verejnej institucie.

Pisanie libriet sa odvijalo v troch rovinach. Zretelny bol autorsky vklad, svoju
romanu Proces od Franza Kafku, a napokon som do konceptu aspon ciasto¢ne chcel
zahrn(t obrazotvorné postupy a pracu s ¢asom, aké mbzeme vidiet vo filme Solaris,

adaptécii romanu polského spisovatela Stanistava Lema v rézii Andreja Tarkovského.

Kafka, ak si bohaté interpretacie jeho mnohoznac¢ného diela dovolim zhrnut
v niekolkych pre mna klu¢ovych bodoch, vyobrazuje svojho protagonistu K. ako
¢loveka bludiaceho, matozného, ktory ¢aka na svoj sudny proces, vinu si nepripusta,
zaroven je ocividne neschopny nadvazovat kontakty a jeho pribeh sa uzatvéra dost
nepredvidatelnou popravou v kamenolome. VsSetky tieto okolnosti a z nich vyplyvajlca
atmosféra pomahali tvarovat a umocriovat postavu zamestnanca Samuella.
InSpirujuca bola aj Kafkova fragmetnarnost, ked sa zlomové dejové a obrazové
situacie nijako motivacne ¢i psychologicky nepripravuju a nevysvetluju. Tento

moment sa prenasal aj do hudobnej zlozky.

Solaris priniesol do Zahady tyce tému osidlovania vzdialenej planéty, na ktorej
sa zrejme pOsobenim prostredia zhmotnuju spomienky alebo predstavy jednotlivych
¢lenov posadky. Ked sa postava filmu prostrednictvom takéhoto nahladu do vlastnej
psyché dozvie nieCo o svojej skutoCnej podstate, pokusi sa o samovrazdu. Preto
v jednom zo zaverecnych obrazov Zahady tyce uteka hlavna postava na neobyvanu

pustatinu pokrytd metanovym snehom.

Ako som naznacCil vysSSie, libreta jednotlivych opier mali niekolko dalsSich
styénych bodov - pripomeniem teda obdobne nejasny, nevysvetleny, nedorieSeny
pribeh a potom necakané vstupy protagonistov zamienané vecami. Pozrime sa

v kratkosti na tento moment.

Rovnocennost medzi Zivymi osobami a vecami si mdzeme ukazat na priklade
vytahovej Sachty symbolizujicej tri podoby v troch operach. Tie boli zastipené

viacerymi vyobrazeniami a prechadzali z jednej opery do dalsej, a to v inej podobe,
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pod inym pomenovanim ako si to mézeme ukazat na priklade vsadenia vytahovej

Sachty do deja Zazra¢nej masaznej tyce:

Fotografia 2.: Zazraénd masazna ty¢ pre uradnikov vo verejnych institdciach. Vytahova $achta. Foto: Maxim

Tyminko.

Spominana vytahovéa $achta zohravala v Ty&i rovnaka Ulohu, ako v Zahade tyce

schody poznania a pohybliva elevacia.

Fotografia 3.: video opera Ty¢. Schody poznania. V Ulohe riaditelky — Jana Wernerova. Foto: Miroslav Toth.

Rovnako sa menila podoba postavy riaditelky, zamestnancov, ale aj vysavaca,
hriankovacCa a ventilatora - postavy a veci boli vytvarané tak, aby zazivali opatovny

zacCiatok v kazdom novom pokracovani trildgie.
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Hierarchické rozvrhnutie vztahu nadriadeny-podriadeny sa nemenilo ani
v Zahade tyce, zdakladnd konstitucnd podoba (od najvysSie nadriadeného po

najnizsSieho) na pracovisku ostdvala nemenna.

Fotografia 4.: Zahada tyce. Martin Burlas v Glohe ministra zastvajticeho elevaciu. Foto: Grabriel Svajko.

Hierarchiu nasej fiktivnej institicie si moézeme prezriet zvrchu nadol asi
takto: vytahova sachta - minister - riaditelka - vysavac¢ - hriankovac - ventilator —
traja zamestnanci, a na spodku sa ocitol organicky nabytok (ako najnizSia forma

pracovno-pravneho pomeru).

Jednotlivé situacie podstupili v priebehu trildgie urcitl transformaciu - napriklad
vyobrazenia Ustredného vztahu riaditelky s podriadenym, &i eSte konkrétnejSie scény
odvolavania nie su vo vsSetkych troch pokracovaniach rovnaké. V Zazracnej masaznej
tyCi toto odvolanie postupne krystalizuje v duete medzi riaditelkou a zamestnancom

a po oboznameni sa podriadeného s vypovedou nasleduje jeho podpis.
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Fotografia 5.: Zazra¢na masazna tyc pre Uradnikov vo verejnych institlciach. Duetto odvolavania.
V obsadeni riaditelky - Edita Karkoschka, zamestnanca - Marek Kundlak. Foto: Maxim
Tyminko.

Vo video opere Ty¢ prebehne moment odvoldvania pocas diskusie v okoli
pracovného stola. Riaditelka neprivold zamestnanca na ,kobercek" ani pred neho

nepolozi vypoved; o zamestnancovom dalSom udele rozhoduje postava ministra.

V spolochom obraze (fotografia 3.) vidime riaditelku a zamestnanca ako
polozené teld na nabytku. Zamer je nejednoznacny. Na konci video opery sice zrazu
vidime Samuela vo funkcii ministra, to vSak iba znejasni priebeznu ulohu riaditelky,
jej poziciu a vobec celkovu dejovu liniu. V Ty¢i sa meni hierarchické rozvrstvenie po
obraze, na ktorom lezi riaditelka na schodoch poznania vytvorenom z kosti vSetkych

tych, ktori dosahovali najvyssie pozicie v instituciach (pozri fotogriafia 3.).

Fotografia 6.: video opera Tyc. V pracovni ministra. Zlava: zamestnanec - Samuel Szabo, riaditelka -
Jana Wernerova, sekretariat — Lenka Pastorova a minister — Martin Burlas. Foto: Miroslav
Téth.
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V Zahade tyce je nejasné ukoncenie pracovného vztahu, tu uz v Gplne odliSnom
prostredi - na inej planéte, zobrazené v scéne, kde zamestnanec Samuello bali

riaditelku do potravinarskej folie.

Tu uz teda vidime prerod vztahu riaditelky a zamestnanca znazorneny
metaforicky, jedna postava fixuje, znehybnuje druhl( prostrednictvom félie. Pomer
submisivnosti a dominancie medzi nimi vSak pritom nie je dany, permanentne sa

obmiena.

Fotografia 7.: Zahada tyce. Obraz 9.: O&ista. Samuel Szabo a Jana Wernerova. Foto Gabriel Svajko.

V okamihoch ako sa naznadi vytvorenie vztahu medzi riaditelkou
a zamestnancom, nastdva v predstaveniach trilégie dejovo-obrazovy zvrat.
V Zazracnej maséznej ty¢i vstipi na scénu spominand Vytahova Sachta, v Ty¢i sa
zobrazia Schody poznania a v Zahade tyce vstupi do dalSieho obrazu Pohybliva

elevacia.

Jednotlivé opery sa odohravaju v roéznych casovych obdobiach, zasadené do
rozneho prostredia. Zdzraénd masazna ty¢c bola predvadzana v opustenych

kancelarskych priestoroch holandského Arnhemu, v budove urcenej na predaj alebo
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zblranie. Atmosféra miesta tak pomohla posunit dej do kancelarskych prostredi
prelomu 70. a 80. rokov minulého storocia. Video opera Tyc¢ sa v tomto smere zasa
vyznacovala filmovou poetikou Sestdesiatych rokov minulého storodia. A napokon
Zahada tyce nas preniesla do buducnosti, na nenavratnd misiu na planéte Pluto, kde
sa nachdadza posadka priblizne mesiac pred smrtou.

4.3.3 Struktira, Gstredny obraz a nastudovanie diela

Zahada tyce je Clenena do trindstich obrazov zapisanych v librete nasledovne:

Obraz ¢. 1.: Amputdcia hlasiviek

Obraz €. 2.: Metasvetlo (gumovanie pamati)
Obraz €. 3.: Tehotenstvo vSetkych

Obraz ¢.

1
2
3
Obraz €. 4.: Rozhovory o nicom. Nabytok ministra
5.: Vysavanie

6

Obraz €. 6.: Kognitivne Stiepenie pozornosti zamestnancov

Obraz ,x" : OzZivime

Obraz ¢. 8.: Hriankovac

Obraz €. 9.: Odista

Obraz ¢. 10.: Rozhovory s vytahovou Sachtou pri ¢aji

Obraz €. 13.: Metasvetlo II. (gumovanie pamati)

Nezapisané, akési povedzme fiktivhe Casti, a to jedenasta a dvanasta, vytvaraju
priestor pre otvoreny dramaturgicky alebo hudobny vklad. Zaroven je to maly kluc k

moznej interpretacii, k dalSiemu rezijnému rozvijaniu domnelej ,,zahady".

Od Obrazu 1. po Obraz 2. sa definuje prostredie, ktoré cituje, rozvija alebo
aluzivne nardza na obrazy video opery Ty¢&. Navratnost mézeme vidiet v obraze

»~Rozhovory o nicom" v kancelarii ministra, vo vysavani zamestnancov alebo napriklad
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v ,Kognitivnom Stiepeni pozornosti zamestnancov". Do tychto metamorfujldcich scén
a mierne obmienanych pribuznych vyjavov boli vélenené Uplne nové obrazy, ako
napriklad ,Amputdacia hlasiviek", gumovanie pamaéati v ,Metasvetle" ¢i ,Tehotenstvo
vSetkych".

Pre lepSiu nazornost a hibsie pochopenie pracovného a tvorivého procesu sa
pozastavim pri Obraze ,x"“.: Ozivime. Je to dueto pre hriankovac¢ a audio zaznam.
Zaznam bol nasnimany Styri mesiace pred uvedenim opery, pozostava z
protichodnych nazorov protagonistov a jeho predmetom je ten kriticky moment, ked’
sa v projekte vymenil rezisér aj dramaturg. Zaznam vznikal pri obede v restauracii,

mimo skusobnych priestorov aj ¢asu na skusky vyhradeného.

Ukazka z Obrazu ,,x".

Zuzana Psotkova: ,Vies, ale ¢o bolo pre nas na tom akoze blbé, v ten prvy den sme
stravili super, velmi prijemne a Ze nam to vSetkym doslo aZz doma, ako keby. Na druhy
der sa to malo zadat robit a ndm doslo, Ze to nie je mozné urobit."

Jana Wernerova: ,Ano, toto je velmi neprijemné."

Zuzana Psotkova: ,Kebyze sme z fleku povedali, ze to takto nejde, ale my sme taki,
Ze sa v kuse snazime namotat: Pbjde to, pbjde to a zrazu pride ten moment, Ze
nepdjde to a musime s tym ist von. Cize mna toto mrzelo za nds, Zze sme to hned
nepovedali, ze to sa nestihne, to sa neda a zamyslime sa!*

Jana Wernerova: ,To som tiez ja hovorila, to si pamatam, Ze rano som prisla s tym,
ze nieCo je vlastne zlé a celé doobedie som rieSila: Ze kurva, takto to nemoze
dopadnut... Ale ved ja si ani nepamatam o ¢om to bolo."

Miroslav Téth: ,Povedala si, Ze si mala poc¢uvat vlastna dusu."

Jana Wernerova: ,Ano, presne, povedala som, e mala som pocuvat svoju dusu a
mala som vediet, ked’ mi moja dusa hovorila, Ze nemam ist do toho projektu, tak bol
vysledok toho, Ze sa nikdy nepoc¢ivam. Ja sa nikdy nepoclivam! Chapes to? To je na
tom to Uplne zlé. NajhorSie na tom je, Ze som sa to dozvedela na druhy den rano a
citila som sa ako uplny debil celé dopoludnie, ze som to vcéera na tej skuske
nepovedala."

PK: ,ESte jedna vec: aj z teba bolo citit také, Ze sa ti to vymklo z rik, Ze ti to niekto
zobral a teraz nam tu chce niec¢o prezentovat ani nevie ¢o a sdm si sa dostal na nasu
stranu, Ze Miro mal byt viastne ten, &o to celé riadi, a on je chuddk mimo Uplne a
teraz idem od znova robit niec¢o Uplne nové, tak to sa nam zdalo: tak na tomto sme sa
teda nedohodli."
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JW: ,Ale on bol hrozne sympaticky. Strasne bol sympaticky ten chalan, to ma najviac
na tom mrzi, Ze bol strasne sympaticky, Ze sa s nim mozno nikdy nestretneme..."

PK: ,Aj vzdelany, aj vzdelany vyzeral byt."

JW: ,Tak to bude celé zIé, neprijemné stretnutie, nebude to prijemné to stretnutie a
pritom bol strasne sympaticky."

Samuel Szabo: ,Ja som sa k tomu iba dostal tak, Ze ja som videl, ¢o robite, a
nevedel som, Co robite. Vyzeralo to, Ze ludia, pribehy, emocie a v jednom momente
taha fotak: cvak, cvak, cvak na kazdého a vsetci ste sa tvarili urazene: Co si nas fotis,
¢o, aha? A tak ste zaujali obranny postoj: To si nas fotis!?"

Nahravka vniesla do opery kolektivhu spomienku. V pozicii stredového obrazu
v polovici diela vychyluje na chvilu destruuje Struktiru a zdner opery. Postavy, ktoré
sU zaroven protagonistami nahravky, nachddzame v Zahade tyce na Plute. Obraz

L,Hriankovac" je kratka vsuvka, ktord prelina obraz ,x" s deviatym.

Pri spominanom porovnani s video operou TyC prindSaju obrazy 9. az 13.
zaroven nieo nové, konkrétne ,OCcistu riaditelky" a ,Rozhovory s vytahovou $achtou
pri Caji*, kde zvukovy zaznam prinaSa rozhovor o smrti Galilea Galileiho a priznanie

otcovstva vytahovej Sachty.

Na ukazku vynatok z dialégu:

Vytahova sachta: ,Nie. Toto je legenda. Nemdme na to Ziadny dbékaz."

Riaditel’ka: ,Zbytocne umrel? Teda, ze ked umieral, viastne uz mu to bolo asi aj
jedno."

Vytahova sSachta: ,Takéto predpoklady sem nestrkajte. Viete, Ze jeho syn

I115

vymyslel’*> operu. Nikto netusi, ¢o za tym bolo z tohto ohladu."

Riaditel'ka: ,Nebola vtedajsia inkvizicia tak trochu bigotna?"

115 Na upresnenie - re¢ je o Vincenzovi Galileiovi, ktory bol otcom Galilea Galileiho, nie

synom, a skor nez k opere ako takej prispel k formovaniu recitativu v monddii, ktord sa
v opernom zanri neskor rozvinula. Zomrel v roku 1591.
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Vytahova sachta: ,,Dal by som otazku inak. Nakolko by ste uverili tomu, Ze ja som
vas biologicky otec?"

Riaditel’ka: ,Asi tak, ako kebyZe sa mam ist teraz poprechddzat do metanového
snehu v spanielskych ¢izmach zo 16. storocia."

Vytahova sachta: ,Ja si nerobim srandu.™

Rézia predstavenia nebola autorskd, ako to bolo v pripade Zazracnej masaznej
tyce alebo Tyce - osloveny bol Jan Komarek, svetelny dizajnér a tvorca vlastnych
svojréznych autorskych projektov, ako bola napr. inscenédcia Utroby kravy (2010) ¢i
Jak zabit Hamleta (2016). Jeho osobita, strihova, koldzovitd a surrealna poetika sa
odrazila aj vo vizualnej podobe Zahady tyce. Komarek zaroven obsluhoval aj svetelny

dizajn predstavenia.

Pocas skuskového procesu Komarek vytvaral rozdielne rezijné rieSenia pre danu
scénu alebo obraz. Herci si pre to nasli pomenovanie ,socialny experiment", ktory
napokon dost presne vystihoval nielen réziu, ale svojim spdésobom aj namet. Fyzicky
naroc¢né nastudovanie, forma sStruktury pozbavend jasnejsej dejovosti ako aj tmava a
stroboskopicka svetelnd vyprava predstavovali faktory, ktoré napomahali otvarat
priestor pre nelakané situacie. Podobny tvorivy impulz predstavovalo aj ,DIY"
technické zazemie svetelnych objektov umiestnenych na pdédiu a v tme castokrat
prepajanych performermi. A treba poznamenat, ze prave toto svetelno-technické
zazemie napokon dobre korespondovalo s nametom zanikajucej misie a

technologického rozpadu.
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4.3.4 Skladobné celky a rozvrhnutie hudby do struktiry
opery

Skladobny celok je uzavrety kompozi¢ny atvar, ktory je nachystany na volné
nasadzovanie, rozvijanie alebo ako odrazovany moment pre uplne novu hudbu.
Pritom, ak by sme sa ho rozhodli interpretovat v zanotovanej podobe, tak by sa
jednalo o plne autondmnu kompoziciu. Lenze, Zahada tyce umoznuje tieto skladobné
celky pretvarat pocas predstavenia formou riadenej improvizacie. Pre trinast Casti
opery je ich nachystanych $est. Tychto Sest celkov distribuuje v diele dirigent podla
vlastného uvazenia. Presnejsie, distribuuje ich pat, pretoze prvy skladobny celok -
Introduction je fixne uréeny pre zaciatok predstavenia, kedy sa publikum usadza na
svoje miesta. Vysledne znenie celkov vytvara dirigent kombindciou zapisu z partitury
a gestického dirigovanim. Rovnako interpreti ansambli maju pred sebou party
skladobnych celkov a improvizaciou ich rozvijaju podla gest dirigenta. Tym sa

kombinuje kompoziciu s improvizaciou.

Nez pristupime k poznamkam ohladom interpretov a dirigenta, predstavime si
jednotlivé skladobné celky. Tie sa totiz pri samotnom uvadzani opery volne
distribuovali naprie¢ dielom atento pristup poziciu hracov, rolu dirigenta aj

interpretacny vklad celého suboru pochopitelne znacne ovplyvnil.

Ako je spomenuté vysSSie notovy materidl pre dirigenta a interpretov
predstavuje dovedna Sest skladobnych celkov, z ktorych len pat podliehalo
spominanej volnej distriblcii v rdmci rozsahu opery. Skladobné celky nesu podnazvy,
ktoré s nazvami Casti v opere zamerne nekoresponduju, aby sa Ziadny konkrétny
celok apridrne nefixoval na vybrany obraz v Struktire opery. Jedinou vynimkou je

,Introduction®.
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4.3.4.1 Introduction

,Introduction® nastupuje v Casti, ked sa otvoria dvere do sdly a vchadza
publikum. S hudbou, ktora zaznie neskér v predstaveni, charakterovo kontrastuje.
Sadzbovana je ako minimalisticky repetitivna hudba, pricom part bicich nie je
zapisany a ostava teda na zvazeni hraca, ako sa improvizacne zapoji. Ostatni hraci
interpretuju fixna Strukturu. Dynamiku urcuje dirigent v zavislosti od pohybu divakov

usadzajucich sa na miesta.
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Notovy priklad 1.

4.3.4.2 Waiting for a Better Times

Tento skladobny celok si kladie za ciel vytvarat postupnym vrstvenim
jednotlivych nastrojov zvukovy cluster. Ponika sedem dielov, kde sa jednotlivé vysky
a charaktery vyznenia menia. Nastupy a hudobné prerusenia hracov urcuje dirigent.

Ten zaroveri mdze zasahovat do priebehu dirigentskym gestom ,gliss" alebo ,pitch",
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¢im sa menia vysky ténov hracov. Treba podotknut, ze tak ako aj pri inych celkoch, aj
pre tento mbze dirigent vybrat len nejaky okruh hrajtcich hudobnikov. Tak sa pontka

moznost pre vytvaranie sél alebo mensich obsadeni z celku.

Waiting for a Better Times
The Mystery of the Bar

Miroslav Toth

cold atmosphere / dead land
conductor showing an order of players
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Notovy priklad 2.

4.3.4.3 Short Stories

Tento celok tvoria rytmické patterny vystavané na principe velkej aleatoriky.
Predprichystavaju rychlu strihovo-dirigentskd metddu, pri ktorej sa mézu medzi sebou
obmienat vybrané nastrojové skupiny. Partitira ma devat dielov. Aby sme si lepsie

vedeli predstavit praktické uplatnenie - napriklad ked sme tento celok pouzili
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v Obraze 6., umoznil ndm vytvarat malé segmenty, ktoré boli podla lubovdle
zastavované gestom ,break". To svojim sp6sobom konvenovalo deju na scéne, kde
prave organicky nabytok (tanecnici) presuva televizor po pddiu v relativne rychlom

tempe.

Short Stories
The Mystery of the Bar

Notovy priklad 3.

4.3.4.4 Dead Mission

Ide o zvukovo kompaktny, paralelny, takmer az tonalne znejuci celok,
vytvarajuci doraz na terciovl akordickl vystavbu. Pozostava z desiatich dielov.
Podobne ako pri ,Waiting for a Better Times", aj tu dirigent vyberd, ktoré diely sa
budt hrat v akom poradi. Od dirigenta zavisi dizka trvania jednotlivych dielov, ako aj
volba poctu repeticii jednotlivych UGsekov. V tretom diely sa nachadza jeden
z Ustrednych motivov opery, prechadzajlci viacerymi c¢astami (pozri tab. 2). Bicie
maju volny spbésob hry, podobne ako tomu bolo v ,Introduction“. Gitarista ma

vyznaceny tonovy rad, ktory moze pouzivat volne

79



Ded Mission

The Mystery of the Bar
conductor showing bars length
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Notovy priklad 4.

4.3.4.5

#l

Strange Canon

Pozostava z introdukcie a dvoch dielov.

Na Uvod ho podniety rytmicky

predprichystané solo bicich. Pozostava z uderu vytvoreného z gesta ,sforzato". Kedze

ide o velmi pomalé tempo, z toho vyplyva aj samotné vyznenie kanonu. Dirigent

nasledne lubovolne vybera nastupy hracov. Pri realizacii napokon sluzil Strange Canon

ako sprievodnd cast k aluzivnemu opernému spevu riaditelky, k jej arii v obraze

»,OCista riaditelky". Jednotlivé hlasy su na seba volhe a postupne kladené, kym sa

nevytvori

sled desiatich

nastrojov vytvarajlcich splet

polyfonickych melddii.

Zvukovost je preruSovana gestom vyraznym tutti - ,sforzatom®.
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STRANGE CANON
(The Mystery of the Bar)

Miroslav Toth

Alto (Michael)

e lbeiFe £

Soprano (Gergo)

Tenor (Viktor)

Trombone I

‘Trombone IT

Trombone I1T

Marimba

Electric Guitar

Accordion Peter {

Accordion Adam {

Notovy priklad 5.

4.3.4.6 From the Bottom of Lava

Celok pozostdva zo Siestich dielov a tridsiatich Usekov. Zédmerom je vytvorit
»zvukovu hmotu" parafrazujucu ,lavu“. Hraéi maju pred sebou maloaleatorické
patterny. Vznikaju polyfénne a polymetrické Struktury, ktoré maju pri poslednom
useku v tridsiatej casti svoju zvukovu - tutti gradaciu. Preto bol celok nasadeny na
niektorych predstaveniach ako zavere¢na cast vykombinovana s gestickou technikou
~sumo", ako tomu bolo pri premiére v Tabacke Kulturfabrik (pozri porovnavajucu
tabulku v podkapitole 4.3.5).
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PART: FTB O MGL
"FROM THE BOTTOM OF LAVA"
(Death Sam)
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4.3.5 Porovnanie skladobnych celkov

Porovnajme dve predstavenia, z ktorych je k dispozicii videozdznam ¢,
V nasledujlicej tabulke sa pokusim poukazat na rozdielnost nasadenia jednotlivych

skladobnych celkov. Uvidime, nakolko bude z takejto analyzy zrejma otvorenost diela.

Treba podotknult, Ze poradie pouzivania skladobnych celkov bolo na prvom
uvedeni (2017) urcené vopred, az pri dalSich troch uvedeniach (2018) sa tento
povodne fixny pristup postupne uvolnil. Dévodom bola potreba flexibilnejsie reagovat
na spevakov a tanecnikov, ale aj snaha dielo otvorit dals$im moznostiam, ponechat ho
zivSie a funkcné nielen ako pevny, nemenny vysledok umeleckého usilia, ale aj ako

akysi socialny experiment na javisku.

116 Zadznam  z predstaveni v KoSiciach:  https://youtu.be/3Ny xoRdby8  a Prahe:

https://youtu.be/b2IQVRIYjGg a https://youtu.be/3XDRhBrkYCQ
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V nasledujlicej tabulke si mézeme v&imnut symboly v stipci ,zhoda", pricom , 0"
znamena zhodu v predstaveniach, ,x" odliSné nasadenie skladobného celku do obrazu
a ,xo"“ vyjadruje, Ze prevedenie z Prahy pridava alebo kombinuje dalsi celok do

obrazu pouzity predtym pri KoSickej premiére.

Ouvertura (znie pocas
prichodu publika)

Kosice — Tabacka Kultur fabrik
19.04.2017

Introduction

Praha - Narodni divadlo
21.06.2018

Introduction

Obraz 1.: Amputéacia
hlasiviek

gestické dirigovanie (spevakov)

gestické dirigovanie
(spevakov)

Obraz 2.: Metasvetlo
(gumovanie pamate)

Dead Mission

Waiting for a Better Times

Obraz 3.: Tehotenstvo
VSetkych

Dead Mission

gestické dirigovanie

Obraz 4.: Rozhovory o
nicom (nabytok ministra)

Short Stories &
gestické dirigovanie

Short Stories

Obraz 5.: Vysavanie

gestické dirigovanie

Dead Mission

Obraz 6.: Open office Short Stories Short Stories
(kognitivne Stiepenie gestické dirigovanie (,metal") gestické dirigovanie
pozornosti zamestnancov) (,metal")

Obraz ,,x“: Ozivime
(hommage a autorské
divadlo)

Obraz 8.: Hriankovac

(zvukovy zaznam)

(v predstaveniach boli obrazy

(zvukovy zaznam)

spojené do jedného)

Obraz 9.: Ocista

Strange Canon &
gestické dirigovanie (,sforzato)

Strange Canon &
gestické dirigovanie
(,sforzato")

Obraz 10.: Rozhovory
s vytahovou Sachtou pri ¢aji

Waiting for a Better Times &
From the Bottom of the Lava &
gestické dirigovanie

From the Bottom of the
Lava & gestické dirigovanie

Obraz 13.: Metasvetlo II.
(gumovanie pamate)

From the Bottom of the Lava &
gestické dirigovanie

Dead Mission &
gestické dirigovanie

Tab. ¢. 1.

Z takejto komparacie dvoch predstaveni vyplyva, Ze nastalo:

- pat zhéd (,0%),

- tri odliSné riesenie obrazov (,x") a

- tri kombindcie rieSenie predstaveni (,xo").

Samozrejme,

obrazy,

kde bola pouzitd technika

~gestického dirovania",

vytvarali jedinecné, pri nasledujucich predstaveniach neopakovatelné celky.
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Ak si vysledok chceme vyjadrit percentudlne, zistujeme, Ze pri nami
analyzovanych jedenastich castiach, teda introdukcii a desiatich obrazoch nastala:

- 45,45 % zhoda medzi predstaveniami (,,0"),
- 27,27 % zastupenie ma odliSné riesenie (,x“) a

- 27,27 % ma kombinovanie rieSenie (,xo0").

Pri poslednom uvedeni na Novej scéne Narodniho divadla vznikal dostatocny
priestor na to, aby sa v niektorych ¢astiach objavili opéat Uplne nové tvary, ktoré sa pri
predoslych predstaveniach nevyskytovali. Stalo sa tak napriklad medzi obrazmi 6. a
X" alebo 9., 10. a 13. Jednalo sa o malé Utvary. Vznikali vylu¢ne improvizacnou
technikou direntskych gest a slizili pre premostovanie, nadpdjanie alebo okamzit(

zmenu charakteru vyznenia predoslého obrazu.

4.3.6 Interpreti

Ako herecké obsadenie, tak aj hudobny ansambel Musica falsa et ficta bol
typologicky nakombinovany z hracov schopnych s lahkostou sa presivat medzi
zanrami, Stylmi a interpretaciou dirigentskych technik (gest). Ide o teleso s
premenlivym obsadenim z Ciech, Slovenska, Madarska a Polska. Od svojho vzniku
v roku 2006 podstupuje urcité obmeny od diela k dielu. V Case, ked som hracov
oslovil s ponukou Gc¢inkovat v Zdhade tyce, uz som s vacésinou z nich spolupracoval
v zoskupeniach ako Funeral Marching Band, Thisnis, Shibuya Motors, Ensemble E-65,
Krakow Improvisers Orchestra, Frutti di Mare alebo vo vlastnom projekte Tridsattri

astralnych tiel / DalSie varicie pre Goldberga.

I ked to boli (s vynimkou jedného) hraci s akademickym vzdelanim a niektori

z nich su, ako bolo naznagené vyssie, aktivni koncertantni hradi?”, ich hradske

117 Patria sem etablovani koncertni sélisti klasickej a sucasnej hudby ako trombonista

Marton Kuna alebo akordeonista Peter Katina. Kuna je zaroven lidrom, aranzérom a
skladatelom jazz funkového projektu Fourtissimo. Katina vydal osem CD venovanych sucasnej
akordednovej hudbe. Bicista Aron Porteleki je vyhladavany bubenik znamy zo spoluprace s
menami ako Clayton Thomas, Hilary Jeffery, Akosh S., Mihaly Dresch, Istvan Grencso, Vitor
Rua alebo Andreas Backer. Medzi klUcovych hracov patri saxofonista Gergd Kovats, ktory sa
ako jediny hrac podielal na celej trilogii aj v projekte Oko za oko. V pripade gitaristu Michata
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skusenosti zahfnali aj improvizovanu hudbu v podobe volne improvizovanej, free
jazzovej, jazzovej hudby, funku, avantrocku, postrocku, hardcoru, noisu, worldmusic

alebo folkloru.

V tabulke je profil hrdéov naznaceny z pohladu ich skusenosti s oblastou

improvizovanej hudby, pri¢om vyber je ziZeny na Sest zanrov.

Sucasna hudba | Jazz | Free jazz | Volne impr. hudba | World Avantrock
music
Peter Katina X X
akordedn
Adam Méser X X X
akordedn
Marton Kuna X X X
trombodn
Péter Magyar b X
trombdn
Nandor Kasza X X
trombodn
Gergd Kovats X X X X X X
saxofon
Michael Jermar X
saxofon
Viktor Kapusi X X X X
saxofdn
Michat Dymny X X X X
el.gitara
Lenka X X
Novosedlikova
marimba
Aron Porteleki X X X X X X
bicie a viola
Miroslav Téth X X X X
dirigent
slcet 10 7 6 8 4 4
Tab. &. 2.

Suéet ukazuje, Ze najvécésie zastipenie ma skusenost so stUcasnou hudbou
(83,33%) a najmensia s avantrockom alebo worldmusic (33,33%). Smerodajny je
udaj o 6smich hracoch (66,66%) venujucich sa volne improvizovanej hudbe, kedZe
poukazuje na jednu z dominantnych Zzanrovych preferencii. Dvaja hraci, Porteleki

a Kovats, maju aktivnu skisenost so vSetkymi Zanrami a v stlade s tym pri nacviku aj

Dymneho ide o mimoriadny gitarovy zjav schopny okamzite rozpoznat a parafrdzovat
vertikdlny a horizontdlny priebeh. Schopnost vytvarat nové variativne textiry (od
Standardnych modelov réznych Zanrov az po soénické experimenty) sa unho snubi
s nadstandardnou gitarovou technikou. Skladatelka a perkusionistka Lenka Novosedlikova
vystupuje na mnozstve koncertov ako hracka na bicie nastroje a perkusie.
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uvedeni diela patrili medzi klicovych hracov. Samozrejme, interpretacni podobu
sucasnej hudby by bolo mozné $kalovat este dalej, napriklad by sme sa mohli pozriet
na predchadzajicu koncertnl ¢i sdlistick( Cinnost jednotlivych hracov alebo na ich
pésobenie v inych ansambloch. Nam vsak v kazdom pripade Slo predovsetkym o
zachytenie ich sklusenosti s vybranymi podobami zanrov, pretoze prave tie sa prejavili

pri interpretacii diela.

Vo vsSeobecnosti tieto Udaje beriem skoér s ,nadhladom", jednoducho ako
moznost zamysliet sa nad hraéskym potencidlom a moznym pozadim mojej
preferencie pri zostavovani ansamblu. Zamerom bolo koniec koncov zhromazdit
rovnocennych interpretov - ich predchadzajlce skisenosti sa samozrejme do nejakej
miery zohladrovali, rozhodujica vSak bola ich schopnost kolektivnej sihry, schopnost
integrovat $tyly alebo zanre, s ktorymi predtym ani nemuseli mat skisenost, ako aj

okamzitej reakcie na dirigentské gesta.

Opera spojila hracov do jedného uceleného telesa, obrazne povedané, vytvorili
citlivo reagujucu neurdnovu sustavu. Ako som spomenul vyssie, predoslé skisenosti
sa zohladnili pri vybere hracov, ale pocas nastudovania diela na ne v podstate musite
zabudn(t a pokusat sa vytvarat $pecificky druh zvukovosti uréeny prave pre operu.
V takomto pripade uloha dirigenta spocliva vo vytvarani impulzov, nasmerovani a
davkovani matérie. Ak by sme sa drzali vyssie nadhodeného obrazu, potom je dirigent
mozog, ktory Struktiruje a koordinuje priebeh. ,Nadstavbou" mozgu'!® je autor diela,
ktorého vkladom su skladobné celky, ale aj libreto, namet, vyber hercov, hracov,
reziséra a hudobny material''®.

InStrumentacne bol subor pre operu vyrieSseny ako symetricky rad malych
nastrojovych skupin. Oproti sebe su radené tri trombdny, tri saxofény, dva
akordedny, dvoje perkusie (bicie a marimba), pricom el. gitara mala dvojitu funkciu

s moznostou modifikacie zvuku do basového registra.

Ako instrumentalisti, tak aj spevaci mali predosli skulsenost s réznymi

podobami extenzivnych technik ?°. V spevéackej zlozke sU dve hlavné postavy -

118
119

Je to pokus o vtip, ale akési ,boZstvo" to nie je. Jednoducho je to ,iba autor".

O dirigentovi budeme este hovorit niZzSie; o autorovi diela by sa tazko pojednavalo
objektivne, kedZe je zaroven autorom tejto dizertacie.

120 V kapitole o projekte Oko za oko sU naznacené prostrednictvom dirigentskych gest.
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riaditelka, zamestnanec Samuello - a potom vedlajSie, ako dvaja zamestnanci,

minister a Vytahova Sachta, ktord zvuk vytvara audio zdznam riadeny z rézie.

Spevéci dostali zadanie vytvarat hlasovou extenzivitou odtazitost, odcudzenie,
a svojim spdsobom negovat instrumentalnu zlozku. Realizovalo sa to improvizovanym
growlingovym extenzivhym hlasovym prejavom!?!, Vynimkou bolo Samuellovo sélo v
prvom a deviatom obraze, teda v ,Ociste riaditelky" s improvizovanou allziou na
operny spev, a tiez naznaky fistulovych improvizovanych melddii, ktoré mozeme
badat v duetach vysavada so zamestnancom Petrom (za podpory organického nabytku
- Nely) v piatom obraze. Obraz sprevadza ansambel prostrednictvom spracovania
hudobného celku ,,Dead Mission" alebo dirigentsko gestickych zasahov (pozri tab. 2).

4.3.7 Dirigent a gestické znaky

Dirigent vytvara rad podnetov, znakov alebo znameni, ktoré urcuju nastupy
nielen hudobnikom, ale aj spevakom, tane¢nikom, hercom a napokon aj svetelnému
dizajnérovi.  Dirigent  Ustrednym  koordindatorom  priebehu Zahady tyce.
Prostrednictvom gesticko - pohybovej expresivity dirigovania vytvara paralelny
performativny objekt, modelujlci priebeh predstavenia. Zaroven je vovedeny do deja
v hereckych vstupoch. Stane sa tak na zaciatku v Obraze 1.: ,Amputacia hlasiviek"

ako aj v Obraze ,x“: ,Rozhovory s Vytahovou $achtou pri ¢aji*.

Dirigent pozna spamati Strukturu obrazov opery, skladobné celky a znakové
gestd. Ansadmblovi hraéi maju pred sebou hudobné party (Sest skladobnych celkov).
Charaktery znakovych gest maju naucené spamati. Plati, Ze ked' dirigent zvoli znak a
interpreti sa nachadzaju pri vybranom Useku skladby, za¢nl ho rozvijat. Dirigent do
tohto rozvijania moze zasahovat, upravit tempo, dynamiku, expresiu a dokonca Sty

znenia. Styl znenia sa meni napr. zmenou metrorytmického alebo charakterového

121 Pred uvedenim diela presli spevackym nacvikom extenzivnych hlasovych technik pod

mojim vedenim.
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vyznenia. Napr. na to sluzil v opere symbol ,metal", ,heart", ,scratch", ,sumo" alebo

A\Y

,ohm".

Dirigentské gestické znaky boli prebrané z vlastnej video opery Oko za oko

(2015). Gestd mdzu vytvarat nové alebo samostatné skladobné celky v ramci diela.

I naprieck mo&jmu obozndmeniu sa s Walter Thompsonovou technikou
soundpaitingu (vid. str. 48) som sa rozhodol vytvorit pre svoje javiskové diela Oko za
oko a Zahadu tyce vlastny systém dirigentskych gest. Thompshon vytoril viac ako
tisicku znakov. V mojom pripade sa jednd o par zakladnych gest. Rozhodla o tom
sklsenost s hraémi, ktorymi dlhodobo spolupracujem. Hradi v Musica falsa et ficta
dosiahli aktivhu mieru interakcie, Zze popri zndmych gestdch som mohol pocas
predstavenia vytvarat nové. Tu plati zdsada, ktord som sa snazil vysvetlovat, Ze
dirigenstké gesto je symbol vzniknuty prave na to, aby sa neopakovala fixna
predstava vyznenia, ale aby hraci dostali priestor utvorit nieco ¢o predtym nevytvorili.

K vytvoreniu vlastnych dirigentskych gest som sa prepracoval cez rbzne
workshopové vedenia improvovanych kurzov v Bratislave, Budapesti, Krakowe alebo
v Prahe. Pracoval som s viacerymi interpretmi a ustalil tieto gesta za posledné obdobie
siedmych az 6smych rokov cez r6zne projekty, ale poc¢ndc Musicou Falsou et Fictou
a Frutti di Mare.

NajdolezitejSim momentom bolo pripravit improvizdtorov na absolltnu
pohotovost a schopnost zareagovat na neocakavané situacie. Napokon, ako sa to stalo
aj v operach, v istych okamihoch som prestaval jednotlivé gestd pouzivat a zadal
vytvarat nové, volné, na mieste vymyslené znaky, ktoré hraci interpretovali. Tieto
znaky som nikdy nezapisoval a nesnazil zapamétat. To je dévod pre¢o som neaplikoval
Thompsonov systém. Pride mi zviazany, predimenzovany, pre moj ucel komplikovany.
Samozrejme, mnozstvo performerov ho aplikuje na vysokej Urovni, pohotovo
a zaujimavo, ale ja som mal pocit, ze pre vlastné dirigovanie mdézem vymysliet
jednoduchsie postupy. Na druhej strane, pri pocte skiSok s ansamblom som sa chcel
ovela viac venovat kreativnemu rozvijaniu ako memorovaniu desiatok symbolov s

interpretmi.
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Dirigentské gesta boli zamerne navrhnuté a vyberané tak, aby boli jednoznacné
a viditelné pri zadavani a aby okamzite podnecovali interpretacnu kreativitu. Gesto
udava charakter improvizovanej hudby. Vytvara agogiku, inStrumentaciu a dynamiku

stvarnenia.

V nasledujucich odsekoch predstavime symbolov, ktoré bolo v Zdhade tyce
pouzivané. Pri samotnom predvedeni dirigent hracom najskér urcéi znak alebo

kombinaciu viacerych znakov a az potom znak nasadi.

Symbol ,,6hm" predstavuje tvorbu ambientnej plochy. Nastroje alebo
hlasy vytvaraju jemné, subtilne, nerusSivé toéony alebo zvuky. Je na kazdom
interpretovi, pre ktory druh interpretacie sa rozhodne. Dirigent mdze zadavat
kombinécie nastrojov/hlasov medzi viacerymi interpretmi naraz a tak vytvarat textdru
odliSnych pléch. KedZe dirigent ma moznost davat nastupy jednotlivym hracom,
zastavovat ich a kombinovat, pripadne menit dynamiku, vznikd vo forme pohyb. To
plati pri kazdom geste. Ténové, harmonické ukotvenie nie je urcené pri tychto
druhoch gest. Iba v pripade, ak dirigent neskombinuje vybrané gesto s napr. nizSie
spomenutym , A" (ton A) s vybranym symbolom. Vtedy interpreti zahraju v fubovolnej

vyske znejuci ton ,a" napr. v charaktere ,ohm".

Symbol ,sforzato" znamena pre vSetky nastroje zvolit fubovolny tén
a zahrat ho v ¢o najkratSom trvani. Kreativita predvedenia tkvie v schopnosti hracov
menit pri kazdom zadani lubovolné vysky ténov a charakter interpretacie a v
schopnosti dirigenta spojit ansambel do jednotného unisona, napriklad vo fp

(fortepiano).

s
Symbol ,sumo" - najspodnejsi ton alebo zvuk zahrat ff (fortissimo)
s velmi dlhym doznenim. Vyuziva sa pri kompaktnom ,drone" uniséne zvukov

v basovom registri.
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Symbol ,sacra“ znamenda vytvarat melddie s asociaciou chramovej
hudby. Hradi vyuzivaju vlastnl skuisenost s chrdmovou hudbou a tak prirodzene

vytvaraju rozlicné hudobné atvary.

3?;‘(1

Symbol ,scratch® znamend vytvorit zvuk ,scratch" v preduréenej
dynamike. Spevaci mozu zvolit rézne fonémy, ako napriklad kFFFf, szirrr, ch, szzz
a podobne. Napriklad bubenik spodnou hranou palicky prechadza po cineli a vytvara
zvrchné alikvotné tony. Violoncelista silne pritlaca slak na urovni kobylky a postupne
vytvara hluk. Saxofonista vytvara rad zhlukov technikou ,growlingu® alebo pomocou
,natisku™ zubami o platok.

)(\m Symbol ,x“ - naznacuje individualny vklad jednotlivého <clena
ansamblu. Kazdy hrac si vymysli vlastny charakter vyznenia a nemeni pocas celého
predstavenia. Tymto dirigent dostdva nové, nepreddefinované vstupy, ktoré moéze

vélefiovat do diela.

e
Symbol ,metal® znamena charakter energickej hry metalovej hudby

v extrémne rychlom tempe.

\’/ -~

Symbol ,free improvising" predstavuje volnu improvizaciu v strednom
tempe v dynamike mf. VacsSinou sluzi ako protiklad k symbolu ,metal", ked je

potrebné uvolnit napéatie alebo znizit extrémnu dynamiku.

Symbol ,heart" znamena pokyn improvizovat vyznenie romantickych
balad, ,sladakov" a pomalych I|Ubeznych piesni. V interpretacii sleduje podobny
charakter ako symbol ,sacra".
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S i Symbol ,u“ predstavuje pokyn pre spevakov zacat spievat na

samohlaske ,u".

Symbol ,a“ predstavuje pokyn pre spevakov a instrumentalistov zacat

spievat na samohlaske ,a".

Symbol ,g“ znamena zahrat tén ,g" v lubovolnej vyske. Takto podla
potreby moze dirigent utvarat lubovolné tony, ktoré dokaze vytvorit gestom.

Samozrejme, moze vyuzit aj kombinaciu, kedy napr. jednému hracovi zada ,c,

dalSiemu ,g"“ a inému ,e".

Dirigent uréuje aj dynamiku a tempo vyznenia diela. Pohybom ruky moéze urdit
charakter ,glissanda", ¢i okamzitého zacatia alebo uzavretia frazy. Po zadani Cislice
jeden az osem moze tiez zmenit vysku ténu o dany interval. Ak napriklad vytvori
zvukovU plochu cez symbol ,ohm" a ukaze dvojku a smer ,hore", charakter zvukovej
plochy sa ,premoduluje® o sekundu vyssSie. Stanovanie vychodzieho ténu méze byt
prostrednictvo gesta alebo nemusi byt vobec kedZe vyuzitie tehcniky intervalového
posunu reaguje uz na vzniknutd situdciu. Zaujimavy zvukovy moment vznika pri

intervalovom posuvanim clustrov.

Ako bolo spomenuté odli$né gestd, na viacero hracov, mdzu byt zadané cez
jeden spustaci moment. Udeje sa to tak, ze dirigent oznadi interpretov, kazdému
z nich predvoli znak, urcit dynamiku vyznenia a vytvori jednotny spustaci impulz.

Predtym mdze byt ticho alebo dirigent mdZe zadavat gesta pocas znenia hudby.

Rozdiel medzi rolami dirigenta v projekte Oko za oko (napokon aj v Possible
Stories) a v Zahade tyce je v tom, ze v Zahade tyce nielen zasahuje do skladobnych

celkov, ale aj voli vybran( ¢ast skladobného celku podla momentalneho rozhodnutia.
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Jednotlivé skladobné celky su pritom predpripravené tak, aby mohli zazniet aj ako

hotovy kompozicny tvar.

Moznost volnej distriblcie a rozvijania jednotlivych piatich hudobnych celkov v

opere otvara pred dirigentom viaceré moznosti:

- volhého rozmiestriovania skladobnych celkov alebo iba jednotlivych celkov
Strukturou opery (medzi 2. az 6. a 8. az 13.),

- vytvarania novych hudobnych utvarov iba prostrednictvom znakovych -
sound-painting prikazov (bez toho, aby bola aluzivne pripominana alebo
nejako inak komentovana a rozvijana jedna z piatich casti),

- kombinacie dirigentskych znakov v jednotlivych skladobnych celkoch.

Kombindacie tychto predpokladov vytvaraju zo Zahady tyce otvorené dielo
vznikajuce v redlnom case. Jeho otvorenost je multiplikovana na Grovni interpreta aj
dirigenta. Tato multiplikacia alebo interpretacnd variabilita vSak znemoznuje dielo
zopakovat dvakrat v tej istej podobe, ¢o je dékazom toho, Zze kompozicia v redlnom
c¢ase je mozna, a ze vytvara zivy diskurz medzi Strukturalnou kompoziciou a volnou

improvizaciou.
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5 Zaver

V Uvode prace sme nacrtli otazky tykajuce sa faktorov formujucich podobu diela
a predovsetkym problematiku definovania kompozicie v redlnom case. Nadhodila sa
otdzka, ¢&i je opera Zdhada tyce eSte kompoziciou, alebo uz by sa mala posudzovat
ako improvizacia? Pri urc¢itom zjednoduseni mézeme dospiet k zdveru, Ze ide
o kombinovany format, v skutocnosti je vSak odpoved trochu komplikovanejsSia. Po
technickej stranke je opera pretkavana réznodruhovymi Strukturaciami, otvorenymi aj
fixnymi momentami, kompoziciou v redlnom c¢ase, formovou paralelnostou obrazovej
a hudobnej struktary, problematikou scénickej koordinacie a hybridizacie nametov z
predchadzajlcich libriet a Zanrovych podzloziek.

Dalej sme v Uvode nadrtli histériu tvorby pre ansamble v Ceskoslovensku,
ktorej pociatky su situované do Sestdesiatych rokov minulého storodia. Mnozstvo
vymenovanych suborov dokladd pomerne znacny zaujem telies o otvorené diela, tento
bod by si vSak zaslizil hibsiu pozornost a SirSie Studium, na ktoré v tejto praci,
vzhladom na jej odlisné zameranie, nebolo mozné sa podujat. Vytvorenie
komplexnejsieho obrazu, informovaného relevantnou historiografiou a analyzou diel
v spominanych krajinach, by mohlo byt Glohou do budicnosti. Obzvlast by bolo treba
zamysliet sa nad tym, aké dalSie Utvary vyuzivaju princip otvorenosti a aké podoby
mbze kompozicia v redlnom ¢ase nadobudat u inych autorov. Rovnako sa otvara
otdzka, nakolko sa dé pozorovat postupnad transformacia pozicie skladatela -

improvizatora a interpreta u nas, akymi zmenami presla a kde je dnes.

S touto Uvahou o nelplnosti mapovania hudobnej scény sa pridala otazka ako
je to s dnednou podobou opery a hudobnych diel v Cechdch? TieZ sa jednd o
potencialny vyskum do buducna, ktory by dalie stidium rozhodne nemalo obchadzat.
Malo by sa jednat o pokus o zachytenie zivého operno-hudobno-divadelného
prostredia, ktory by vytvoril potrebny kontext.
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Pozrime sa na vybrany a zrejme nekompletny supis opernych a hudobno-

javiskovych diel, ktoré vznikli za poslednych desat rokov. Determinant vyberu som si

zvolil podla podnazvu - opera alebo hudobno-javiskové dielo.

Svetové premiéry ¢eskych autorov v Cechach v obdobi 2009 - 2019:

Premiéra | Nazov Autor Oznacenie Libreto
1. 2009 Spole¢na smrt milencd Ondrej Kyas celovecerna Pavel Drabek
v Sinagawé opera
2. 2010 Dynovy démon ve Ondrej Kyas celovecerna Pavel Drabek
vegetarianské restauraci opera
3. 2010 Ela, Hela a stop Lukasa jednoaktova Vaclav Havel
Sommera opera
4., 2011 La Dafne Vit Zouhar a opera Ottavio Rinuccini,
Tomas Hanzlik Rocc
5. 2013 Ponava (Zmizelé reky) Ondrej Kyas celovecerna Pavel Drabak
opera
6. 2013 Sezname, otevri se! Martin Smolka hovorena opera | Jifi Adamek
7. 2013 Palackého truchlivy konec Milos Stédron babkova Milo$ Stédron
komorna opera
8. 2014 Legenda o Katefiné Sylvia Bodorova | opera Sylvie Bodorova
9. 2014 Stalo se Slovo Jan Fila opera - Petr Benes
oratérium
10. | 2014 Mistrovska dila Petr Kotik ,takmer Petr Kotik,
prednaska", Michael Raum
komorna opera
11. | 2015 Chameleon Milog Stédron operné fraska Milog Stédron
12. | 2016 Tahly zvinény pohyb Petr Cigler opera Odo Machéacek
podélneho predmetu
13. | 2016 William William Petr Kotik tanecnd opera Petr Kotik
14. | 2016 Carodé&j a jeho hudba Ondrej Kyas celovecerna Pavel Drabek
opera
15. | 2016 Bludiste seznami Martin Smolka hovorend opera | Jifi Addmek
16. | 2017 Jsem knézna blaznt Lenka Nota komorna operu | Olga Sommerova
Foltynova
17. | 2017 Zadny clovék Jiti KadeFabek hudobno - Katharina Smitt a
scénické dielo Lukas Jificka
18. | 2017 Pravidla slusného chovani Michal Nejtek opera Jifi Addmek
19. | 2017 Don Hrabal Milo$ Orson - opera Milo$ Orson -
Stédron Stédron
20. | 2018 Sternenhoch Ivan Acher opera Ivan Acher
21. | 2018 Némy kanar Rudolf komorna Georges
Komorous jednoaktova Ribemont -
opera Dessaignes
22. | 2018 NAD HLA VOU Vit Zouhar hudebno
vizualna hra
23. | 2019 Tramvestie Petr Wajsar opera Pavel Novotny
Tab. ¢. 3.
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Svetové premiéry ceskych autorov v zahranici v obdobi 2009 - 2019:

24. | 2011 Make No Noise Miroslav Srnka komorna opera Tom Holloway
25. | 2013 Biedermann und die Simon Vosedek | opera Simon Vosecek
Brandstifter

27. | 2016 South Pole Miroslav Srnka opera Tom Holloway

28. | 2016 Hybris Simon VosecCek | opera v dvoch Zine Tornquist
dejstvach

29. | 2019 Vor dem Gesetz Martin Smolka pre hovoriacich | Jifi Adamek,
hudebnikov s Franz Kafka
vedlajsimi
nastrojmi

30. | 2018 Seven Stones Ondrej Addmek | opera Sjon

Tab. ¢. 4.

To znamend aspon tridsat novych, pévodnych diel len za poslednych desat
rokov, pricom zoznam by rozhodne bol dlhsi, keby sme nazreli aj do oblasti radioartu,
radio-opier, divadelno-hudobného happeningu, performance alebo hybridizujucich
Utvarov. Aj tato sumarizacia nam vs$ak stadi na to, aby sa dalo konstatovat, ze Zdhada
tyCe bola uvedena v kontexte pomerne rozvinutého hudobno-divadelného prostredia

v Ceskej republike.

V kapitole o otvorenom diele sme sa zaoberali zdkladnymi Uvahami o podobe
otvoreného diela, ako aj vSeobecnejSimi postrehmi o posune interpreta do roly autora,
a to prostrednictvom analyz eseji Umberta Eca alebo Glenna Goulda. Ide o texty
z konca péatdesiatych a zadiatku Sestdesiatych rokov. Akl podobu ma zapisany spdsob
uvazovania v dnesSnych dnoch v nasom prostredi alebo v zahrani¢i sme sa pokusili
v praci podciarknut zahrnutim literatiry, ako napriklad publikdcie AUDIOKULTURA
Christopha Coxa a kol. alebo spominanej knihy Lukdasa Jificku Dobyvatelé akustickych
scén zaoberajlicej sa rdoznymi formatmi od radioartu az po hudobné divadlo. Dalej
napriklad lavicovo anarchisticky pohlad na socidlno-hudobné zakulisie dejin prinasa
kniha o volnej improvizacii Free Music od Jacka Wrighta. Wright nas sprevadza nielen
impulzmi, ktoré viedli k vzniku zanru a Stylov, ale poskytuje aj spletit Gvahu o
vztahu muzikanta k dielu, spoloénosti a prostrediu. Podotykam, na encyklopedicky
vzacne knihy Svét jiné hudby 1. a 2. diel od Zdenka a Petra Slabého alebo napokon aj
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na dlhodobejsiu snahu Juliusa Fujaka poukazat na korelaciu v komprovizacii nabadaju

k daldiemu vysvetleniu vztahu improvizacie a kompozicie'#.

Kapitola o kompozicii v redlnom case poukazuje na suUbor problémov, ktory
tento pojem obndsa. Pokusili sme sa vsSimnut si prostredie, v ktorom vznikala,
a uvedomit si SirSie suvislosti pohladom na etymoldgiu pojmu. Vytvoril sa tak
predpoklad, pre¢o je termin spajany s ansamblovou hrou a nie len s oblastou
pocitacovej procesuality. Argumentacne sme pritom stavali na skutoCnosti, Zze je to
urCity druh Zivej procesuality riadenej dirigentom a hranej Specificky vybranymi

ansamblovymi hraémi a extenzivnymi spevakmi.

V analyze vybranych prac Daniela Mateja a Milana Adamciaka sme poukazali na
isty vztah k poetike otvoreného diela a na to, Ze vich diele sa rovnako moze
vyskytovat prvok kompozicie v redlnom Case. Vdaka prikladom uvedenym v skorsich
kapitolach sme videli, Zze neslo vyslovene o priekopnikov, isté predzvesti konceptu
otvorenych diel sa daju vystopovat hlbSie do minulosti. V stlade s tym, aj dielo ako

Zahada tyce rozvija nieco, €o je uz svojim spésobom zavedené.

Uvedomujem si, ze pojem kompozicia v redlnom case, aj ked zhruba mozno
vymedzeny, v podstate vyvolava cely rad novych otdzok. Ak tento fakt vyprovokuje
nejaké dalSie nazorové strety alebo nové pohlady, dalo by sa to chapat ako
potvrdenie, ze diela podobného razenia maju uz viacero rokov zastUpenie aj u nas

a zatial' sa k nim jednoducho hladd vhodny spdsob verbalizacie'®.

122 In: FUJAK, Julius: Various Comprovisations: Texts on Music (and) Semiotics. University

of Helsinki: Acta Semiotica Fennica XLVII, 2015.

123 Ned& mi necitovat rozhovor s Jaroslavom Stastnym, ktory to vystihol ako, Ze ,jazyk se
utvak pouzivanim a to zavisi na Zivotnich podminkach. Pro¢ médme tak malo jazykovych vyrazt
pro rizné druhy zvuku & hudebnich udalosti, je zjevné& disledkem toho, Ze vétSinu lidi to
vlastné moc nezajima. Takze se radéji handrkujem o slovicka, nez bychom vymysleli néco
trefného...". Pozri priloha ¢. 3., s. 115.

96



6 Zoznam pouzitej literatiary

BAILEY, Derek. Improvisation: its nature and practice in music. New York: Da Capo Press,
1993. ISBN 9780306805288.

CARUSO, Paolo. Exploring Lévi-Strauss: Interview. Atlas, vol. XI. (april 1966)
CSERES, Jozef. Hudobné simulakra. Bratislava: Hudobné centrum, 2001.

CIPRIANI, A., CIARDI, F., CECCARELLI, L., & CARDI, M. (2004). Collective composition: The
case of Edison Studio. Organised Sound, 9(3), 261-270.

COX, Christoph - Daniel WARNER (eds.): Audiokultura: texty o modernej hudbe. Preklad Ivan
KOSKA a Peter ZAGAR. Bratislava: Hudobné centrum, 2013.

DELEUZE, Gilles. Zahyb: Leibniz a baroko. Prelozil Marie CARUCCIO CAPORALE. Praha:

Herrmann, 2014.

ECO, Umberto. Otevrené dilo: forma a neuréenost v soucasnych poetikach. Prelozila Zora
OBSTOVA. Praha: Argo, 2015. ISBN 978-80-257-1158-3.

FUJAK, Julius: Tvorivost v nacdlvani hudobného tvaru. Interpretaéné sondy nekonvenénej
hudby. Nitra: Filozoficka fakulta UKF v Nitre, 2006.

FUJAK, Julius: Various Comprovisations: Texts on Music (and) Semiotics. University of
Helsinki: Acta Semiotica Fennica XLVII, 2015. ISBN 978-952-68257-5-5.

CHADABE, Joel: Interactive composing. An overview. Computer Music Journal, 1984, s. 22-
27.

CHALUPKA, L'ubomir: Vyvoj po roku 1945. In.: ELSCHEK, Oskar (ed.): Dejiny slovenskej hudby
od najstarsich &ias po stucasnost. Bratislava: Ustav hudobnej vedy SAV, ASCO Art & Science,
1996.

GOTTSCHALK, Jennie.: Experimental Music Since 1970. London: Bloomsbury Academic, 2016.
ISBN 978-1-62892-247-9.

97



GRIFFITHS, Paul: Modern Music: The Avant Garde Since 1945. London: J M Dent & Sons Ltd
1981.

JIRICKA, Lukas. Dobyvatelé akustickych scén: od radioartu k hudebnimu divadiu : Goebbels,
Neuwirth, Ammer, Oehring. V Praze: NAMU, 2015. ISBN ISBN978-80-7331-375-3.

MARTIN, James. Programming real-time computer systems. Prentice-Hall series in auto-matic

computation. Prentice-Hall, Englewood Cliffs, N.J., 1965.

MOJZISOVA, Michaela. Napisal som mali¢ki opierku...: Premeny komornej opery na
Slovensku. Bratislava: VEDA, 2018. ISBN 9788022417044.

MURIN, Michal (ed.): Avalanches 1990 - 95. [Zbornik Spolo¢nosti pre nekonvenénd hudbu.]

Bratislava: Spolo¢nost pre nekonven¢énl hudbu - SNEH, 1995.

NYMAN, Michael. Experimentalna hudba: Cage a ini. Preklad Peter ZAGAR. Bratislava: Hudobné

centrum, 2007.

OLIVA, Achille Bonito: Ubi Fluxus ibi motus 1990 - 1962. Milano: Mazzotta, 1990.

KERSHAW, Baz. Theatre ecology: environments and performance events. Pbk. ed. Cambridge,
England: Cambridge University Press, 2009. ISBN 9780521120746.

KOFRON, Petr: Tén ne! Citanka pro ty, kdo pochybuji o smyslu nové hudby. Brno: Hos, 1998.

LANDY, Leigh. Understanding the art of sound organization. Cambridge, Mass.: MIT Press,
c2007.

RODRIGUES, Oscar. Real-Time Composition as a Strategy for the 21st Century Composer: A
dissertation submitted in fulfillment of the requirements for the degree of Master of
Composition and Music Theory. Porto, 2016. Dizertacna praca. Escola Superior de MUsica e das

Artes do Espectaculo. Vedouci prace Prof. Dimitris Andrikopoulos.
SLABY, Zdenék K.: Svét jiné hudby. Praha: Volvox Globator, 2002.

THOMPSON, Walter. Soundpaiting: The Art of Live Composition. New York: Walter Thompson,
2006.

98



TOOP, David. Into the Maelstrom: Music, Improvisation and the Dream of Freedom: Before
1970. 1. London, New York: Bloomsbury Academic, 2016. ISBN 978-1628927696.

WILSON, Niklas Peter: Hear and Now: Uvahy o improvizovanej hudbe. Bratislava: Hudobné
centrum, 2002.

WRIGHT, Jack. The Free Musics. Poland: CreateSpace Independent Publishing Platform, 2017.
ISBN 1537777246.

Internetové odkazy

ABOUT [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: https://www.vitkovalucie.com/about/

ADAMCIAK, Milan. Foglio 7 di Requiem, tus na papieri, 33x45 cm. In: Artandconcept [online].
1968 [cit. 2018-03-04]. Dostupné z: https://www.artandconcept.eu/milan-adamiak-2/

Agon Orchestra [online]. [cit. 2019-06-18]. Dostupné z:
http://2002.archatheatre.cz/czech/archiv/agon 01.htm

ANDERS, Torsten a Eduardo R. MIRANDA. CONSTRAINT-BASED COMPOSITION IN REALTIME
[online]. Interdisciplinary Centre for Computer Music Research University of Plymouth, 2008,
2008 [cit. 2018-04-14]. Dostupné z:
https://pdfs.semanticscholar.org/67ef/749fdf76ddcfe7f374184556b846bf121elc.pdf

BLUM, Stephen. Composition. Oxford Music Online [online]. Oxford University Press, 2001,
2001 [cit. 2018-04-22]. DOI: 10.1093/gmo/9781561592630.article.06216. Dostupné z:
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/0omo-9781561592630-e-0000006216

CAMILLERI, Frank. Collective Improvisation: The Practice and Vision of Ingemar Lindh.
TDR/The Drama Review [online]. 2008, 52(4), 82-97 [cit. 2018-04-26]. DOI:
10.1162/dram.2008.52.4.82. ISSN 1054-2043. Dostupné z:
http://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/dram.2008.52.4.82

99


https://www.vitkovalucie.com/about/
https://www.artandconcept.eu/milan-adamiak-2/
http://2002.archatheatre.cz/czech/archiv/agon_01.htm
https://pdfs.semanticscholar.org/67ef/749fdf76ddcfe7f374184556b846bf121e1c.pdf
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006216
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006216
http://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/dram.2008.52.4.82

Cluster ensemble [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: http://www.cluster-

ensemble.com/aboutus/?lang=sk

Co je dnes jesté opera? Opera Nova v Opernim panoramatu Heleny Havlikové [online]. 28.6.

2018 [cit. 2019-05-23]. Dostupné z: https://www.lidovky.cz/kultura/co-je-dnes-jeste-opera-

opera-nova-v-opernim-panoramatu-heleny-havlikove.A180628 151310 In kultura jto

CMELIKOVA, Anna. Prostorové kompozice ¢eskych a slovenskych autorl: Analyza vybranych
skladeb z prelomu 60. a 70. let 20. stoleti. [online]. Brno, 2015. Dostupné z:

https://theses.cz/id/px9lsw. Diplomova prace. Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta.

Vedouci prace PhDr. Martin Flasar, Ph.D..

DUDAS, Richard. “Comprovisation”: The Various Facets of Composed Improvisation within
Interactive Performance Systems. Leonardo Music Journal [online]. 2010, 20, 29-31 [cit. 2018-
04-26]. DOI: 10.1162/LMJ_a_00009. ISSN 0961-1215. Dostupné z:
http://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/LMJ]_a_00009

EIGENFELDT, Arne. Real-time Composition or Computer Improvisation? A composer’s search
for intelligent tools in interactive computer music. Proceedings of the Electronic Music Studies,

2007, 2007. http://www.sfu.ca/~eigenfel/RealTimeComposition.pdf

EIGENFELDT, Arne. Real-time Composition as Performance Ecosystem. Organised Sound
[online]. Cambridge University Press, 2011, 2011, (16), 145 - 153 [cit. 2018-04-17]. DOI:
10.1017/ S1355771811000094. Dostupné z:

http://journals.cambridge.org/abstract S1355771811000094

Eco, Umberto: Otevrené dilo 1. [online], [cit. 21. aprila 2009]. Dostupné z: http://cirkus-

umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf

Ensemble Mi-65 performing "TRANSmusic (VARIATIONS)” [online]. 20. november 2011 [cit.
2019-05-06]. Dostupné z: http://www.soundexchange.eu/blog/?p=48

ESSL, Karlheinz. RTC-lib: Real Time Composition Library [online]. 2018 [cit. 2018-04-14].

Dostupné z: http://www.essl.at/works/rtc.html

HEVIER ML., Daniel. Daniel Matej — Treba aktivne po&uvat [online]. 2018 [cit. 2019-05-08].

Dostupné z: http://www.musicpress.sk/rozhovory/daniel-matej-treba-aktivne-pocuvat

100


http://www.cluster-ensemble.com/aboutus/?lang=sk
http://www.cluster-ensemble.com/aboutus/?lang=sk
https://www.lidovky.cz/kultura/co-je-dnes-jeste-opera-opera-nova-v-opernim-panoramatu-heleny-havlikove.A180628_151310_ln_kultura_jto
https://www.lidovky.cz/kultura/co-je-dnes-jeste-opera-opera-nova-v-opernim-panoramatu-heleny-havlikove.A180628_151310_ln_kultura_jto
https://theses.cz/id/px9lsw
http://www.sfu.ca/~eigenfel/RealTimeComposition.pdf
http://journals.cambridge.org/abstract_S1355771811000094
http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf
http://cirkus-umberto.ic.cz/OperaAperta.pdf
http://www.soundexchange.eu/blog/?p=48
http://www.essl.at/works/rtc.html
http://www.musicpress.sk/rozhovory/daniel-matej-treba-aktivne-pocuvat

Hudba dneska: Ansambel pre Novi Hudbu: [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:

http://ladislav-kupkovic.com/sk/tvorba-a-resume/hudba-dneska/

KIRNBERGER, Johann Philipp. Der allezeit fertige Polonoisen- und
Menuettencomponist [online].  [cit. 2018-05-17]. Dostupné z: http://www.pian-e-
forte.de/noten/pdf/109599.pdf

Kolektiv [online]. [cit. 2018-05-08]. Dostupné z: https://k-o-l-e-k-t-i-v.github.io/
Marcelli, Miroslav: Text ako siet, siet ako text. Rozhledy, Ceska literatura 4 / 2004 I. [online]
2001 [cit. 20. aprila 2009]: http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf

LAPLANTE, Phillip A., Eileen P. ROSE a Maria GRACIA-WATSON. An historical survey of early
real-time computing developments in the U.S. Real-Time Systems [online]. 1995, 8(2-3), 199-
213 [cit. 2018-04-25]. DOI: 10.1007/BF01094343. ISSN 0922-6443. Dostupné z:
http://link.springer.com/10.1007/BF01094343

MARCELLI, Miroslav: Text ako siet, siet ako text. In: Rozhledy, Ceska literatura 4 / 2004 I.
[online] 2001 Dostupné na: http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf
[Cit. 2009-04-20].

MAYALL, Jeremy. Cross-genre Hybridity in Composition: A systematic method [online]. [cit.
2018-04-14]. DOI: 10.1017/51355771815000357. ISBN 10.1017/S1355771815000357.
Dostupné z: http://www.journals.cambridge.org/abstract S1355771815000357

Miroslav Toth [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: http://kraa.sk/miroslav-toth/

MUSCUTT, Keith. Composing with Algorithms: An Interview with David Cope. Computer Music
Journal [online]. 2007, 31(3), 10-22 [cit. 2018-04-26]. DOI: 10.1162/comj.2007.31.3.10.
ISSN 0148-9267. Dostupné z:
http://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/comj.2007.31.3.10

NETTL, Bruno, Rob C. WEGMAN, Imogene HORSLEY, et al. Improvisation. Grove Music

Online [online]. Oxford University Press, 2019, 2019 [cit. 2019-06-18]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.000
1/0mo0-9781561592630-e-00000137387?&mediaType=Article#0mo0-9781561592630-e-
0000013738-bibliography-4

101


http://ladislav-kupkovic.com/sk/tvorba-a-resume/hudba-dneska/
http://www.pian-e-forte.de/noten/pdf/109599.pdf
http://www.pian-e-forte.de/noten/pdf/109599.pdf
https://k-o-l-e-k-t-i-v.github.io/
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf
http://link.springer.com/10.1007/BF01094343
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/antologie/kolokvia/2/a2.pdf
http://www.journals.cambridge.org/abstract_S1355771815000357
http://kraa.sk/miroslav-toth/
http://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/comj.2007.31.3.10
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000013738?&mediaType=Article#omo-9781561592630-e-0000013738-bibliography-4
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000013738?&mediaType=Article#omo-9781561592630-e-0000013738-bibliography-4
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000013738?&mediaType=Article#omo-9781561592630-e-0000013738-bibliography-4

PELLEGRINO, Ron. An Ode to Electronic Instruments in the Arts.
Http://www.ronpellegrinoselectronicartsproductions.org [online]. Ron Pellegrino and Electronic
Arts Productions, ©1996-2004, [cit. 2018-04-15]. Dostupné z:

http://www.ronpellegrinoselectronicartsproductions.org/Pages/Real-timeComp.html

PIO [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: https://www.georgecremaschi.com/pio.html

QUaX Ensemble [cit. 2019-05-06]. Dostupné z: https://monoskop.org/QuAX Ensemble

SAGE [online]. [cit. 2019-06-20]. Dostupné z: https://history-

computer.com/ModernComputer/Electronic/SAGE.html

Smolenické seminare 1968-69-1970 [online]. 13.02.2012 [cit. 2019-05-26]. Dostupné z:
http://www.sonicart.sk/archives/2591

SOLOMON, Larry: Music Parametric Analysis. [online] 2002. Dostupné na:
http://solomonsmusic.net/paramet.htm [Cit. 2009-04-20]

TAGG, Philipe: Simple Semiotic Analisys of Music. [online] 2009. Dostupné na:
www.tagg.org/teaching/analys/SemioMus.ppt [Cit. 2009-04-20]

Stratocluster [online]. [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:

https://ianmikyska.com/music/bandsensembles/stratocluster/

THE S.E.M. ENSEMBLE [online]. 3. januar 2018 [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:

http://semensemble.org/about

Transmusic Comp. [online]. 31 March 2017 [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:

https://monoskop.org/Transmusic _comp.

VAPORI DEL CUORE [online]. 07. 08. 2017 (aktualizované) [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://hc.sk/hudba/teleso-detail/426

VENI ENSEMBLE [online]. 14. 02. 2018 (akualizované) [cit. 2019-05-06]. Dostupné z:
https://hc.sk/hudba/teleso-detail/427

102


http://www.ronpellegrinoselectronicartsproductions.org/Pages/Real-timeComp.html
https://www.georgecremaschi.com/pio.html
https://monoskop.org/QuAX_Ensemble
https://history-computer.com/ModernComputer/Electronic/SAGE.html
https://history-computer.com/ModernComputer/Electronic/SAGE.html
http://www.sonicart.sk/archives/2591
http://solomonsmusic.net/paramet.htm
http://www.tagg.org/teaching/analys/SemioMus.ppt
https://ianmikyska.com/music/bandsensembles/stratocluster/
http://semensemble.org/about
https://monoskop.org/Transmusic_comp
https://hc.sk/hudba/teleso-detail/426
https://hc.sk/hudba/teleso-detail/427

VESELY, Karel. Uméla inteligence sklédd hudbu. Mdme se bat? [online]. 12. Fijen 2016 [cit.
2018-05-02]. Dostupné z: https://wave.rozhlas.cz/umela-inteligence-sklada-hudbu-mame-se-
bat-5193558

Wikipedia contributors. Whirlwind I. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San
Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2018, 13 April 2018 19:50 UTC [cit. 2018-04-26].
Dostupné z: https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Whirlwind 1&oldid=836279809

Zahada tyce / sucasna opera [online]. 2018 [cit. 2019-05-23]. Dostupné z:
https://naperone.sk/blog/104-zahada-tyce-sucasna-opera. Autor nametu a libreta je Miroslav
Toth.

Zabi hlen. [online]. [cit. 2019-06-18].Dostupné z: Http://www.guerilla.cz/?s=cd&id=58.

Video zaznamy

Daniel Matej: Possible Stories (...and Other Stories) / Musica falsa & ficta: video zdznam
koncertu [online]. 2010 [cit. 2019-05-12]. Dostupné z: https://vimeo.com/12074788

Zaznam z predstaveni Zahady tyce v KoSiciach: https://youtu.be/3Ny xoRdby8 a Prahe:
https://youtu.be/b2IQVRIYjGg a https://youtu.be/3XDRhBrkYCQ

Video opera Ty¢: https://www.youtube.com/watch?v=RsuilLLjr K8

Video opera Oko za oko: http://signalsfromarkaim.blogspot.com/2016/03/sfa059-miroslav-

toth-oko-za-oko.html

103


https://wave.rozhlas.cz/umela-inteligence-sklada-hudbu-mame-se-bat-5193558
https://wave.rozhlas.cz/umela-inteligence-sklada-hudbu-mame-se-bat-5193558
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Whirlwind_I&oldid=836279809
https://naperone.sk/blog/104-zahada-tyce-sucasna-opera
http://www.guerilla.cz/?s=cd&id=58
https://vimeo.com/12074788
https://youtu.be/3Ny_xoRdby8
https://youtu.be/b2IQVRIYjGg
https://youtu.be/3XDRhBrkYCQ
https://www.youtube.com/watch?v=RsuiLLjr_K8
http://signalsfromarkaim.blogspot.com/2016/03/sfa059-miroslav-toth-oko-za-oko.html
http://signalsfromarkaim.blogspot.com/2016/03/sfa059-miroslav-toth-oko-za-oko.html

7 Priloha C. 1. Libreto Zahady tyce

Predkladam citatelovi libreto, ktoré slGzilo ako predloha pre nastudovanie. Z toho
dévodu sa mdzu zadania odliSovat od stvarnenia na pédiu.

Miroslav Toth

Zahada tyce

Zaner neriesitelnosti existencie opernej bytosti na planéte 134330

v trinastich obrazoch, z ktorych dva sa stratili nevedno kam

12.04.2017

Obsadenie

Minister: Martin Burlas

Riaditelka: Janka Wernerova (extenzivny mezzo sopran)

Zamestnanci: Samuello brat dazdoviek (growling), Zuzana (growling), Peter(growling)
Organicky nabytok: Styria tenecnici

Operna trildgia bude zakoncend v podobe novej variacie institucionalno - opernej parafrazy
plnej zahadnych vyjavov. Tentokrat miliardy kilometrov od zeme, na planéte 134330, kde
ludstvo postavilo prechodnu zakladnu.

Zivot na 134330 znamenal nemoznost navratu pre tych, ktori sa ju rozhodli osidlit. Po prvych
mesiacoch zaujmu nastali roky postupného zabudnutia. Dal$ia misia na Pluto nakoniec nastala
az o 67 rokov neskér ako bol pévodny plan. V opere rekonstruujeme posledné dni posadky,
podla denniku Samuella.

princip: zdévodnenie metalového, chréavého hlasu, preco ho teda pouzivame v opere
spOsob: tienohra

~Niekto" vyberd mandle prisediacemu Samcovi. PoCas toho spievaju extenzivny choral. Vidime
tiene alebo pri odvaznejSom prevedeni detaily. Samco sa otoci hlavou k publiku a zaspieva sdlo
k publiku. Jeho hlas je metalovy growlling, ktory znamena predznamenanie nového ministra,
ktory na konci opery nahradi toho starého.

Prida sa ,Niekto" a obsluhujuci personal do hromadného growllovacieho choralu.

Zdbvodni sa chréava extenzivnost a nemoznost operného spevu v tejto opere.

Obraz ¢. 1.: Amputacia hlasiviek
Entrée pre postavy hrajuce v opere

vSetky postavy stoja + Samco ako ten ktorému trhaja hlasivky (+ obsluhujuci
personal)

technika: solo + a capella zbor

104



Obraz ¢. 2.: Metasvetlo (gumovanie pamati)

princip: vygumovanie pamate.

Ozarujuce svetlo navodzujlce dojem zablesku zrodu nového sinka je priznakom zastavujlceho
sa Casu alebo vysledkom pokazeného experimentu. Nikto uz na to nemoze prist a uz v tej
danej chvili je zdévodnenie ozarovania publika a hercov opery bezpredmetné.

Obraz ¢. 3.: Tehotenstov vsetkych

Entrée II. pre postavy v opere, tentokrat vsetky tehotné

princip: Opat su vsetci na pddiu, akoby znova zacinala opera. Obyc¢ajnost zobrazenia, pokus o
novy prvy obraz, ale pritom nevieme preco su vsetci tehotni.

Muzi, zeny, deti, vSetci su tehotni. A nasleduje:

INTERMEZZO : prerod niektorych ludi na organicky nabytok (Nela, Anders a Heiki)

Obraz ¢. 4.: Rozhovory o nicom. Nabytok ministra
Jedno monologico recitativo a tri duetta

princip: preskupovanie organického nabytku podla momentalnej poziadavky ministra a
nasledné (nutné) tri audiencie.

Minister telefonuje. Je to minimalistické zdvihania sluchatka, recitativo vlastnej poziadavky a
minimalistické pokladanie sluchatka do pévodnej polohy. Okolo neho a pod nim sa prestavuje
nabytok z fudi. Je to buducnost ludstva. Nemusime sa hybat, stadi si len priat podobu stoli¢ky,
kvetinacu, domacej fontany, stolu, gaucu alebo kniznice.

Nasleduju tri stretnutia. Prichod zamestnanca nie je vlastne jeho fyzickym chodenim. V tejto
opere ludia nechodia. Nepotrebuju to. Maju na to organicky nabytok.

Kazdé prinesenie zamestnanca bude prevedené inou technikou. Toto je stredovek buducnosti.
1. Organicky nabytok prinesie zamestnankyfiu Zuzku, rozhovor a odnesenie Zuzku.

2. Dalej, prinesenie riaditelku, rozhovor a odnesie riaditelku.

3. Prinesenie Samuella, rozhovor a odnesenie Samuella.

Obraz ¢. 5.: Vysavanie

+ ariosso vysavaca a na zaver dueto so zamestnancom Petrom

princip: vysavac vlastne nakoniec spieva, ale i tancuje. Je to motiv z predoslej opery, ale v
tomto pokracovani nemo6zeme tento zazracny pristroj na vycuciavanie vzduchu a odpadu
opomenut. Mimo to, ma nadherny zvuk, ktory sa dd modifikovat.

Vysavac by mohol mat tri hadice (alebo jednu), ktoré sa volne pohybuji a nahmatavaju

prostredie. Pricuciava sa na teld odpocivajuceho nabytku. Na zaver prevezme hadicu od
vysavaca Peter (zamestnanec), povysava a zaspieva s nim duet.

Obraz . 6.: Kognitivne stiepenie pozornosti zamestnancov
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princip: openoffice a potrestanie zamestnanca za pozeranie alebo hranie hry
spdsob: miesenie zborového spevu, nahravky zbor a show Bennyho Hilla / vytvorit obrazec /
video na ktorom je show Bennyho Hilla

Zbor, séla. Upriamend pozornost na troch zamestnancov, nabytky pod nimi a neskorsi prichod
riaditelky, ktora oznaci zamestnanca Samuella ako toho, kto prepol na show.

Zamestnanci ako tri osoby, ktori pracuju a pritom nad ich hlavami sa premietaju vided z
vlastného zivota na planéte Zem. Su to vided, ktoré boli s nimi nafilmované polroka dozadu.
Zrejme ich spracovavaju alebo sa oddavaju spomienkam a neskor sa prepnu na Bennyho Hilla.

Pracovnu nédplr treba doriesit podla potreby:

1. spracovavaju videa zo svojho Zivota,
2. hraju tetris,
3. spracovavaju nahravku ustneho harmonikdra z Medzilaboriec.

Spracovavanie audio - video nahravky v prostredi openoffice.
Video a zvuk sa mbdze prelinat a vytvarat trojitd hudobnl vrstvu so spievajucimi
zamestnancami.

Nevieme kto prepne na show. Zvuky sa vzajomne prelinaju. Prichddza moment zborového
striedania sa medzi spevom zamestnancov, hrou harmonikara a zvukmi zo show.

Nasleduje prichod alebo zjavenie riaditelky, ktord oznaci zamestnanca Samuella.

OSTRY STRIH

Obraz ,x“: Ozivime

princip: hommagé a autorské divadlo
spOsob: rozpravanie ako zaznamena spomienka

Herci rieSia realne odzitu situaciu. Je prehravand ako zaznam. Odohrala sa v januari v
KosSiciach, pocas pripravy na predstavenie.

Situacia vysvetluje zahadu samotnej opery. Ak nie, tak ale aspon zmeni Cas, priestor a
prevedenie — zaner hry.

Dialégy:

Peter Kocis: ,(eee)...OzZivime. A zrazu z toho bol mesiac, dva, dobre Ze nie tri mesiace no a
takato dohoda nebola. No, my sme mali aj iné veci na praci."

Janka Wernerova: ,Ja neviem, ja si uz nepamétam, to ste si vy dvaja mali vyriesit. Hlavne
oni dvaja si mali vyriesit, pre¢o my ostatni sme sa stali suéastou tohto problému, ale zdroveri
si myslim, Ze vsetko zIé je na nieCo dobré, Ze to sa nejako.."

PK: ,...ja chcem k tomu este dodat: takd ta priprava na akoZe autorské divadlo, Ze si
pozerame crash-testy der predtym a to bola cela priprava na to skusanie, tak sa mi to zdalo
celé také nedostatocné."

Zuzka Psotkova: ,Ja som mala pocit, Ze sme taki zneuZiti alebo, Ze sme sa ocitli v situacii,

ktora je skurvene neprijemnd pre nds a nie vilastnym pric¢inenim. Lebo ked’ sa ocitnem v takej
situdcii, lebo sama si zato mézem, tak ok, ale zrazu, to bolo také..."
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JW: ,Ale ten chalan bol hrozne prijemny, hrozne bol mily..."
ZP: ,Mna to hrozne mrzelo kvéli nemu, ze bol prijemny a zrazu to bolo celé neprijemné."

PK: ,Prepac, ale prvy den prisiel a on si nepozrel ani nasu webku, on nas nepoznal prakticky.
Pytal sa nds na veci, ktoré si kludne mohol nastudovat predtym. Ked uZ idem s niekym
spolupracovat, tak musim hadam vediet kto to je a ten deri, o sa méZeme venovat nieComu,
tak pozerat nasu webku spolu s nim a ukazovat mu &o sme urobili."

JW: ,Ale on bol hrozne mlady, eSte. On bol eSte mlady. On bol tak 10-15 rokov mladsi ako
my. Ja to celé chapem, proste to nezobral za spravny koniec."

PK: ,Ja to nechdpem. Ja by som sa trosku inak trosku pripravil. Ked idem s niekym robit, tak
by som si miniméalne pozrel nérskych tanecnikov, ze Co a aké predstavenie urobili alebo
choreografku, ktora nieCo urobila. Ale nie v den toho, si teraz predstav teraz tento den, ze si
pozeram tvoju webku, ¢o si robila a ukaz mi, o si ty vlastne za divadlo?"

Nela Kornetova: ,Jo, jo, jo."
PK: ,Co si ty viastne za choreografku, viastne ako sa ty volds? No vies, asi tak."

ZP: ,Vies, ale ¢o bolo pre nds na tom akoze blbé, v ten prvy den sme stravili super, velmi
prijemne a Ze nam to vsetkym doslo aZz doma, ako keby. Na druhy deri sa to malo zacat robit a
nam doslo, Ze to nie je mozné urobit.,"

JW: ,Ano, toto je velmi neprijemné."

ZP: ,KebyZe sme z fleku povedali, Ze to takto nejde, ale my sme taki, Ze sa v kuse snazime
namotat: Pdjde to, pbjde to a zrazu pride ten moment, Ze nepdjde to a musime s tym ist von.
Cize mria toto mrzelo za nds, e sme to hned’ nepovedali, Ze to sa nestihne, to sa nedd a
zamyslime sa!™

JW: ,To som tiez ja hovorila, to si pamétam, Ze réano som prisla s tym, Ze nieco je viastne zlé
a celé doobedie som riesila: Ze kurva, takto to nemébZe dopadnut.. ale ved'ja si ani nepamétam
o ¢om to bolo."

Miroslav Téth: ,Povedala si, Ze si mala po&uvat viastnd dusu.™

JW: ,Ano, presne, povedala som, Ze mala som pocuvat svoju dusu a malo som vediet, ked’ mi
moja dusa hovorila, Ze nemam ist do toho projektu, tak bol vysledok toho, Ze sa nikdy
nepocuvam. Ja sa nikdy nepocuvam! Chapes to? To je na tom to uUplne zlé. Najhorsie na tom
je, Ze som sa to dozvedela na druhy deri rano a citila som sa ako Uplny debil celé dopoludnie,
Ze som to vcera na tej skuske nepovedala."

PK: ,ESte jedna vec: aj z teba bolo citit také, Ze sa ti to vymklo z ruk, Ze ti to niekto zobral a
teraz nam tu chce nie¢o prezentovat ani nevie ¢o a sam si sa dostal na nasu stranu, Ze Miro
mal byt viastne ten ¢o to celé riadi a on je chudék mimo Uplne a teraz idem od znova robit
nieco uplne nové, tak to sa nam zdalo: tak na tomto sme sa teda nedohodli."

JW: ,Ale on bol hrozne sympaticky. Strasne bol sympaticky ten chalan, to ma najviac na tom
mrzi, Ze bol strasne sympaticky, Ze sa s nim moZno nikdy nestretneme..."

PK: ,Aj vzdelany, aj vzdelany vyzeral byt."

JW: ,Tak to bude celé zIé, neprijemné stretnutie, nebude to prijemné to stretnutie a pritom
bol strasne sympaticky."
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Samuel Szabo: ,Ja som sa k tomu iba dostal tak, ze ja som videl ¢o robite a nevedel som co
robite. Vyzeralo to, Ze ludia, pribehy, emdcie a v jednom momente taha fotak: cvak, cvak,
cvak na kazdého a vsetci ste sa tvarili urazene: Co si nas fotis, o, aha? A tak ste zaujali
obranny postoj: To si nas fotis!?"

JW: ,Mria najviac sralo deri na to, ako som zareagovala na to, ked on vytiahol ten fotak: on
vytiahol svoj fotak, Peto sa tvaril — jedol si svoj dortik a akoZe uplne mu to bolo jedno. Zuzka
sa na neho pozerala takym Stylom: ,No, fot si ma, fot si ma!" a ja, ked’ si nas fotil som sa
otocila z profilu... Ja som sa otoCila z profilu, ja pica som riesila nie to, ¢o sa tu deje, ale to ako
budem vyzerat na tej fotke. To bolo Uplne zIlé a vies ako som si to vycitala na druhy deri?
Strasne. Ja som chcela zareagovat ako Zuzka, kludne si ma odfot, pozriem sa ti do oéi, ale ja
som riesila: Kurva, teraz si ma nefot, teraz nevyzerdm dobre. To je uUplne zle."

NK: ,No, ja jsem byla v Norsku."

STRIH, NAVRAT DO OPERY

Obraz €. 8.: Hriankovac

princip: ako vysavac
spoOsob: horiaca topinka do kadolu dymu

V hriankovadi zhori topinka. Topinka dymi. Krasne dymi. Je Cierna. Koniec pointy.

Obraz €. 9.: Ocista
Balet v sprchovom alebo inom ocistnom kute s ndznakmi arie. Sdlo riaditelky.

spOsob: strihanie dlhociznych chlpov v sprche. Pretoze ludia, ktori si vo vesmire dlhsi cas
zadinaju mat obrovské rasenie chlpov. Spdsobuje to Ubytok magnetického pola pésobiaceho na
Zemi. Stratou pbsobenia tohto pola sa ludstvo navracia do praveku a stdva sa extrémne
chlpatim. VSade.

Riaditelka stoji v sprche. Vidime telo obrastené dlhymi chlpmi, cez ktoré nie je vidiet ni¢ zo
Zzenského tela. Riaditelka vytiahne noznice, n6ze alebo skalpel Odstrihne &ast chlpov rastucich
pod celou jednou a potom druhou rukou. Prestrihne pod prsiami. Vytvori dokonald ciaru
obopinajucu prsia.

Obraz & 10.: Rozhovory s Vytahovou $achtou pri &aji

Do kanceldrie riaditelky vstupi Vytahova Sachta. Zistime, Ze rada konverzuje pri &aji.
Zobrazenie Vytahovej Sachty a diskutujltcej riaditelky. Minister stoji pri Vytahovej $achte.

Je to rozprava aku by sme ocakavali vo filmovej sci-fi klasike. Vsak, o ¢om inom sa mbze
rozpravat vytahovda $achta s ¢lovekom, ako nie o tom, aké to bolo v roku 1601 s povahou
heliocentrickej astrondmie vo svetle biblickych zjaveni? Vytahova Sachta prindsa vsetky krasne
dialégy o Zivote, ale aj priznanie Ze je otcom riaditelky, lenze riaditelka poziada o vypoved a
rozobratie kosti schodmi poznania.

Riaditelku na jej pozicii nahradi zamestnanec Sameullo, ktorého predtym potrestala. Samco je
vlastne potrestany tym, Ze sa stane novym riaditelom bez toho, aby sa ho na to niekto pytal.
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Spdsob: uz aj zamestnanci s nabytky. Hlavné postavy obrazu: vytahova $achta (minister),

riaditelka a zamestnanec Samco

Prevedenie:

Na podium vstlpi vytahova Sachta. Riaditelka jej naleje ¢aj do $alky. Riaditelka komunikuje
cez kazetovy magnetofén (nahraté zdznamy dialdgu). Vedu konverzaciu, uvolnene, ale predsa
len niekedy s naznakom vasnivého dialégu. Dialég o filozoficko — teologickych a esteticko
pseudovesmirnych ¢ajovych uUskaliach.

Po rozprave ozrejmi vytahova Sachta, Ze je jej biologickym otcom. Riaditelka to povazuje za
nezmysel. Poda vypoved. Nebavi ju taka praca - do stratena, niekde vo vesmire, na Plute.

Dialog:

Vytahova sachta: ,Inkvizicia v roku 1616 poverila teolégov, aby zhodnotili povahu
heliocentrickej astronomie vo svetle biblickych zjaveni. Aky bol ich zaver?"

Riaditel'ka: ,V ich sprave bolo uvedené, Ze heliocentricky model je blaznivy a absurdny vo
filozofickej podstate a formalne hereticky, kedZe explicitne protire¢i viacerym pasdzam
Svétého pisma."

Vytahova sSachta: ,Vsetci dobre vieme, Ze to bola zdvereénd sprava komisie."

Riaditel'ka: ,Po prvé, bola to iba zaverecna sprava komisie a nie oficialne vyhlasenie Cirkvi.
Po druhé, teolégovia neargumentovali — ako si mnohi mylne myslia - tym, Ze heliocentricky
model je chybny, lebo protireli Biblii. V skutocnosti argumentovali presne opacne, pretozZe
vyslovne uviedli, Ze heliocentrizmus je ,chybny a absurdny" filozoficky, teda vedecky. Az s
vedomim, Ze ide o filozofickG absurditu, urobili teoldgovia zaver, Ze heliocentricky model
protireli Biblii, a nie naopak."

Vytahova Sachta: ,Co sa stalo potom?"

Riaditel'ka: ,Galileo dostal na zaklade pokynu od papeZa Pavla V. prikaz od kardinala
Bellarmina.

Vytahova Sachta: ,Aby nezastdval, neucil alebo neobhajoval Kopernikovu astronémiu.™
Riaditel'ka: ,,Dobre, ale ked’ Galilea odsudili, zamrmlal si ,a predsa sa toci!"?

Vytahova Sachta: ,Nie. Toto je legenda. Nemdme na to Ziadny dbékaz."

Riaditel'ka: ,Zbytocne umrel? Teda, Ze ked umieral vliastne uz mu to bolo asi aj jedno."
Vytahova Sachta: ,Takéto predpoklady sem nestrkajte. Viete, Ze jeho syn vymyslel operu.
Nikto netusi, ¢o za tym bolo z tohto ohladu."

Riaditel'ka: ,Nebola vtedajsia inkvizicia tak trochu bigotna?"

Vytahova sachta: ,Dal by som otdzku inak. Nakolko by ste uverili tomu, Ze ja som vas
biologicky otec?"

Riaditel'’ka: ,Asi tak, ako kebyZe sa mam ist teraz poprechddzat do metanového snehu v
spanielskych ¢izméach zo 16 storocia."

Vytahova sSachta: ,Ja si nerobim srandu™

Riaditel’ka: ,Ved ani ja, a tak kon&m. Teraz kon&m. Idem sa poprechddzat po Plute v
spanielskych ¢izmach"

Vytahova Sachta odide aj s riaditelkou.

APOTEOZA: Obeta riaditelky (odvolanie)

Riaditelka sedi pod schodmi vykladanymi z ludskych kosti. Vysava¢ vytahuje z nej kosti.
Vyskladava z nej schody v nekonec¢nom schodisku z ludskych pozostatkov. Schody poznania.

Za ministrov stol si zasadne zamestnanec Samuello, novy riaditel.
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Obraz ¢.13.: METASVETLO I1.
princip: vygumovanie pamate II.

...uz za pochodu pokludnej hudby. Malo tonov.

KONIEC
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8 Priloha C. 2. Prieskum

Na katedre skladby HAMU v Prahe som oslovil jedenastich respondentov. Odpovedali siedmi.
PoloZenych bolo pat otdzok. Mena neuvadzam z dévodu objektivizacie.

Prieskum sa uskutoc¢nil v maji 2019.

1. V akej podobe - ak vobec - bola improvizacia v minulosti (pred rokom 2000)
vélenovana do osnov pre skladatel'ov na Katedre skladby HAMU?

1.: Moc se na to nepamatuji, protoze improvizace nebyla v popfedi mého zajmu. Bez zaruky -
myslim, Ze byla jako nepovinny pfedmét. (Dala by se asi vyhledat brozura studijnich plan{ z té
doby.)

2.: Dle mych informaci okrajové (generdlbas).
3.: Katedra skladby HAMU neméla nikdy vyhranény reprezentativni stylovy program, a proto

. M M r . . r o v . - . v v
nemohu posoudit, jestli ve vyuce jednotlivych pedagogu meéla improvizace jako, reknéme,
kompozi¢ni disciplina své misto.

4.: ...pokud vim, tak v Zzadné, nebo pouze okrajové v ramci individualnich potfeb v hodinach
kompozice.
5.: Ne.

6.: Nevzpominam si, ze by se pred rokem 2000 ucila na katedre skladby improvizace. Na
konzervatofich je improvizace pfidruzenym predmétem pro klaviristy, vétSinou se ale chape
jen jako improvizace klavirniho doprovodu k lidové pisni (s pfihlédnutim k vyuziti pfi
korepeticich tance atd.).

7.: Nejsem si ni¢eho takového védomy.

2. Mali ste ako student nejakt podobu improvizacie v naukovom procese? Ako
prebiehala vyuka?

1.: Ne, tento predmét jsem si nezapsal (pokud byl k dispozici).

2.: Improvizaci jsem se vénoval od mali¢ka. Byl jsem jako kluk primasem cimbalové muziky a
i pfi studiu klaviru mé vedli napf. k doprovodu lidové pisné bez not apod. Na konzervatofi se

ale improvizaci nikdo nevénoval.

3.: Kdepak! V dobé mého studia v prvni poloviné 50. let 20. stoleti nemohla byt o improvizaci
jako samostatné kompozi¢ni formé rec.

4.: Ne.
5.: Zadny - improvizace neni souc¢asti mého kompozi¢niho procesu.

6.: Jen na konzervatofi, viz prvni otdzka. Pozdé&ji jsem prosel soukromym skolenim jazzové
improvizace.
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7.: J4 jsem improvizoval od mali¢ka. Kazdy koncert na ZUS byl pro mé trauma, protoZze hrani
z not bylo pro mé trauma. Impro se mnou zacala délat tehdy ma kantorka, kterd pochopila, ze
mucit mé etudama neni dobrd cesta... BEhem pobytu v CA v ramci Fulbrightova stipendia jsem
tomu dal volny pribéh a zbytek znas...

3. Aky mate vztah k improvizacii vo vlastnom procese tvorby alebo kreativity?

1.: V dobé studii jsem byl celkem zdatny improvizator v konven¢nim smyslu: schopnost
intuitivné doprovodit ostatni hrace (na klavir), podilet se na pripravené improvizaci ,na dané
téma nebo v daném stylu“, improvizace partu v ramci ,aleatoriky", pokud to interpretované
dilo pozadovalo, apod.

Ve vlastni tvorbé spiSe nékdy zapojuji prvek nahody, ktery je vzdy podfizen vySSimu
kompozi¢nimu konceptu fizenému jinym principem, nikoliv improvizaci nebo uplatnénim
nahody v ramci ,makroformy" (napf. ve smyslu J. Cage). Jde tedy spise o dil¢i uplatnéni
aleatorického principu neZ o improvizaci jako zakladni metodu vytvareni dila. Pfikladem mize
byt napf. Trio pro klarinet, violu a klavir z roku 2001, kde se pracuje s asynchronnimi party,
jejich prokomponovanou synchronizaci a opétovnym uvolnénim souhry.

2.: Skladani a improvizace pro mé byly a do znac¢né miry stdle jsou dvé Uplné odlisné a
oddélené cinnosti. Improvizuji na nastroj, sklddam v tichu... V posledni dobé pozoruji mezi
témito Ukony urcity prdnik pfi praci se zvukovymi analyzami. Jako by do této c&innosti
vstupovala jakasi improvizac¢ni hravost. Nicméné to je priprava materidlu. Pfi vlastnim
komponovani neimprovizuji.

3.: MJj vztah k improvizaci neni ani jednoznaéné pozitivni ani negativni. Zalezi na vice
faktorech: Zanru skladby, zda jde o samostatné a ucelené dilo nebo pouze o prfechodnou
plochu v nesamostatném postaveni v pribé&hu skladby, zda jde o improvizaci origindlni &
reprodukéni, tj. vychazejici z momentalni dispozice autora, nebo je-li rozvijenim prejatého
tématu atd. Mam k improvizaci jistou nedlvéru, predevéim k té takzvané kolektivni. N&jaké
zachytné body pro rozvijejici se hru mohou byt dany, v jazzu nebo ve folkloru napf. jsou dané
harmonické nebo formalni postupy, prosté tim dostavame jakousi predpokladanou formu a
naplnéni plvodniho vyznamu slova improvizace v jazyku latinském, tj. improvideo -
nepredvidat, neni vlastné dokonalé.

Na druhé stran& mdZeme improvizacemi posilovat skladatelskou napaditost, pfi kolektivni hre
schopnost naslouchat druhym, osvobozeni od zapisu pak uvolnit pozornost i k moznostem
nastroje a nesporné i upoutat pozornost publika.

4.: Pri vlastni tvorbé jako vitané rozsifeni moznosti celkového vyznéni v rdmci planované
tektoniky a formy.

5.: Ne.

6.: Komplikovanéjsi a ne Uplné doreseny. Improvizaci ob¢as pouzivam pfi snaze nalézt néjaké
kompozi¢ni feSeni, které by mé jinak nenapadlo. Improvizaéni plochy v ramci skladby
pouzivam jen tehdy, kdyZ spolupracuji s interprety, ktefi jsou smysluplné improvizace v ramci
celku schopni.

7.: Rad kombinuju velmi strukturalni pfistup pfi kompozici pro akustické nastroje s velmi

improvizovanym pfistupem v elektronice a naopak. Ve filmové a divadelni a radiové tvorbé
naopak impro zpravidla byva klicovym postupem.

4. Ak bol druh improvizacie si¢astou vasej hraéskej alebo skladatel'skej aktivity, aka
metodu performativnosti ste uplatiovali?
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1.: Vzhledem k tomu, Ze improvizace neni mym primarnim zajmem, nemohu tuto otazku
zodpovédét.

2.: (spojil 4. a 5. otazku do jednej odpovede)
3.: Viz. vyse.

4.: Dilo od dila...

5.: Nebyl.

6.: Nevim presné, co mas na mysli... Kdyz hraji v kapelach, pouzivdm v poslednich letech
volnou improvizaci s tematickymi prvky, jde mi o vytvoreni homogenniho diskursu skladby.
Pokud improvizaci pouziju v ramci psaného dila pro jiné interprety, snazim se je timto
zplsobem pfimét k jinému typu mysleni, k tomu, aby prekrodili sebe sama a zahrali néco
radikalné jinak. Ne vzdy se to dafi, nékdy je lepSi nebyt linym a zapsat vSechno detailné - i
kdyz to ve vysledku tifeba bude znit jako improvizace.

7.: Takovou, Ze hrat na cokoliv se miZe, i kdyZ to neumim virtuozné - zpravidla v Gzké
navaznosti na zvukovou postprodukci.

5. Mate vo svojej tvorbe (nejaké) diela s prvkami improvizacie?"

1.: Jiz zminény Dvojkoncert pro klarinet, altovy saxofon a orchestr.
2.: Ano. Aevum, Songs of Immigrants.

3.: Naimprovizoval jsem se 15 let na taneéni oddéleni LSU v Radotiné bohat&, $lo ale o
specificky zanr lidového tance, byt jsme s kolegyni vlastné na pocatku stavby chystané skladby
vychazeli sice z dané melodie, ale pak uz se rodila samotna skladba z retézu improvizaci
podchycenych do urcité formy. Slo ovéem o tance déti.

Ve svych vaznohudebnich dilech jsem se improvizaci svou osobni i narokovanou u interpretl
spi$ vyhybal. Chcete-li ji docilit umélecky uspokojivy vysledek, musi interpreti mit cit pro styl,
v némz pracujete, a také potiebné znalosti o ném.

Tady jedno upozornéni: jestlize jsem v mnoha skladbach uzival tzv. prostorovou notaci, pfip.
daval moZnost muzikantdm v danych rozmérech uplatnit volné zachazeni s predlozenym
notovym materidlem, nepovazoval jsem to za skutecnou improvizaci v pravém jejim smyslu.
Byla to mista, kterd se na nasi domaci scéné oznacuji za tzv. ,malou aleatoriku®™, a to je mi
protivné.

Pfizndvam jednu skladbu, kde je improvizace jednotlivce i kolektivu vyzadovana: jsou to
Hratky pro altsaxofon a orchestr, které jsem komponoval pro Jifiho Stivina. On byl vyzvan na
misté kadence improvizovat hraésky i vizualn& na jakykoli néstroj a v prib&hu skladby tfikrat
provokovat vzdy v partitufe predepsanou skupinu dechovych néstrojt ke spoleéné improvizaci.
4.: Ano: hlavné dila pro konkrétni interprety (napt. ptlvecerni kompozice ,Kevel* pro Clarinet
Factory a 4 taneéniky - Fizend improvizace, i kdyZ v prib&hu zkoudek postupné presnéji
zapisovana) a rdzné stupné improvizace v komorni, ale i orchestralni hudbé&, nejnové&ji v Zion
Symphony (bude mit premiéru pfisti rok v Los Angeles). Mam rad, pokud mohu dat
interpretdm urcitou svobodu a najdeme spole¢nou cestu k cili, ktery byl zamyslen.

5.: Ne.

6.: Ano, napf. Ignition I pro ansambl Why Not Patterns, ktery jsme zalozili s Mirkem
Pudldkem. Jde v zdsadé o jednoduché pouziti patterni (systém Rileyho In C) a signdly
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spousténych tutti refrénl. V pribé&hu zkoudeni skladby jsme zjistili, Ze zajimavéjsi je nechat se
plvodnim tvarem patternu inspirovat k vlastni hudebni imaginaci.

7.:. Od posledniho klavirniho koncertu MOVIS (impro kadence) pres radu dalSich v poslednich

letech, kde hledadm hranici mezi pevnym zapisem a prostorem pro interpreta, ktery ma sam
rozhodnout o tom, jakad bude vysledna podoba znéjiciho tvaru... ongoing proces®
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9 Priloha ¢&. 3. Rozhovor s Jaroslavom Stastnym
(Petrom Grahamom)

(2018-2019)

Pocas pisania dizertacnej prace o Kompozicii v redlnom case z ohladu ansamblovej hry
nardzam na viacero problémov, ktoré su spojené bud s nejasnymi pojmami, alebo
nezmapovanou histériou a hudobno-vyucbovym procesom v 20. storocdi, v ktorom prezivame
dodnes. Pri pohlade na minulé storocie ,prezila® kompozicia ako viacuroviiovy predmet v silne
majoritnom postaveni. Bol toto prirodzeny historicky proces? Nebola pred 20. storoc¢im
sucastou vedomosti skladatelov rovnako aj schopnost improvizacie? Pre¢o umenie fixacie
(skladba) je dodnes vo vyucbe délezitejSie ako umenie pohotovej kreativity (improvizacie)?
Suvisia s tym pisané dejiny hudby? Dodnes nie sU v Cesko-Slovensku komplexnejsie
reflektované dejiny otvorenych diel, ktoré stierali hranicu kompozicie a improvizacie. Tie sa
zacali v Sestdesiatych rokoch minulého storodia.

Preto som sa polozil niekolko otazok ceskému skladatelovi, improvizatorovi a
pedagdgovi Jardovi Stastnému, ktorého texty som nasiel v Slovenskej hudbe zo zadiatku 90.
rokov. Bolo mi jasné, ze sa mi dostalo prilezitosti viest rozhovor s mimoriadne rozhladenym
pozorovatelom a performerom, schopnym verbalizovat niekedy az absurdné momenty, ku
ktorym nds moje otazky pomaly viedli.

Ako si vysvetl'ujes pojem neidiomaticka hudba?

Jako kazdy zavedeny pojem je ponékud osSidny. Pokud vim, je to vyraz Dereka
Baileyho, ktery tim mozna chtél hlavné charakterizovat svoji vlastni hudbu. Ale tim si
samoziejmé nejsem jist, protoZze tu jeho knizku o improvizaci jsem dosud necetl. (Mam ji
slibenou od Pavla Zlamala, ale zatim jsme na to vzdycky zapomnéli...) Mné tfeba pfipada
vhodnéjsi termin volna hudba, ktery ma vétsi otevienost a nevaze se na jednu charakteristiku.

Ako v tom pripade dochadza k realizacii neidiomatickosti?

Ono totiz plno prvkd ,neidiomatické" hudby se stalo za tu dobu obecné& uZivanymi
idiomy — nakonec lidi jsou v podstaté opice — opici se jeden po druhém; déjiny hudby jsou toho
dokonalym ptikladem. Jak to je u mne, nedokazu fict. J& - jak pfi kompozici, tak v improvizaci
- vlastné pouZivdm plno idiomd posbiranych odkudkoliv a spie né&jak spldcanych neZ
~umeélecky ztvarnénych". Pro mne je slepenec zrovna tak dobry materidl jako zula! Pomniky
budovat nepotrebuji.

Nie je termin ,volne improvizovana hudba" prili§ zovs$eobecnujici? Co to
vlastne je? Mam pocit, Ze inklinuje , k vSéetkému a nicomu"... Dotykame sa problémov
lingvistiky, ale teraz mi ide skor o to, ako to ponimas ty.

O lingvistice nic extra nevim, snad jen to, Ze jazyk se utvafi pouzivanim a to zavisi na
ivotnich podminkach. Pro¢ mé&me tak malo jazykovych vyrazl pro rlzné druhy zvuku ¢i
hudebnich udalosti, je zjevné dlsledkem toho, Ze vétsinu lidi to vlastné moc nezajima. Takze
se radéji handrkujem o slovicka, nez bychom vymysleli néco trefného...

Kdysi jsem poradil Pavlu Zldmalovi, aby ve své disertaci pouzival termin ,volnd
hudba“ - pravé pro jeho vétsi obecnost, nez tfeba ,neidiomatickd improvizace" nebo ,volné
improvizovana hudba“, nebot i v této oblasti se vyskytuji rizné idiomy a postupy viceméné
fixované praxi. Jsou ptece improvizatofi, ktefi maji svdj vlastni ,slovnik®, nezfidka obsahujici
jen malo ,vyraz(", ale presto s nim dokadZou vytvaiet zajimavou hudbu. Jini zase (v&etné
mne!) hraji jaksi spontanné, ale stejné z toho lezou vé&ci pobrané blhvikde. Nicménég, jako u
c¢ehokoliv, tyhle vnéjsi znaky nerozhoduji o kvalité — v tom smyslu, Ze kdyZz nékdo napiSe
skladbu tfeba v sonatové formé, bude to automaticky lepsi, nez kdyz nékdo jiny zpatla
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néjakou koldZz. Madm za to, Ze blba véc se da udélat jakymkoliv zplsobem, ale dobra se povede
vzdycky jen nahodou. A to plati i pro velké Mistry! (Jenze tém se pro téch par opravdu
povedenych véci vSechno promine - nakonec je zajimavé i to, jak se k tomu mistrovstvi
propisovali.[1]

Pokud tedy mluvim o volné hudbé&, mam tim na mysli néco, co vznika bez predem
uréené strategie interakci rlznych lidi - a to i v pfipadé sélového vystoupeni; tam se na tom
podili publikum. A dokonce i pti sélové hie bez obecenstva, jde o interakci riznych osob v nas
samotnych.

Co si myslis o termins Kompozicia v realnom case a Otvorenom dielo?

Zalezi na tom, kdo to déla. Jak uz jsem frikal — blba véc se da udélat jakymkoliv
zplsobem, dobra vznikne vzdycky jen nahodou. Ted nemluvim jen o hudbé&, ale tam to plati
obzvlast. Pro mne je rozdil mezi kompozici a improvizaci v postoji k ¢asu: kompozice se obraci
do budoucnosti - jde v ni predevsim o jakysi plan do budoucna. Prosté vymyslis néco, co se
bude odehravat nékdy jindy, a ani nevis, jestli se toho dozijes. Pfedavas pomoci néjakého
druhu zdznamu myslenek néjaky navod, jak si pocinat, i kdybys u toho nebyl. Samoziejmé je
dost dlleZité u toho aspofi nékdy byt, protoie tvdj navod nemusi byt vidy sprévné pochopen.
To uz je zfejmé povaha textu jako takového, Ze prlpoustl rizné vyklady i pfi presnem dodrzeni
litery. Ze jeho fixovany tvar je otevien dal$im vyznamum jichZ si autor vibec nemusel byt
védom. Tedy kompozice je sice jednou napsand, ale existuje pouze v rlznych interpretacich.
Autorlv zamér se pak da odeditat z porovnavani té&chto interpretaci. ProtoZze se vlastné nikdy
nesetkavame s dilem samotnym, ale vzdy pouze s néjakym druhem interpretace. Autor pak
mlZze na zakladé své zkudenosti s provedenim své dilo revidovat, délat rizné verze & UGpravy,
ale nevyhne se tomu, Ze jeho hudba pfichazi k posluchaddim pouze zprostfedkované. A ti ji
vnimaji zase skrze filtr své poslechové zku$enosti, coz mize zpUsobit i to, ze dilo nevnimaji
vibec. Kupodivu to plati dokonce ipro elektroakustickd dila fixovand tfeba na
magnetofonovém pasu - tam dochdzi k interpretacni zméné uz tfeba pouzitim jinych
reproduktord a zméné&nym kontextem provedeni...

Na druhé strané jsou improvizaéni projevy, at kolektivni nebo sélové, zamérfeny vzdy na
pritomny cas. Hudbu neni mozno oddélit od toho, kdo ji hraje. Ten clovék neni nikym
nahraditelny. A jakkoliv je formalni struktura takové hudby volnd a oteviend, stava se v
momenté znéni naprosto uzavienou a neni mozné ji nijak opravit. Je to bezprostredni prozitek
pritomnosti, nevratny a okamzité mizejici. Hudba vznika zaroven s ubihajicim ¢asem a spolu s
nim i mizi. Vysledkem otevieného procesu je tedy uzavieny, neopakovatelny tvar. Nahravka se
ma k nému jako fotografie ke konkrétnimu zazitku, je pouze pfipominkou, informaci o nécem,
co bylo. Nikdy nem@ze byt plvodnim zaZitkem samotnym - ani ve své pohyblivé verzi (film).
TakZe otevienost dila vytvaFi uzavieny vysledek, zatimco uzaviené dilo z(stava stale otevieno
nespoctu interpretaci. (Tohle ovSem neni myslenka moje, ale fikal to tady v Brné Keith Rowe.)
TakZe je to celé domotané... Ale j@ s nim souhlasim a z tohoto hlediska je celd debata o
kompozici v redlném Case a otevieném C¢i uzavieném dile celkem bezpfedmétna. Kdyz néco
délas, tak ti z toho vzdycky vyjde néco jiného, nez zamysliS. "Ech, je to divny svét — aby ho
husa kopla!"[2]

V akej podobe existovala neidiomaticka hudba v Cechach pred rokom 1989 a
po nom? Kto ju realizoval, v akej kvalite a kvantite?

No, ja taky vSecko nevim. Védél jsem, Ze v Olomouci existovalo Free Jazz Trio, ty jsem
vSak slysel az nékdy v roce 1979, ale nebyl jsem Uplné nadSen, byt jsem velmi cenil jejich
snahu. Inicia¢nim zazitkem pro mne byl koncert Tria Jifiho Stivina (Petr Marcol - kontrabas,
Milan Vitoch - bici), bylo to zacatkem sedmdesatych let v Pionyrském domé v Luzankach. To
jsem slysSel takovou muziku poprvé nazivo a cestou z toho koncertu jsem mél pocit, ze se
vznasim. Cetl jsem taky knizku Lubomira Dorlzky TvaF moderniho jazzu, ta byla pro mne
hodné& ddleZitd. Na zaklad& popisu hry Cecila Taylora jsem si zatal u klaviru vytvaret svoji
predstavu, jak by to mohlo vypadat, ale trvalo jesté hodné dlouho, nez jsem jeho hudbu
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doopravdy uslysel. A hral skoro stejné jako ja - akorat o hodné lip! Jinak slySenym vzorem
bylo pro mne tfeba sélo Martina Kratochvila na LP Conjunctio (Jazz Q a Blue Effect, 1970).
Absorboval jsem do své hry taky prvky hudby Oliviera Messiaena Ci Karlheinze Stockhausena a
podobnych - obcas se dalo néco takového slyset i v radiu (poslouchaval jsem Studio Neuer
Musik Lothara Knessla z Vidné€) nebo na deskach u pratel. Moje improvizace ale nikoho z
muzikantd nebavily, nevidéli v tom smysl, nikdo se mnou je$t& dlouho nechtél nic takového
hrat. V roce 1978 jsem se dostal se svou tehdejsi pritelkyni, ktera studovala germanistiku, do
NDR. V Drazdanech nas Cekal jeji kamarad a fekl nam, Ze jdeme na koncert. Nevédél sice, co
to bude, ale ujistoval nds, Ze to bude dobré... Ukazalo se, ze to byl spole¢ny freejazzovy
koncert vychodon&meckych muzikantt s hosty ze Zapadu. Byli to: Peter Brétzmann na tenor
saxofon, Alexander von Schlippenbach na klavir, bratfi Johannes a Konrad ,,Conny" Bauerovi na
trombdny, na kontrabas hral Harry Miller a na bici Han Benink. Byli jsme po cesté uz hodné
unaveni, ale na tom koncerté z nas vsechno spadlo, v jejich hre byla obrovska energie! Pfitom
hrali dvé hodiny bez pauzy. To byl teprve opravdu iniciacni zazitek!

Po roce 1989 se v8ak vyhrnulo plno mladych muzikant(, ktei hrali véechno mozné, a
tim padem i volnou improvizaci, ale Slo to troSku mimo mne. Mél jsem rodinu, malé déti,
nikam jsem moc nechodil, ale ob¢as jsem se o nécem dozvidal, vétSinou z néjakych novin.
Samoziejmé jsem obcas slySel néco na zahranicnich festivalech, Steva Lacyho v Milané 1991,
Barryho Guye s Evanem Parkerem a Paulem Lovensem + néjakymi tfemi laptopisty (bez nichz
by se to klidné obeslo) v Donaueschingen 2001. Pfes svoji studentku Jennifer DeFelice (jednu
dobu jsem taky ucil na FaVU) jsem se seznamil s Ivanem Palackym - ona s nim tehdy hrala v
kapele Sledé, zivé sledé. To byl pro mne hudebni objev a Ivana od té doby fadim k
nejzajimavéj$im brné&nskym hudebnikdm. On potom kapelu rozpustil a zadal se vénovat
zvukové improvizaci, takze jsme zacali obcas hrat spolu. Morgan O'Hara nazvala nase duo
Palagrachio - prvni (mini) CD ndm vyslo u mnichovské spole¢nosti Graphon, kterou vede moje
kamaradka Judith Egger, a Morgan nam na to udélala obal. Par vystoupeni i nahravek jsme s
Ivanem spachali, vzdycky se vzajemné prekvapujeme, hraji s nim velmi rad. Pfes néj jsem se
taky seznamil s Georgem Cremaschim, Petr Vrba se mi dokonce ozval sdm. Trochu jsem jim
pomahal s ustavenim Prazského improvizacniho orchestru, ve kterém jsem také néjakou chvili
plsobil. Neformalné& jsem si zahral s ledaskym, kdo se v Brné& objevil. Moc rad vzpomindm na
moje inkognito vystoupeni s triem Axel Dérner, Ivan Palacky a Petr Vrba na lofiské Noci kostell
v Husové sboru v Brné. Oni byli spolu na kratkém turné a v posledni chvili mé& Ivan pfizval,
abych se k nim pfidal na varhany. Nebyl jsem nikde uveden, na klru byla tma a ja jsem z
varhan doloval tichounké zvuky podobné tomu, co délali oni. Protoze méli reproduktory po
celém prostoru, tak v publiku nikoho nenapadlo, Ze &ast z t&ch zvukl jde rovnou z varhan. Ale
pro posluchace to byl fascinujici zazitek a pro mne taky.

Ako to bolo s vyucbou improvizacie v tvojom pripade?

Kdyz se (tusim v roce 2005) Daniel Forrd, ktery ucil na JAMU mimo jiné taky
improvizaci, prestéhoval do Japonska, povéfil mne tehdejsi dékan Ivo Medek, abych prevzal
vyuku po ném. Tak zacala moje pedagogickd praxe. Zacatky byly ovSsem docela krusné,
studenti kladli tuhy odpor vécem, které jsem s nimi chtél délat. Byly tam dvé varhanice, obé
jak vystfizené z mddnich Zurndll, a ty se nechtély do ni¢eho zapojit, pofdd se jen
pochichtavaly. Kluci se pred nimi nechtéli ztraprovat. Pochopil jsem to, az kdyz jednou chybély
a najednou se v hodiné zacalo néco dit, vznikla hra s objevovanim zvuku a jejich kombinaci.
Vzpomnél jsem si na indické pfislovi ,jedna lekla ryba otravi cely rybnik" a od té doby jsem se
snaZil takové typy hned na prvni hodiné odhalit a odradit. Ale v prib&hu &asu pfichazeli spide
zajimavi studenti. Patfila mezi né Lucie Vitkova, kterd v improvizaci objevila svoji doménu,
Lucie Pachova, kterd dnes na toto téma piSe pod mym vedenim disertaci. Chodil tam vynikajici
basklarinetista HanuS Axman a pak taky pfijel z Finska Pavel Zlamal - ten uz ale byl vnitfné
pripraven, takze mu stacilo jen malé povzbuzeni a vydal se vlastni cestou. Velmi si cenim toho,
7e mne bere do né&kterych svych projektl. Dobie se mi s nim hraje, protoze jeho projev neni
ni¢im svazujici. Kdybych tam nebyl, tak by se nic nestalo - a to mi pravé dava ten pocit
svobody. Pritom je jako instrumentalista na nesrovnatelné vyssi Urovni nez ja... Mozna praveé
proto se s nim tak dobfe hraje. Mymi hodinami proélo uz docela dost studentl. Co to komu
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dalo, museji Fict oni. Nékterym urcité nic. Jinym snad néco. Ale ja jsem s nimi prozil mnoho
velmi péknych ,moments musicaux", a to taky stoji za to, ne?

Ako to bolo s vyu€bou improvizovanej hudby pre skladatelov na vysokych
Skolach v kontexte Ceskoslovenska, ak by si Siel do histérie predJrokom 1989?

Pokud vim, nic takového na vysokych hudebnich Skoldch v té dobé nebylo. Ano,
existoval predmét Improvizace pro varhaniky — ja jsem to mél na konzervatofi v Brné u Josefa
Pukla. Zadinali jsme hranim stupnicovych chodt obé&ma rukama zarovern - 2:1, 3:1 atp. Slo o
to nezastavit se, neleknout se disonance, udrzovat staly pohyb. Ale néjak moc daleko jsme se
nedostali. Mél jsem taky vyuku generalbasu u Vratislava Bélského. To bylo zamérfeno velmi
prakticky: uvédomovat si, které tony patfi do kterého akordu a co z nich vybrat, aby se to
hodilo k doprovodu melodie. Docela jsem to snad zvladal, ale interpretace barokni hudby mé
tenkrat az tak moc neldkala. Klaviristé asi méli ,Klavirni improvizaci®, ale co se v ni délalo,
nevim. Mozna doprovody lidovych pisni nebo néjaké improvizace v historickych stylech. Nikdy
jsem je vsSak neslySel néco takového hrat, takZze se to asi moc nedélalo. Tyhle individualni
predmeéty se ucily i na JAMU. Pro skladatele nebylo nic. Mluvim samozfejmé o Brnég, ale ze by
se v Praze délalo néco vic, to silné pochybuji. OO

Myslis, Ze v 20. storoci sa oddelila kompozicia od improvizacie?

V drivéjsich staletich se vyuka kompozice zakladala na urcitych dovednostech, jako
harmonie, kontrapunkt, hra generdlbasu atd., takze skladatelé mysleli v téchto kategoriich
(néco jiného by pro né zfejmé nebyla hudba) a nebyl pro né problém to rovnou improvizovat.
Existovala urcité harmonicka schémata, resp. postupy, které vlastné pouzivali vSichni. Vefejné
predvadéné improvizace, jez byly velmi cenény - vice nez skladby (!) -, byly v podstaté
nenapsanymi kompozicemi, mozna trochu rozevlatéjSimi nebo zmatenéjSimi, ale v zdsadé se
to psanym kompozicim docela podobalo; aspori tak to vypada podle dobovych popisd (pokud
to nejsou néjaké pozdéjsi podvrhy). Velci skladatelé minulosti byli zaroven cenénymi
improvizatory, ale pochybuji, Ze by improvizace byla néjak vyucovana, spiSe si to kazdy
péstoval sdm. Bylo by vSak potfeba prozkoumat néjaké autentické doklady, ja nejsem prilis
kompetentni, abych o tom mluvil. Jakkoliv se néjaké divoké hudebni improvizace daji
predpoklddat napf. v prostiedi pafizské bohémy druhé plle 19. stoleti, byly to nejspise véci,
které se tak jak tak vztahovaly spiSe ke klasickym vzorim, tfebaze ty mohly byt velmi silné
karikovany.

Teprve kolem poloviny 20. stoleti, kdy uz existovala koncepce hudby osvobozené od
harmonie a zadala se zkoumat kvalita jednotlivych zvukl, které mohly vstupovat do pomé&rné
volnych vztahl mezi sebou, vznikly podminky pro rozvoj improvizace tohoto druhu. Na jedné
strané byli néktefi jazzovi hrac¢i v USA, ktefi se usilovali vymanit ze sféry showbusinessu, v
Evropé pak tfeba amatérsti hudebnici, jejichz vzdé&lani bylo spie vytvarné, hledali zplsob, jak
uplatnit tvorfivost a originalitu, jez byla zakladnim poZadavkem ve vytvarné oblasti, i v hudbé.
Zaroven pak néktefi skladatelé (Franco Evangelisti, Cornelius Cardew, Christian Wolff, Frederic
Rzewski atd.) nachazeli ve volné improvizaci vychodisko z rigidnosti kompozi¢nich systémd
jakéhokoliv razeni. Jisté v tom byla i snaha nastolit néjakou jinou socidlni situaci, napf. zrusit
rozdil mezi tvlrci, interprety a poslucha¢i - skladatelé sdruzeni v Musica elettronica viva
nabizeli poslucha¢im ndstroje a vybizeli je, aby se ptipojili k jejich hre.

Spomenul si skladatel'ov, ktori nachadzali vychodiska z rigidnosti kompozicie v
improvizacii. Vedel by si si spomenat na autorov alebo autorky, ktori ¢&i ktoré to
spravili naopak - integrovali improvizaciu do kompozicie a vytvorili skladbu, ktora by
sa dala oznadit za kompoziciu v redlnom ¢ase? Ak ano, ¢o ti na tom pripadalo
zaujimavé?

Napada mé tfeba Annette Krebs, ktera mi fikala, Ze si predem pripravi urcité zvukové

udalosti, jez ma fixované, byt ne notované. Pfi improvizaci s ostatnimi se pak volné rozhoduje,
co z toho kdy pouzit. Je to tedy jakasi obdoba ,velké aleatoriky", jak ji pojimal Stockhausen
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(Klavierstiick XI). Podobné Ivan Palacky mi Fikal, Ze si nékdy nachystal i uréité sefazeni zvukd
a pouzival je fixnim zplsobem pfi vice vystoupenich, kde s nim improvizoval pokazdé né&kdo
jiny, tedy to pfichazelo vzdy do nového kontextu. Na druhou stranu tfeba Anthony Braxton sice
notaéné fixoval jakési konkrétni pribé&hy, ale v jejich realizaci pfipouétél & dokonce vyZzadoval
velkou individudlni volnost a vkladani improvizovanych soél. Cecil Taylor zase ucil svoje
spoluhrace svoje témata zpaméti, aby byli Iépe pfipraveni na vlastni improvizace. Klarinetisté
Michael Thieke a Kai Fagaschinski (vystupujici jako duo The International Nothing) vytvareji na
improvizacnim zakladé zcela presné fixované skladby, které dokonce notuji - nikoliv ovSsem do
partitury pro nékoho jiného, ale jako samostatné party sami pro sebe: Michael si pise spis noty
a Kai spiSe hmaty. Seijiro Murayama ve svych kompozicich urcuje pouze poradi a kombinace
jednotlivych hudebnikll, at uZ? hraji cokoliv. Ostatn& uz John Cage ve skladbach jako Four®
(vlastné to za&ind uz v Theatre Piece, 1961) nechavd hrace vybrat si svdj vlastni material,
ktery pak pouzivaji libovolné v ramci daného ¢asového rozmezi.

Podl'a teba je teda spravne, ak kompozicia a improvizacia zostani ako
nezavislé odbory? Co sa vlastne deje, ak "skladba" nevie v sebe automaticky zahrnat
nauku o improvizacii?

Ja nemam potfebu urcovat, jak by co mélo byt, a asi by to ani nebylo dobré, stanovovat
néjaka kritéria, metodiku atd. V mém pfirozené naivnim pojeti by se mélo vyu¢ovat HUDBE v
jeji celé Sifi, tj. nerozliSovat jednotlivé obory jako kompozice, improvizace, nastrojova hra,
rozbor skladeb, déjiny hudby, estetika atd. Co je to platné, kdyz je nékdo z pohledu nastrojové
vyuky vynikajici instrumentalista, ale jeho hra postrada vkus ¢i zakladni znalosti z dé&jin, nebo
kdyz nezahraje ani tuk bez not? Ale to je samozfejmé utopickd pfedstava, kterou si nechavam
pro sebe. Kdo by na to stacil? VyZzadovalo by to soucinnost riznych pedagogl a ta je zjevné
neredlna. Takze adeptdm hudby nezbyva nic jiného neZ si poradit sami, nejvice bude zalezet
na téch, ktefi je povedou. Vybrat si dobrého ucitele je asi nejvétsi ukol pro studenta.

Zajimava je pro mne ta druh& otédzka. Potifebuje vibec improvizace né&jakou nauku? K
¢emu by to bylo dobré? Jak by takova nauka mohla vypadat? Neskonclilo by to ve stejné
sterilité jako nauka o harmonii ¢i kontrapunku? Kdyz uz vime, jak na to, tak uz podle téch
pravidel nikdo nedokaze napsat nic kloudného...

Podle mého nazoru Cardewova ,Etika improvizace" bohaté sta¢i. Samoziejmé zajimavé
a inspirativni jsou tfeba ¢&lanky Burkharda Beinse a dalSich hudebnikll, ktefi se k této
problematice vyjadfuji, ale docela mé dési predstava, Ze by se snad mohlo zavést néco jako
»~unifikovana teorie improvizace", podle niz by se ucilo na celém svété. Ale to uz jsou jen moje
blaznivé fantazie. V&fim, Ze néco takového jsi ani nemyslel. Mozna jsem tuto otazku uUplné
nepochopil.d

Naukou o improvizacii som myslel vytvorenie akychsi postupov. Znamena to
potom, Ze pokladas za nespravny krok vytvaranie nejakych pouciek, skript alebo
nauk z improvizovanej hudby. Predpokladas ustrnutie alebo nasledna sterilitu.
Nestane sa to vsak rovnako aj bez vytvorenia nauky?

Potfeba vytvaret néjaké nauky, poucky, pravidla, metodiky atd. znamena, Ze uz je dana
v8c mrtvad, nebo umird, a nékdo ji chce zachytit, aby to pfedal. Jenze timto zplsobem se
zachycuji pouze vnéjsi znaky, a z nich jen to, co nékomu pfipada nejtypictéjsi. Tak se stalo, ze
z harmonie vznikla nauka o harmonii, totéz se stalo s kontrapunktem; nauka o hudebnich
formach vznikd az v 19. stoleti a je odvozena jen z vybranych skladeb, nevystihuje zdaleka
véechno, co se v drivéjsi dobé délalo. Samoziejmé&, Ze tyto véci jsou taky uziteCné, jsou
soucasti vzdélani. Ale na jejich zadkladé se nikdo nestal Bachem nebo Mozartem. Maximalné
mohou vzniknout vice ¢i méné zru¢né padélky. K ¢emu jsou dobré? Aby se dotycny predved,
7e to taky ,umi*. Umét to miZe, ale neni mu to nic platné. Véechno vznikd z uréitého citéni,
které vytvari dand doba, které ma dany clovék. To je ndm uz zcela cizi, takze v bézné
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interpretaci ,klasického repertoaru®™ prevlada jakasi fales, ktera vznika pravé z toho, ze dnes
uz nemame ten cit pro miru - néco je prehnané, néco nedotazené. To, ¢emu se Fika
,romantickd interpretace®, vzniklo aZz po Druhé svétové valce a vysledkem je cosi, co plsobi
strasné nepresvédcivé. Shodou okolnosti takhle hraji vSechny ty svétové velebené hvézdy
klasické interpretace. Zda se, Ze to nikomu nevadi, protoZze propaganda je opévuje, ale mé to
sere - jednak se vytvari jakési zdani vyssi kvality, nez jaké to je doopravdy, ale taky mé dési,
ze by to takhle mohlo za péar let dopadnout se soucasnou improvizovanou hudbou. Ta se
v poslednich letech docela rychle rozSifuje, protoze kdo by se v dnesnich ekonomickych
podminkach zdrzoval s komponovanim a nacvicovanim, které nikdo nezaplati, ze? Zde vidim
trochu nebezpedi v pragmaticky zalozenych talentovanych muzikantech, ktefi lehce odkoukaji
par cizich manyr, pfidaji k nim svoje technické schopnosti, ptizplsobi to vulgarnimu vkusu,
ktery vlastné sdileji... Pak se urcité vynofi néjaky prefikany manazer, ktery v tom zavétfi diru
na trhu a byznys pro sebe. Udéla z nékoho hvézdu a vsSichni ho budou napodobovat. A bude to
celé v prdeli, jako je dnes

rock.

Jistéze o improvizované hudbé se da psat i teoreticky, a néktefi muzikanti to délaji i
velmi fundované, ale ti predevéim objastiuji svoje vlastni pohnutky a zplsob hudebniho
mysleni. To je velmi uzitecné a je dobré to znat. Ale vytvaret néjakou ,jednotnou nauku volné
improvizace", kterou by ministerstvo zaradilo do osnov a inspektofi by to chodili kontrolovat?
Jen to ne!

Ja by som si celkom rad precital o tvojich skiisenostiach s vyukovym procesom
- dalo by mi to moznost nahliadnut, ako verbalizuje$ proces hry, moznost dozvediet
sa viac o tvojom pristupe, aj ked’ som sa neziacastnil na tvojich prednaskach.
Napriklad by som rad vedel, ¢o sa v tebe odohrava, ako vnimas okolie, nez zaznie
prvy zvuk / ton, ked’ improvizujes?

Neposilal jsem ti rozhovor s Vladimirem Micenkem? On se mé ptal na totéz a tak jsem
mu k tomu néco rekl, co asi plati pofdd. V zasadé nikoho nic neu¢im. Jen se je snazim pfimét k
tomu, aby si uvédomovali, co délaji, a aby si hlavné uvédomovali existenci ostatnich. Mam za
to, Ze ve volné improvizaci je nutno pfijmout cokoliv, co délaji druzi — pfijmout to za svoje! Pak
na to miZe$ reagovat, pak se za¢ne rozvijet skupinovy proces. Jak to funguje? To porad
zkoumam a jesté jsem na to nepfrisel.

Té otazce ,co pro mne znamena svét predtim, nez zazni prvni zvuk® jaksi nerozumim.
Nikdy jsem o tom neuvaZoval. Svét je pro mne to, v ¢em Ziji, cely mdj Zivot je improvizace, at
déldam co déldm, nic neni vysledkem promys$lené Gvahy. Improvizuji ve véem, at mé nékdo
posloucha nebo neposloucha. Necitim zadny rozdil mezi ,predtim" a ,, potom". Nebo jsem si to
jesté neuvédomil.

Pro kazdého asi néco jiného — pro mne je to pfiliS obecna otazka, na kterou neumim
néjak obecné odpovédét. Snad by se dalo fici, Ze prvni zvuk je néco jako prvni krok na néjaké
cesté. Kam dojdeme a co cestou zaZijeme, je otazka téch dalsich.

A ako pokraéovat dalej?

Kdovi? Stejné vzdycky udé&ldme jen to, co z nas vyleze. I kdyZ jsme si to tfeba vibec
nepredstavovali. Kolikrat jsem se chystal, Ze zahraju néco konkrétniho, co jsem si vymyslel
predem, ale pfi hfe jsem si na to ani nevzpomnél...

Osobné poznamky:

[1]Ted ze mne samoziejmé mluvi zavist nékoho, kdo by se nezhrabal ani na zlomek
jejich dila. To je potfeba si pfiznat!

[2]Citovano volné podle Josefa Lady: O kocouru Mikesovi
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10 Priloha ¢C. 4. Rozhovor s Danielom Matejom

Daniel Matej: POSSIBLE STORIES (...AND OTHER STORIES)
for mg. tape, sampler, voice and seven instruments

Interview s Danielom Matejom sa uskutocnilo 24. marca 2010, den pred koncertom v
KosSiciach, ked malo dielo zazniet v podani ansdmblu Musica falsa et ficta, a to druhykrat -
sedemnast rokov po prvom oficidlnom uvedeni.

Program koncertu:

Daniel Matej — Structures, Pages (...and Improvisations) — Part 1
Martin Burlas — Sen pre video a komorny orchester (2010)

Daniel Matej — Possible Stories (...and Other Stories) (1992/2010)
pre 9 improvizujucich hracov a mg. pas

Shibuya Motors - Dunkeltherapie (2011)

Daniel Matej — Structures, Pages (...and Improvisations) - Part 2

Daniel Matej, dirigent, hlas, elektronika, objekty
Miroslav Téth, umelecky veduci Musica falsa et ficta

Miroslav Toth: Kedy a pri akej prilezitosti vznikla skladba Possible Stories
(...and Other Stories)?

Daniel Matej: Skladba, alebo teda jej pévodny koncept vznikol Dartingtone, v
juhozdpadnom Anglicku, kde som bol na kurzoch elektroakustickej hudby. D& sa povedat, Ze
vznikla ndhodou, ale mala fatalne dosledky, ¢o sa tyka mojej tvorby. Zarovern generovala
rézne iné veci. Bola iniciatnym impulzom pre zalozenie suboru VAPORI del CUORE, ktory
potom fungoval s prestadvkami p&tnast rokov. Na kurzoch v Dartingtone som mal v rédmci
jedného zadania spravit nahrdvky zvukovych objektov v prirode a z toho potom spravit
elektroniku.

Lektor Trevor Wishart mal mozgovu prihodu a z dvojtyzdnového kurzu sa stalo nieco
podivné. Vacsinu casu prelezal v nemocnici. Bolo to hrozne zvlastne. Zaskocilo nas to. Povedal
som si, ze sa tu mdzeme dva tyzdne len tak poflakovat, ziadny nahradny program sme nemali,
alebo nieco urobit, pokial som tu. Rozmyslal som teda, ¢o by to mohlo byt. A stala sa dal$ia
vec fatalneho vyznamu. Zoznamil som sa s trombonistom Hilarym Jefferym, s ktorym sme si
okamzite padli do oka. Pocitili sme nahlu blizkost jeden k druhému. Rozpravali sme sa o
umeni. Hilary si tam vtedy privyrabal tak, Ze pracoval v kuchyni a staral sa o r6zne pomocné
prace. Zaroven sa Ucastnil kurzov v jazzovej sekcii. RieSili bigbandovy jazz, improvizaciu a tak
dalej, a zadali sme sa rozpravat. V priebehu dvoch ¢i troch dni mi napadol koncept. Stravil som
nejaky c¢as na stredovekom cintorine v Dartingtone. Z machmi obrastenych nahrobkov som si
Cital - tak trosku Uctu, ako aj Usmev vzbudzujlce - napisy vselijakych dedikacii tamojsim
zosnulym $lachticom. Vymyslel som, Ze by som mohol spravit skladbu, ktord je organizovana
Ciselnou Struktdrou, datumami narodeni a amrti vSetkych tych neboztikov. Dodo Piacek (Jozef
PiaCek), otec Mareka PiaCeka to raz nazval, Ze je to akoby koncept podobny rodine
Adamsovcov, ¢o sa mi celkom pacilo, pretoze tam ide tiez tak trochu o striefanie si zo
zahrobnych veci. Zaroven som bol uzasnuty atmosférou cintorina. Bol to nahly inspiraény
zdroj, s ktorym som neratal. K tomu sa pridalo, Ze sme chodili nahravat zvuky do prirody, a aj
to, ako som sa skamaratil s Hilary Jefferym. Povedal mi, Ze by si rad zaimprovizoval a bolo
dobré nieco vymysliet. V priebehu jedného dria som vymyslel koncept tejto skladby, s tym, ze
ju nacvi¢éime s jazzmanmi, ktori mali aj inych kamaratov, otvorenych hrat aj iné veci ako
bigbandovy jazz. Dali sme sa narychlo dokopy s jednym bubenikom, basgitaristom a eSte tam
boli dvaja ¢i traja hudobnici. Zalozili sme teda ,pracovny" stbor Heart Trash Cemetery Tower
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of Power Swinging Band. Nazov je v podstate nezmysel. Koncert mal byt v Dartingtone, ale ja
som musel odist na posledné dva dni do Londyna, a kedZe koncert sa nedal prelozit,
neuskutocnil sa. Kapela Heart Trash Cemetery Tower of Power Swinging Band tak vlastne
nikdy nevystupila, ale zato sa z nas s Hilarym stali celozivotni priatelia. A vznikla moja nova -
a prva - skladba, ktora zahffala prvok improvizacie. Tektonickd vrstva alebo stavebna
$truktara skladby je riadena cCiselnymi vztahmi. Nevedel som, Ze to bude mat nejaké désledky,
lebo sa to stalo v roku 1992. Sanca uviest skladbu na Slovensku sa odvtedy neukdzala a ani
som to nemal dotiahnuté do findlnej podoby, ako je to zaznamenané dnes. Vo VENI ensemble,
ovplyvneni Cageom a navstevou samotného majstra v roku 1992, sme sa vtedy zacali ¢oraz
viac rozpravat a venovat interpretacii otvorenych partitir. Partitlr, kde st urcité veci dané a
kde treba tvorivy vklad zo strany interpreta. S nasimi kolegami nam to nejako neslo, chceli
hrat notovanu hudbu, kym viaceri ¢lenovia VENI ensemble boli vodi mys$lienke otvorenych
partitir Ustretovi. V&&Sinou sme boli skladatelia, ako Marek Piacek alebo Matko Burlas.
Povedali sme si, ze skisime taky projekt zorganizovat. Celkom nahodou prisiel Marek Piacek v
roku 1994 a povedal ndm, Ze je tu moznost odohrat koncert siboru, ktory by sa volal Pozor
sentimental. Tak sme vystupili v roku 1994 ako Pozor sentimental v dome kultury Dubravka.
Pre tato prilezitost som teda napokon dokondil skladbu Possible Stories... Cize td mala vtedy
v Anglicku akoby predpremiéru (ktorda sa vSak napokon neuskutocnila), a oficidlne sa uviedla
na inauguracnom koncerte Pozon sentimentalu. Po tom koncerte, pre ktory spravil skladbu aj
Marek Piacek, Martin Burlas, Peter Zagar a ja sme zistili, ze existuju dost rozdielne predstavy
o tom, ako maju vyzerat Ciastoéné pripravené, ¢iastocne improvizované skladby.

Hlavne predstava hudby PoZon sentimentalu, ktor( nastolil Marek Piacek, sa viaze na
inG predstavu hudby, nez aka sa hrala v ten vecer. Povedali sme si to s Marekom v Case, ked
edte ludia nepoznali PoZof sentimentdl ako dnes — vtedy PoZor sentimental este len hibil svoju
brazdu na slovenskej hudobnej scéne a nebolo jasné, kadial sa bude uberat. Ja som si
predstavoval viac improvizovani a poloimprovizovant hudbu. On to chcel tahat skér akoby
kaviarenskym Stylom. Dohodli sme sa teda, zZe pre koncepty, ktoré chceme realizovat v duchu
,possible stories®, musime vymysliet novy nazov, a tak Marek prisiel s ndzvom VAPORI del
CUORE, c¢o je utrzok jedného verSa zo Sanguinettiho textovej predlohy, ktoru pouzil Berio
v skladbe Laborintus. Toto je teda pozadie vzniku siboru VAPORI del CUORE, ako aj histérie
mojej skladby Possible Stories (...and Other Stories) . Oficidlny prvy koncert tejto ,novej
kapely" bol v juni 1994 v ramci Vecerov novej hudby, kde zaznela - konecne v ,idealnej verzii"
- aj tato moja ,dartingtonskad kompozicia®, pricom dalSie skladby pre tato prilezitost vytvorili
aj David Dramm, Peter Machajdik, Martin Burlas a Marek Piacek. Kazdy z nich predstavil
vlastnl verziu otvorenych partitir. Cast partitiry bola dand a druhd sme museli skiganim a
improvizaciou akoby ,dokoncit". Tak to teda celé vzniklo - v roku 1994.

Nakol'ko sa vplyv poloimprovizovanej tvorby a konkrétne tejto skladby
odzrkadlil v tvojej nasledujlcej tvorbe?

Dva roky predtym sme hravali v Transmusic company s Milanom Adamciakom - to bola
pre nas velka pocta, Zze nas mladych zavolal do svojho projektu. Po ¢ase sme si povedali, Ze by
sme chceli hrat improvizovanu hudbu, ale trodku in( ako Transmusic company. Chceli sme hrat
improvizovanu hudbu fixovanu rytmicky, akoby s rockovym feelingom. Nie v Slapajach, ako to
robil Milan Adamciak s Transmusic company. Bola to velmi abstraktnd neidiomaticka
improvizacia, kde v Uvodzovkach boli nejaké rytmické patterny zakazané, proste sa to tam
nehodilo. V jednom interview, neviem, ¢i to povedal Rony Sebesta alebo ja, jeden z néas
skratka povedal, Ze minimalizmus na nas vplyval v r6znej miere, ale vplyval nespochybnitelne.
ISlo o cyklické myslenie. Proces sa od zaciatku vyvija v metrorytmickych cykloch. Ked som
zacal koncipovat skladbu Possible stories, toto vSetko bolo od zaciatku pritomné. Uvedomil
som si, ze som ovplyvneny repetitivnou hudbou, rockovou hudbou, ale aj ,cageovskou"
abstrakciou, aspon do istej miery... Myslim si, Ze skladba typu Possible Stories by sa v mojej
tvorbe skor Ci neskdr objavila aj tak, ale napokon vsSetko urychlila td ndhoda, o ktorej som
hovoril pred chvilou, ked som nemal ¢o robit na kurzoch. TU prilezitost bolo treba vyuzit, boli
tam anglicki jazzovi hraci. Prenos do slovenskych podmienok bol dany zaloZzenim kapely... No
a potom som urobil este niekolko dalSich skladieb, kde je ponechany priestor pre
improvizaciu... Na prelome 1998 az 1999 som spravil skladbu 4 Waltzer fiir Walter, ktora je
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zaloZzend na slovnych pokynoch. Bolo to pre priatela Waltera Zimmermana k jeho péatdesiatke.
Patdesiat ludi z celého sveta bolo oslovenych, aby mu spravili jednu A4 do zosita, ktory mu
prichystala jeho manzelka - knizna grafi¢ka. Mal som napisat skladbu na jednu A4. Rozhodol
som sa, ze napiSem slovnu partitdru. Napriek tomu, Ze o otvorenych partitdrach ¢asto hovorim
a realizujem ich aj na kurzoch, aj ako interpret, nepovazujem sa za skladatela, ktory by vo
velkej miere vyuzival improvizaciu. Moja druhd strdnka ako skladatela bol napriklad subor
VAPORI del CUORE, ktorého som bol veduci, ako aj dalSie moje kapely, kde sme postupne
prechadzali od konceptualnej hudby ciasto¢ne zachytenej notovym alebo inym zapisom k Gplne
volnej improvizacii. Ako skladatel to az tak velmi nekombinujem. Bud robim komponovand,
notovanu hudbu, alebo sa venujem volnej improvizacii ako v OVER4tea, don@u.com alebo
VAPORI del CUORE. CiZze neintegrujem to vo svojej tvorbe nejako vyrazne otvorenym spbsob
komponovania. Venujem sa improvizovanej, ale aj komponovanej hudbe.

Possible Stories predstavuje priklad otvorenej partitiry. Nakol'ko je
determinované autorstvo interpretmi, ktorych si mal k dispozicii?

Toto je vecna otazka tzv. kooperativnych projektov medzi skladatelom a interpretom, na ktoru
sa nedda nikdy v$eobecne odpovedat. Vzdy zavisi od toho, ako to posudzujeme. Keby vznikol
fiktivny sidny spor, musela by ho rozhodnut akasi umelecky kvalifikovana komisia. V Possible
Stories (and Other Stories...) je dané takmer vSetko okrem konkrétnych ténov, zvukov alebo
akordov. Struktura je prisne generovana ¢islami. Cisla uréuju pocet hracov, ktori hraju, pocet
patternov, modelov, ktoré sa hraju v danej sekunde. Generuju inStrumentaciu, struktdru, ako
aj tri typy ,hudieb", teda taku, v ktorej prevazuje melodicko-harmonicky element, hudbu
s punktualnym charakterom a vyslovene noisovy typ hudby. Interpret to teda svojim
spb6sobom musi mat fakt nacvi¢ené. Musi vediet, akl hudbu ide hrat v ramci segmentu, & to
bude noisova vrstva alebo ambientno utiSena-meditativna alebo melodicko-harmonicka plocha.
Vopred vie, akl bude mat Struktiru a tempo, ktoré uréujem ja. To, ¢o vkladd sédm, su
konkrétne zvukové prejavy. Konkrétne tény, hlukové prvky alebo hluk kombinovany s
metrorytmikou. V skladbe je dané prakticky vSetko okrem konkrétnych ténov alebo zvukov. Da
sa teda povedat, Ze je to dost ,klasickad" skladba.

Poznal si v 1992 tvorbu Johna Zorna, ma skladba nejak( spojitost s jeho
tvorbou?

Musim otvorene povedat, Ze neviem. Urcite som zacdal poclvat Zorna velmi intenzivne v obdobi
po vzniku skladby. Nie¢o som o rfiom vedel. Neviem si spomenut, ¢ som od neho nieco pocul aj
predtym, ale Cobra sa k nam dostala cez Jozefa Cseresa alebo Michala Murina az neskoér na
CD. Nemal som ziadne nahravky, nebol internet, nebolo si to kde vypocut. Pripustam, Ze Zorn
robil projekty, ktoré mi imponovali v spésobe myslenia. TU hudbu som zacul v jeho Cobre, bolo
to v8ak takmer s urcitostou neskdr ako v roku 1992. Vedel som, Ze sa tam gestami
dorozumieva s inymi hudobnikmi, ale o fom som ni¢ konkrétne nevedel. M6zem teda s Cistym
svedomim povedat, Zze som ho neplagizoval. Nebola to priama reakcia na to, Ze som videl
Zorna a snazil som sa ho napodobnit.

Zaujimavy je prave rok vzniku 1992, pretoZze Zorn na pomedzi 80. a 90. rokov
vyuziva princip strihovej metoédy...

Veci visia vo vzduchu. Verim tomu, Ze nositelia hudobného myslenia su jednotlivci, ktori sa
prejavuju cez médium hudby. Vydavaju zo seba umelecké vysledky, ale zaroven je to vec
presahujuca do SirSich kontextov. Zjednodusene povedané - nieCo visi vo vzduchu, nieCo sa
zrodi a niekto to $tastne pomenuje, ale ten potencial je tu uz davno... Povedal by som to takto
- to, Ze barok sa zacal vo Florentskej camerate, je vysledkom toho, Ze sa nahodou stretla
skupina ludi a pomenovala to. Pritom potencialita pre vznik barokovej hudby bola uz patdesiat
rokov predtym. Slovom, niekto priSiel a urobil to ako prvy. Zorn, aj ked ho povazujem za génia
napaditosti, by to v roku 1920 svojim sp6sobom nemohol spravit. Nahromadili sa urcité
predpoklady v médiach, hudobnom mysleni. Boli tu Cage, otvorené partitiry, free jazz, cela
generacia 60. rokov, fluxus. Zorn zacal aplikovat slobodné, kreativhe myslenie, aplikovat ho v
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symbidze s rockovou hudbou, jazzom a inymi zanrami... To je to, k éomu sa chcem vrétit a ¢o
sme si povedali aj my vo VAPORI v sUvislosti s Adamciakovym postcageovskym pristupom k
happeningu, postfluxovymi vecami. Nam skor vtedy imponoval prienik drive-ového elementu,
¢ uz z jazzu, rocku alebo inych Zanrov. Mali sme tUto hudbu radi a chceli sme to preniest na
terén improvizovanej hudby.

Od vzniku skladby uplynulo viac nez sedemnast rokov. Ako pri spidtnom
pohlade vnimas ju a mozno aj celé to obdobie?

Je to zvlastne, pretoze skladba sa odvtedy nikdy nehrala. Hrala sa len raz, chybali jej
teda reprizy, potrebné na to, aby sa skladba ,usadila“, ¢i takpovediac ,,dovyvinula®... Som teda
zvedavy, Co prinesie jej druhé uvedenie vo vasom podani. Niektoré veci sa posunuli. Budu tam
ini muzikanti, iné prvky hudobnickeho feelingu. Napriek tomu si myslim, ze Struktura je
natolko pevna, ze skladba sa bude podobat na td verziu spred sedemnastich rokov.

Aké zmeny nastana?

To neviem, na to by sa opytat potom. Partitira sa nemeni. Budete hrat z tych istych
partov ako pred sedemnastimi rokmi. Pravdepodobne vypustim niektoré Useky, lebo sa mi
zdaju az prilis dlhé. Povodna verzia mala 25 minut, ale z nahravky som ich napokon vyskrtol a
zdalo sa mi to prihodné. Tie vys$krtnuté veci sa uz teraz hrat nebudl, ale to je len par
segmentov. Ale skladba ani charakter hudby sa urcite menit nebudd. Stale si za tym stojim
tak, ako som to chcel urobit pévodne - i uz sa to niekomu bude alebo nebude pacit.

Ked' ide o improvizovani scénu u nas, aké boli moznosti realizacii v 90.
rokoch?

Tu je treba kriticky reflektovat, aby sa nevytvarali myty. Myslim si, ze naozaj nieco
vzniklo. Ochota ludi z VENI ensemble hrat otvorenejsie skladby vyustila do vzniku suboru
VAPORI del CUORE. VAPORI del CUORE uznali aj kritiky na medzinarodnej ako aj domacej
scéne ako zaujimavy ansadmbel. Na druhej strane, na Slovensku si treba brat do Uvahy vrstvy
jednotlivych kultdrnych zloziek. Jednotlivé kultirne zény Ccastokrat reprezentuje jediny
ansambel alebo Clovek, pretoze sme mald scéna. Skoro ni¢ sa u nas nedeje, nembzeme sa
porovnavat s Rakusanmi, Poliakmi, atd. A ked' si uvedomime tieto tenké vrstvy, z ktorych sa
skladd nas kulturny priestor, myslim, Ze sme my sme vtedy boli prave tou jednou vrstvou.
Ovplyvnili sme nejakych ludi, napriklad okolo NEXTu, A4-ky uz je rozvinuta scéna a neskromne
si myslim, Zze na tom mame zasluhu aj my, Zze sme prinajmensom spustili inicidciu - rovnako,
ako nas ovplyvnil Milan Adamciak, aj ked od toho Stylového idedlu sme sa odklonili.
Kontaminoval nas ideami ako nas starsi priatel, ucitel. A ¢o sa mi zda po rokoch zaujimavé,
ked' sa na to pozeram spéatne, ako ucastnik — na jednej strane sme si velmi blizki: Marek
PiaCek, Martin Burlas, Peter Zagar, Lubo Burg, atd., kym na druhej strane sme strasne rozdielni
v poetike aj niektorych inych veciach. Koncept notovanej, otvorenej alebo pripravenej
Struktury, ale aj koncepcie celkovej skladby alebo projektov boli u jednotlivych fudi natolko
odlisSné, 7e neumozfiovali, aby sme sa vzajomne natolko inSpirovali. Ked si vypocujes
Marekovho Corrada, Petra Machajdika alebo Davida Dramma, ktory hral s nami ako host, robil
remix skladby od Sex Pistols, to su vSetko Uplne odlisSné veci. Kazda jedna skladba sa strasne
li$i od druhej, a to je dobré. Castokrat vidite v krajindch, kde mé& improvizovanad hudba
tradiciu, ako v Nemecku ¢&i Rakusku, ze si je priliS podobna. Myslim, Ze nam sa podarilo
diverzifikovat - prirodzene, tym, Ze kazdy z nas je iny.

Keby som tento problém skamal d'alej, venovali by sme sa procesualite
v improvizacii, ale polozim ti radsej otazku, ktora vlastne chapem ako jednu zo
svojich vychodiskovych téz, ked'ze sa na poli improvizovanej hudby pohybujes viac
nez pitnast rokov. Existuje vdbec improvizovand hudba? Nie je to druh
nezafixovanej, predpripravenej hudby?
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Ked'si ¢itas Wilsonovu knizku o improvizovanej hudbe, ¢itas vypovede Dereka Baileyho,
Johna Tilburyho, Corneliusa Cardewa, je tam vidiet, ako sa to medzi¢asom posunulo od tej
totalnej abstrakcie, ktord bola az nabozenstvom... Vniest nejaky pravidelno-rytmicky element
do improvizovanej hudby v 60. rokoch bol takmer hriech...

Teraz som si spomenul: Daan Vandewalle, fantasticky klavirista, ktorého aktivity
pokryvaju oblast od klasickej po sucasnu, brilantne improvizovanl hudbu - ktord hraval s
Fredom Frithom a Chrisom Catlerom - ked pocul CD VAPORI, strasne sa mu to pacilo
a povedal (Co mozno odpovie na tvoju otazku): ked sa pozerd na improvizovanu hudbu ako
celok od zaciatku az po dneSok, pri suboroch, ako je VAPORI del CUORE, si uvedomil, ze nam
je akoby jedno, ako dospejeme k vysledku, ale chceme hrat uréity typ hudby. V konkrétnom
zmysle. To podla mna trafil velmi presne. Nam to imponuje. Tym zaroven povedal, Ze
improvizovana hudba sa posunula o generaciu dalej. Generacia, ktora prisla po
abstrakcionistoch, zacina hrat hudbu, ktor( si predstavuje pri komponovani. Ked’ mdme radi
urcity typ noisovej scény a vnesieme pri improvizacii jednotlivé elementy do hudby, alebo
mame urcity subor elektroniky na vytvaranie urcitych hlukov, sStruktdr, to je stylotvorny
element, ktory sa tam prejavi. To, ze si ¢lovek rozhodne kupit také a také krabi¢ky, vytvarat
také a také loopy, je ukazka istého druhu estetiky. Neplati to, ¢o niekedy platilo v Cageovskej
estetike, Ze sa treba zbavit estetického hodnotenia, subjektivheho ndzoru. Do improvizovanej
hudby sa oblikom vracia prirodzeny esteticky subjektivizmus. Mdme za sebou skisenost z
rockovej, sucasnej a klasickej hudby. Ked improvizujeme, akoby v redlnom ¢ase komponujeme
nie¢o, ¢o mame nahrubo pripravené v hlave. To je sp6sob, ktorym rozmyslame aj vo VAPORI
del CUORE, aj v don@u.com. Jednoducho, to je to, ¢o nas bavi, a nebavilo by nas rozmyslat
inak. Musel by som sa silit do takejto postcageovskej otvorenej abstraktnej improvizéacie, kde
zatnem z nicoho. Ked' ideS na koncert, v skutoCnosti sice zacinas z nioho, ale to ,niC" je uz
akoby nieCo predpripravené. Startovacia plocha je tvoja Stylova preferencia, vzajomné
porozumenie medzi fudmi. Nerdd improvizujem s Uplne neznamymi ludmi. Nemam rad jam
sessions. Ked sme vytvorili kapelu, poznali sme sa, priblizne viem, ¢o zahra Lubo Burgr alebo
Marek, aj ked je to vzdy iné... Alebo Martin Siewert, ked pouziva gitaru. Ked za¢nem robit
nejaké chvenia, uz skoro stopercentne predvidam, ¢o spravi Martin. Nejde o konkrétny zvuk,
ale o proces, oto, ¢o sa bude diat. Myslim si, Ze sme to posunuli do takej prirodzenej
muzikality. Stava sa z toho normalna hudba.

Zaujimavé, Zze hraé¢ nemusi vytvarat novy hudobny material, ale operuje
jednotlivymi kombinaciami...

V kombinovani materidlu, procesu, akym sa to spracovava, ked sa posuvas v case
skladby... Niekto ma rad hektické zmeny. Mne napriklad nie je dnes az taka blizka hektika
Johna Zorna. Nebavi ma do takej miery hrat rychlymi strihmi, agresivne a tak. Nasiel som si
priatelov, ktorych to tiez az tak nebavi, preto ma nasa hudbu skoér taky ,vlekly" charakter, aj
ked niekedy to je aj energickejsie, niekedy ambientnejsie. O proces alebo procesualitu ide skor
Nepovedali sme si dopredu, Ze budeme hrat vo vé&ésich blokoch, cykloch, nasli sme si to
prirodzene, je to nase pribuzné hudobné citenie.
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11 Priloha ¢. 5. Skladobné celky opery Zahada

tycCe

Y CELOK 1

SKLADOBNY

Miscalav Toth

Introduction
The Mystery of the Bar

e 1IN
o "
i
' y el |
I
iy "
il IR
iy N
[ g
' iy \
"3
il I 1 |
" . s
i, »
0 i Il
' - 0
I . |
H I i
- . -
i,
il R N I
v i .
3
. N 1L
HE, " (o
i AT |
il i \ I8
) H (s
B \ |
i B S
“\ (I -
i
il R N |
' A .
i
N N .
Hie h v
“ I
Iy \
Hh: )
' k i
b
b s
,m ). rare
i N il
i i ’
' K M
h . |
il N N i
. [ V13 +1
i \
b, N
' k (i
b .
ik N
4 L1
I .
! Ml h
b .
i [
w il
N I
[
L S R 14
M (118
[T m .
A i
il wu LI
. % Ll Yin
N [
i m
N !
I N .
" 3 it ¥
b
iy m '
h il
I .
! I
L it Ll ..
M [t
m e
N 9 . g
e_we R .
iooF % P 2
= § H ¢ H
o £ £
] 5 £ H
i & & € €

\

Is

H (I

il v

) L
—”.vV“ ol .

H il . N

Ha ]
.
M .~
o (1
il oo
i .
'

it i

1|

il | .
. i
e i

1 (18
" .

HY
A
1 i |
.
'
I ' .
vl
i | (IS
oo

I ‘o s

bE TN

I 0

.v L

Il ' .
e W Hn
» .

s (I 3
1 e
i

o U
M sl
H

ity {1 h
Y i
i o

i s L
My i A
I .

1 " i
=l
E

mw s tm
Hin | Y

e |
R "

I i

I S
iy MY -
b (I

e ~ ~

s 3 a1l

.

] |
f L ™
m [T m
(ingi v

f, b I

C IR it

Hi,

] G S

I L »

o AN
i 3

£ £

Tenor sax 1

Tenor sax 2

25

z

. L fl Ll
» Yy _
i . [
» (I ,ﬂ
. et oy
n i |
i i) . L . it - .-
(i I
" H | il AN T U )
m 0 | Il O
. - L3 ”
'y | | dl AR = e .
3 N | _
i ) o L 0Ll L e .
i hits [ LI
» e |
it v o
» .- ﬂ
L .
a h |
I » . L L -l s
» 1|8+ [l L
. R |
i i) o
. | ﬂ
v /i i
Ik |
i ) (s L It = .13
. M '
il .
I x 1 LI
1M
[y lj
i . L g 4 . "
| . i |
Ade il [ O )
1 1
i AGN L =T AN = ®UTRNA
I I ol | Il
. el L . "
p .
l .
U I
.
Ll | adé 4 .. 4
. | I
h .
U "
4l O
N HEET | ... 0
i (i
| W .
o 4
Y ‘. ol adis % %@ el)
\ Hi n
U [T 8 [
I U0 |
i [ETHIEE S I m T
1 |
i | 181 g N isL N
il L
" .
h ol L
1| |
Bl ' oL aditg|| \&D s
LI
.m L
) vpod|| P wme @0
e
' Il
| |
i | m
il ,
o e We_m WM
= = s 4 =
FR 2 H H
£z § i
s £ 4 <

\

Tenor sax |

Tenor sax 2

Accord. 1 ;

it hit ' (i
il N
I NI i
3 . i : e b 2 @n
L+ ol " \ |
" ﬁ i . 11,
Tl '
t ol ' ! B e = " It
I 1 s 1 S ]
| [ ny i At ﬁ ) '
N IR i
I ! _u 1y reogilla =T '
S ' ' ku,' T el T ) i
i i [ ey " |
(1R 1 1 R
G
L} i s | | |
T S A o @ . 2
A 1 T S ,
i Il N
i e
S ' i v ) b (e
1M Y | |
i
e i
i\
_ N i
I3 3 o (It s 3 1RE 0
| i T U A L
. I il [ 1M
— r“ i 1] ol = o ﬂ?
4.- i [ >ﬁ:w; TR 180w LN
i B He
o
Hy ity
i
* h “
i) “ i Bl %@ i
m [ i
0 I o
i 1
— i 7 s I
u i\ —¢ %M >ﬂ8 ®d L)
e i . I i
(g i Il
e L "
ﬁ Il Il
m I I b ;i % A
B i 1 I i I
“ i I h ia; —) ™ [T ﬁz;
il il , f
| 11 T R A _.;a:
F U i f
i T NS T T L bl
) [ i I
)
» Ty
)
i L
¥ U il e A
| N I
L
o
ol
[T [ @
@ N \
o
: H
g
2

126



f

Tenor sax 1 || §=====_===:==E

“Tenor sax 2 === g
Ton. 1 |19
i =t it i f
P
L CE======== —_._____.__ =s ===

: - === ESE s == S
G P B P -——' \——a«—' r——c———' .5 7 = 5 L 1P A .1 A A 1P,

\

e —y—

P Ty

A\\

13
4
I1F

“Tenor sax |

')
-
Soprano sax. = = -
=] © = = o
“Tenor sax 1
r
Tenor sax 2 |1
b 4
s
Ton. 1
2
Ton.2 :
G T T e T f FE
— =
Ton.3
BSEL ., T S, . 1 IS 38 . T S (3L ) g e et e —e—— —a i
-
Mar.
wf -
2 = = = $
4 "3 —— =
4 —3— mp —A— 31—
§ & £:2 55 %
=
> i
LN S o
Accord. 2
r——a— —t— ——
£33 & &

127



“

EgEeEee

£

55&&51";‘;&55&&

£ o 2 ola o 8 o2 o 8 ola o 0 |2 22 s
£

P
&
[ —

EgEeEese

Eee

a

2

i

-

=3
e p P ap frarpaczaa l!fp:sgep ELeESL
-

s

-

128



SKLADOBNY CELOK 2

ry of the Bar

Waiting for a Better Times
The Myste

cold atmosphere / dead land
onductor showing an order of players

|
)
|
|

|
|
|
et
il P

Ll il
BENNE
ﬁ (1 | N | —
el
TR T h
H

|
|
|
|
|

|
|
|
|
|

||
||

|
|

1 L.

[ 1]

L=

P 1] L

E
E wal
— g — ATl —
E §
E mg__ﬂ
| N1 — L1 MR | |
.m_
L Iﬂn (& wef& [
g
L mm 4 q[|| &
4[| &
e
g w &
UWHW
I
N NG NG 6 & N NG GN N Y
S 5 = F E = S
I S I 2 :
g 2 E = 2 g g
£ £ & i 4
v =

R

Fe g multiphoni
= - v
metal mute
o

|

|

|

|

|

|

|

=]

|

|

B

|

i PR

molto vib.
Eartaat EprSomH Uy

|

|

l

|

T

1T

“TTYCLL P

129



= multiphonics—————

O AW

o —  —f

-

sl
T

[ [

—t
rr

P —

Wy

|

|

"l o E

g

lﬁﬁw,ﬁwTﬁwﬁ,

=
|

|

T =
ar. =
rp .
A large vib. (1{2 tones)
o 5 5

39
Sopr I ?ﬁ
opr 5
Ton. 11 |[ S
¢ ute|

mw,‘ 1l

!

: mA\,___ wn__._. /

| ;
L e ] — A,___ mﬁn__.. mwo_g r__= [
F_g r___( mr__.

i ,

, ; / = kil
|| ;{M I / F\e___a / m
I— ] - , L Wo_ L W_ s / wo_ [

f A NG h
|| 3 Bl | [ S| & bl L
T o
1 : il I
[ 4 _\ov’ ﬁ.m__ N
LD

|

-
rP

(
a P NP NG GN @6 N . s O - O o
= = = = w5 ; : ——
s 0§ % 0§ § &8 & & z T
& g 3 £ £ m o j g

130



SKLADOBNY CELOK 3

“Pnuh&no

&l

relaive pich (shytm model) £

™)

i
v
m

Short Stories

The Mystery of the Bar

3

4

Miroslay Toch

[w]

Soprano sax 1

"

relative pitch (shyun model) &

Soprano sax 2

relative pitch (rhytm model)

HEE T T

L= i

131



E Gir.

132



Ded Mission

SKLADOBNY CELOK 4
The Mystery of the Bar

conductor showing bars length

EI A

p<—

2y

P ligh bk light vib. J{ i ‘|/ o Vib, ‘|/ “‘I/
Snpmnonxg: A b o B! o
Tenor sax 1 é’%l'g | 7= | I Jggﬁmﬁb' I |g |PPP I g_ﬁnunvib‘ | | |
T2 [ [ a1 [ = [ |eal [ |
Tenor sax 2 QTE o A4 o = = *P = =
I;Ii&hl vib. . N li=ghl vib. i ﬂ non vib.
“Trombone 1 |- a Ao 2 b o ) o
obbm L [ 1 Jee [ 2 I [ fo [ [ ]
.| | T = | [= [= T Jeuw [ | |
e L [ - 1 I~ F 1 ¢ T T |
0
Electric Guitar [y 4= = = === = = £ 18 -— - === = =
b E T T T .. .[ .. .[_
PP
é.m_n‘: Bty fea: %é ,% boft = ﬂié g «;
o [ [ | [ [z I= T Jo [ [ ]
! e = ————— 1 o3
S
éd’s boy g i&’é XS w8 2 ﬁ; e o
— [ [, | = 0 & 1. [ |
% = bo 3&“ ; be = ﬂ o

133



m | A 1 gl o i
WAH: >A [PA Aﬁr Aar. it
Nl AE‘: | Al
| . g e
—>M [ [[IITF — |v%r_ Ry H A8l ~ ~ " "« oM -2+ &1 0 A
I Al 2y Ry
) (D, gl
PN fHy M|
—>4| AL e g ....W AN ~
228
L Hi h R —g ,_v, a8 Nd N " " AgEm wzEon >@. AZo™
.._w 14 N
Ilv»w__ H >] il ) il Wl gl M
N |- Nﬂ*» Mnnl ~
M- TR S 1l A
L i —>g I >m. Y A0 W Lo Ao r@o™
AN
Iv,.m: Y AT | ~ "
—a] L - A
3 Hy n % i i
. 1! ~
- i m d I I —>1g >."~ 1q g Agom ,.3 X rDO™
= g — = = = » £ 11—
gl 8 gl Sl e BT
4 A g £ R
2 §Qu e ME E
—> (SN || S || S ||| SO || | S_— — — — 2| & M EL] A ~
" | 2 —— . — - =
.
sl re s s e 8 A %E akr aE gk
[ AL LW N il N —=|
" v> >A >A’ N A AN
“ [ I N w O
“& a a» m" :”g ﬁ,." u_ zU m.
'y . . ' il L)
_w M M— ] il il |v>umw__ i i ﬁ_ N
S B B . - I
a I
) L) I Axgll i)
4 4 J -l . o I I
3 3 all ¥ ! ) ol
N Il »_w Sl —>A I ] xl
- 1 \M| \M] [ e A AT FHREA gk
—t e ) Mg Tkl
wll Hi i U R H sl o M.l >A A “JREHA
. <N
AA.K v I i —>Aq § N 2 At ,r.;
1 T ol I L T Agtal
M“_ﬂ_r Il Wi i 1% il T il ! b i
A . " ) AT... Ne—roil ~ F Al [TIZx%A
- L N N
@ ‘ ¢ A ﬁ 1%
A 26 2 A, N A e
g g g g & % M ] & E g
3 E B B ¢ 2 f : E B £ 6 2 ; :

134



w@. R0 m

=
J B
. L
x A
N L e
U
LU

kﬁmﬁ
== = —_— [a]
RGO 0
§ 4 T

Accord.

|| e
Al A Ml
LA
oS
S Lﬂ,

135



SKLADOBNY CELOK 5
Strange Canon

The Mystery of the Bar

EXTREME GRAVE Miroslav Toth

- P S SR T S S |
b T

Soprano sax (Gergo) é.,f

Tenor sax

Marimba |

Electric Guitar y

Accordion l%
Accordion 2%

s oo e ; . = : = o ~! = .

y ‘ .l : s == R - Z =

fecord | J [ l \; ‘ I { ]
ige £ 2 o — i 7E: T = == ——x; =

136



137

3z

Ze 1o

A 1 A Ehr Ml gl
o L LT L ol ik ' L L M
s ‘
L il ol ) 'v | o
Wl ,..4 THII 1 iy L il
1 1 I 3 -
—f N . ) it «
| fi» 7
N %.: 18 " &1 N
. i rooH
& e, w L
t _H" ‘ ,
s gl L i il Al
i * 1 | O 11 Ll !
o 1 S it It S
I Iy Uit S i b b
| | uL | (.
_v L .
h. u1~
mn:v 1 4 &.: Niin e 1h mun
™A e T
i i [ i/ f [

t

Foete =
it
: = :

==t

= -
—
= =

=
-

oo

ey

% [ |
% I i i \
N
I I
Ll
| e ﬂ—ﬂ [T N 11
o (i o
L - ) 18 TS . 1l
! I id
Hy .....4—‘” Wil lu. (
nCSY

Accord.
Accord



E \ WF L E bl Q L E ! pEv y E
ol .WH #E | al o f mw ol
¥ ﬂ 1IN I a
] ull ol \ Sl I m Sy ! ML J.s il
| Hia o 1 “ » N
i I8 TR
M i Eﬂ T oo ‘ﬁ
H !
p T | (i c LIl
RE & rmun N Rt il s
1 ¥
_ K sw - T8 i
i il ) R 0 3l i i L N
I .
| ) - I _—
n @ 0 I N ! 1 t
. )
R | \
N il ™ N
S mihati » B b 4 I g Jit Y
Al 1wl ol s [ A i . —,wm Ci
LIl LI L [ 118 . N 8- 15 J—? N
D 1 i ol
I . L o N i i I T ik
1 A il i
Bl
J 5.8 (188 L L Hq 18 - 4 L S - L
R o i . i |
' i »m. ‘W ‘ o . — M | N T ,
18 ﬁ“. 1w Dm | - T [ I
ﬁn“_u J
i il 3 I 18 123 M IS e Il
il i il !
i3 H
T Lo z ihl I 1) \ y
TN 1 s 1 N I fh
i £ H o W ,
i oS
W i i H
H 1y H ™ I
1 H ur:.e | 1 { N
I{ MM N
i i Tl
P Ty
L8 I A
™ 18 i i 1R
I
| Qo Qo :
! o I R (
3 ) <N | NEL - )
2 H E B T R
3 = < g g
m 2 o 2 2

I 1 . il
Ml S s u 1 s MW -
Tl M |1 .
3 . | ! m W g1k, I
iy il | il i
.
sl & s il s 8 -
L il ik !
4 [ H4 Hy “a 4
- L, | Ai 1 1 It L 1| 1
- : W [ Ml
1 . LI I H IR \ ' N il
I N
Iy I 1|
R /ol o i o iR iy
M | »
LI b 1 > h
u LI TR Il -M« i L Au . [T
_. T3 i ﬁ
11| 11| R W [ A IS 1 [ | i
i A ( [
i il I ol ol 0 i
|
S 1L i i1 S 11 K il
R o .uﬂ \ il ot ] B
A A i \
q () N . n L q
il |l ol u I\ e il ql all :
Tad sl s Rl & i e W di-
A I U 03 I it
LI uw ) N [ | | 1 ! M1 3 . [Tl
.\ H L ||“W . -rHN waW \ ”N 1 3 LA '
4 N [ 18 N H [ 1N
- 1 1 ]
bl ! 1 I
mwy " 3+ Ad i .nH 4“ L i X ' IR
T i moom ' .;‘ o
R L i o , 116 11 1Y L »
= Nl Myl h 1" 1 S
i s s s » S H s I
L i3 i3 a oo
i i i i i
1y AL %dv T8 L1 “4V ey . N s
Al ¥ ¢ , i
I sl 11 S i3 S it {111
. i MM mw. f I
Rt Lt il Il s ¢ /
_ I
ool 8 o o % o
2 i £ £ £ | & % H
3 e i E

138



SKLADOBNY CELOK 6

PART: FTB O MGL
"FROM THE BOTTOM OF LAVA"
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