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Ked som roku 2000 v ramci festivalu Vecery novej hudby v Bratislave polozZil
Otomovi Yoshihidemu otazku ako riesi terminologicky ten problém, Ze ako skladatel pracuje
na pomedzi komponovanej a improvizovanej hudby, odpovedal, Ze on nema potrebu sa nad
tym zamyslat' a jednoducho len hra a vytvara svoju hudbu ,tu a teraz“. Bolo to v éase, ked na
prelome 20. a21. storofia pozvolna doznieval antagonizmus medzi zastancami ,gistej"
kompozicie a improvizécie — ich kombinovanie a ¢oraz viac produktivne fuzie uz totiz nebolo

mozne ignorovat, a to ako v hudobnej praxi tak aj v odbornom diskurze.

Praca kolegu M. Tétha predstavuje zaujimavy prispevok do diskusie o povahe
i opodstatnenosti tzv. komponovania hudby v redlnom ¢ase (v tomto pripade, ako naznaduje
podtitul, s komornym ansamblom), naviazaného na neraz opominany fenomén
muzicirovania transponovaného v kontexte tvorby stcasnej nekonvenénej hudby. Ze tato
téma priamo sUvisi s paradigmaticky inym ontologickym chapanim umeleckého (hudobného)
diela — ktorého ramec oznacil Umberto Eco pred viac ako polstoro¢im za otvoreny (Peter
Faltin v tomto obdobi hovori v stvislosti so zmenou hudobného myslenia dokonca o diele
ako toteme) —, hadam, netreba pripominat a autor sa k nemu hned v Uvode otvorene hlasi.
V introdukénej ¢asti doktorand ponuka prierez histériou telies pracujlcich s ,komponovanim
v okamihu* (M. Varga) v Cechéach a na Slovensku (kde by v8ak pre Gplnost’ mohli byt aspori
spomenuté aj zoskupenia Ensemble Marijan I. Medka a J. Kavana, Zena s bichou J. Vajéa,
Ci tE6Ria OtraSu). Nakofko v praci ide o. i. najmd orieSenie vztahu istého druhu
komponovania a (koordinovanej kolektivnej) improvizacie, je pochopitelné, Zze v teoretickej
rovine sa jej autor opiera o zistenia a mySlienky relevantnych autorov akymi st Jaroslav
St’astny, Jozef Cseres, W. Thompson, P. N. Wilson ai. Skimanie akosti (neraz tzv.
neidiomatickej) improvizacie ako organickej sucasti komponovaného tvaru a povahy
,okamZitého“ komponovania v kontexte improvizovania — a najmé ich moznej vzajomnej
symbidézy — sa tak stalo jednou z ustrednych tém textu. S tematizovanim vztahu, resp.
mutacie hudobného determinizmu a indeterminizmu sa stretdvame minimalne uz od d&ias

aleatoriky (i uz radikalnej alebo relativnej), Miroslava Tétha vS§ak zaujima tenzia medzi nimi



v konkrétne vymedzenom ramci, ktorému sa venuje predovsetkym prakticky ako hudobny
tvorca. Explicitne odmieta ,analyzovat viastné postupy“ (muzikologicky by ich v8ak prave
z teoretického odstupu do istej miery zaiste mohol), kedZe avizuje — ato sa ukazuje ako
zaujimavé — skor analyticku reflexiu viastnych skisenosti z procesov vznikania hudobného
tvaru a ,komproviza€nej* tvorby svojich hybridnych diel vébec.

V zaujme vyhmatnut priznaéné aspekty komponovania v realnom, konkrétnom &ase
s hudobnym suborom (kde poznanie i vyuZivanie $pecifickych schopnosti a potencialu
hraCov hra klu¢ovu ulohu) siaha autor, napriklad, k formulovaniu $iestich atribltov vyrazne
inakostnej novosti tykajucich sa (cit.): a) hudobnej poetiky, b) vztahu skladatel — interpret, c)
vztahu diela — posluchag, d) pristupu k hudobnému nastroju. e) predvadzania vZdy nového
tvaru, f) skladby stotoZnenej s osobou autora (azda v zmysle jej podmienenosti jeho aktivhou
spolutCastou). Pri Ecovej koncepcii zachytenej v legendarnej knihe Opera Aperta (1962) sa
doktorand pristavuje podrobnejsie v prvej samostatnej kapitole. V&ima si opozitné
semiologicke chapanie diela u neho vs. C. Léviho-Straussa, pricom otvorenost (hudobného)
diela ho nezaujima len ako metafora, ale doslovne ako voéi posluchaovi otvorene
(minimalne v naCuvani) interaktivne dejuca sa Struktira. Argumentaéne siaha aj k nazorom
G. Goulda, ktoré sa miestami javia vo vztahu k hlavnej téme prace trochu odtazité — v otazke
zmeny Statltu ator(stv)a a straty jeho aury by bolo mozné siahnut skér k R. Barthesovi.
Ocenujem v8ak na tomto mieste produktivne spomenutie Givah M. Foucaulta a uvedeného J.
Cseresa (v suradniciach recyklacie, rekontextualizacie v ,techno-medialne kolaZovanej
realite”).

V druhej kapitole eponymného nazvu s titulom celej prace sa jej Citatel oboznami
s vymedzenim problematiky na okruhy tvorivych metéd spatych s digitalnymi technolégiami
(modifikacia toku ich dat) atzv. soud-paintingu (W. Thompson), resp. gestickyého
dirigovania. Autora zaujima v sUvislosti s prvou oblastou vyznam vyvoja interaktivne
definovanych softvérov rozhrania v redlnom ¢ase, ktoré umoziiuju komponovat takpovediac
ihned a ,za pochodu‘. V druhom okruhu predostiera rézne mozné formy tohto druhu
vytvarania hudby siahajuceho do live performance, happeningu, sound artovych eventov atd’.
Neopomina ani pojem komprovizacie, ato, mimochodom, ako jeden zo signatarov
vyhlasenia compro.sk11 (2011)", hoc by jej chapanie mohol v texte prace vnimat aj $irSie
nez len ,spajanie® kompo-/impro principov vzmysle ich (pre tému prace taZiskovej)
hybridizacie a mutacie. Za adekvatne a zaujimavo spracovani pokladam podkapitolu 3.4
venovanu interpretacii a interpretom, ktora je odrazom bohatych sklsenosti autora ¢&i uz ako

veduceho vlastnych telies Frutti di mare, Musica Falsa et Ficta, alebo ako ¢lena zoskupeni

' Rovnomenna multimedialna kompilécia s dielami, resp. textami M. Burlasa, J. B. Kiadiva, J. Fujaka,
J. Vajoa, P. Katinu, A. Tverdéka, V. Miku a Téthovho dua Shibuya Motors so S. Krekovitom bola
publikovana o rok neskér (na médiu CDextra, Vina 2012).



kolegov (VENI, Mi-65 ¢&i doc.END D. Mateja, resp. Prazsky improvizadni orchester G.
Cremaschiho). Osobity, zakladajico ur€ujlci vyznam interaktivity autora komprovizovanej
skladbu a hraov v komplementarnej Ulohe spolutvorcov, resp. tvorcov textiry* (s. 48)
nahliada M. Toth zréznych stran aj vinych castiach textu. Vintencidch objasfovania
gestického dirigovania (koordinovania hudobného priebehu dohodnutymi gestami s jasnym
sémantickym vyznamom) piSe o geste ako znaku toho ,kto, ¢o, ako a kedy“ ma (za)hrat.
NajrozsiahlejSia, 4. kapitola je venovana analyze troch kompozicii réznych autorov z troch
réznych obdobi, zaloZenych na otvorenosti ich priebehu a z nej vyplyvajucej variabilnosti
vysledného znenia: Foglio 7° di Requiem Milana Adam¢iaka (1968), Possible Stories (...and
Other Stories) Daniela Mateja (1992/1994) — obe sU zaznamenané v grafickych partittrach,
anapokon Zahada tyCe samotného Miroslava Tétha (2018). Aj ked absentuje hibsie
zd6vodnenie kfi¢a vyberu tychto, pre isty typ komponovania v redlnom &ase modelovych
skladieb — ako aj uvedenie dévodu, pre¢o doktorand zvolil okrem svojej kompozicie len dva
priklady —, ocefiujem v pripade prvych dvoch diel ich pomerne kvalitny opis, vratane genézy,
relevantnu interpretaciu rozdielneho charakteru grafickych partitir, ako aj pripomenutie
dolezitosti spaciélnej dimenzie tvorby hudobno-zvkovych udalosti u Adaméiaka (ktory uz
roku 1967 vytvoril na Slovensku prvl priestorovii partitiru intermedialnej kompozicie pre
tane¢nikov Diamondance).

K Casti venovanej charakteristike viastného hybridného hudobno-divadelného diela/post-
opery (ktora uzatvara trilégiu Ty¢ zrokov 2014-2018) nemam zasadné vyhrady, & uz
ohladne analytickej deskripcie motivéacii, tvorby libreta, rozvrhnutia tektonickych celkov,
alebo Specifickosti autorskych postupov komponovania v konkrétnom &asopriestore
v spominanej interakcii so starostlivo vybratymi hudobnikmi. Stretneme sa tu s podrobnym
opisom gestickych znakov dirigenta/koordinatora?, ako aj s akcentovanim vyznamu
jedineCnych schopnosti interpretov. V zasade ide o adekvatny, putavy autorsky vhlad do
viacerych aspektov tvorby i alternativnych koneénych vyzneni diela.

Zaver okrem ofakavaného sumaru vSak posobi trochu ako apendix. Sice v fiom vitam
tematizovanie potreby spracovania ¢esko-slovenskych dejin ansamblov tzv. ,volnej hudby*
(J. Stastny), no neoddvodnené dve tabulky Svetové premiéry Geskych autorov v Cechéch
v obdobi 2009 — 2019 a Svetové premiéry ceskych autorov v Cechdch v zahraniéi v obdobi
2009 - 2019 (ide o premiery sucasnych opier alebo hudobno-javiskovych diel), navyse
okomentované len niekofkymi riadkami, tu posobia nepatri¢ne. Priestor pre argumentaéne

finalne, UspeSné obhajenie a utvrdenie opodstatnenosti uzivania pojmového spojenia

2 Na tomto mieste by som spomenul obdobny spdsob okamzitej tvorby hudby dohodnutymi gestami
u Franka Zappu uz v 60./70. rokoch minuiého storocia, ktoré v8ak bolo ovela deterministickejsieho

charakteru.



,kompozicia v redlnom ¢ase" pre komorny subor v hudobnej tedrii i praxi tak nebol, bohuzial,
celkom vyuzity.

Naopak, priloha ¢. 3 s dvoma rozhovormi s J. Stastnym a D. Matejom, z ktorych doktorand
niektoreé pasaze cituje aj v hlavnom tele textu, s pre mna interesantnym obohatenim prace.
Anonymny prieskum v prilohe €. 2 je tiez dostatocne ,vyrecny“ (zaujal ma v fiom o. i. poukaz
na rozmer hravosti v improvizacii a princip ,nehody", resp. vypointovania chyby poéas nej,

ktory mohol byt rozpracovany aj v hlavnom texte prace).

Za sporné, resp. nespravne v praci pokladam:

- miestami trochu nesurodé mieSanie kontextov bez ich vzajomného odlienia — napriklad
peformancie, sound artu, resp. réznych audialnych umeni, tzv. Novej hudby, free jazzu ai. —
vsnahe spomenut oblasti, kde v8ade sa moéZeme s podobami komponovanej tvorby
v realnom Case stretnut;

- oznacenie U. Eca ,len” za spisovatela (s. 29), bol predov§etkym semiotikom a filozofom:;

- v sUvislosti s H. Partchom hovorit’ len o hladani novych spdsobov hry na nastroj — v jeho
pripade ide o ovela extenzivnejsi a radikalnejsi pristup, v rdmci ktorého vyvinul Gplné nové
inStrumentarium zaloZzené na inych intona¢nych systémoch prirodzeného ladenia v ramci
svojej originalnej koncepcie tzv. corporeal music (vid jeho knihu Genesis of a Music, 1946);

- voblasti terminolégie: nejasne nastylizované formulacie alebo terminy ako ,zahrana
suvislost od interpreta“ (s. 18), ,vizualna deklamacia® (s. 19), ,zanotovana podoba*
(s. 76), Ci poeticky, no nie odborne znejuce ,predprichystavanie“ (s. 78);

- na viacerych miestach chybne uvedeny nazov zoskupenia Transmusic comp. ako
Transmusic company (s. 11, 56, 57, 122) — Adamciak skratku ,comp.“ nechaval zamerne
polyvaletne pootvoreni. mnohym interpretaciam (company, compact, compages,
comparation, competence, complementarity, compliance, competition, comprehensibility,...)
— nazov skupiny Sonic Yount namiesto Sonic Youth (s. 23), meno Chris Catler namiesto Cris
Cutler (s. 125); dalej Ch. Cox nie je spoluautor prace Audio Culture: Readings in Modern
Music (ako to vyplyva zformulacie na s.95), ale jej spolueditor vedno s D. Warnerom
(v zavereCnom Zozname literatdry je tento omyl uvedeny na pravli mieru); pisat o ,Cesko —
Slovensku pred rokom 2000 nie je sohladom na jeho rozpad sedem rokov predtym

adekvatne (s. 14).

Po Stylistickej stranke je praca spracovana na pozadovanej Urovni, obéas sa vSak Citatel
stretne s hovorovymi, resp. mierne vagnymi i zmatoénymi formulaciami (pars pro toto 1.
odsek na s. 16), neraz aj s preklepmi a ,tvrdkami“ — finalna jazykova redakcia by bola predsa
len Ziaduca. Formalne je text vypracovany Standardne a prehfadne, av$ak aj tu je mozné

vytkn(t isté nedostatky: v Obsahu absenciu v8etkych podnadpisov z Uvodu prace, drobné



chyby bibliografickych zaznamov v Zozname pouzitej literatry, a napokon aj miniattrnost
vacsiny ukazok z partitir analyzovanych die! (napr. v podkapitole 4.3.4), ktoré mohli byt na
samostatnej strane vo va¢Som rozliSeni (tyka sa to aj grafickych partitir M. Adamgéiaka a D.

Mateja).

Na zakiade uvedenych skutoCnosti odpori¢am, aby Mgr. et Mgr. art. Miroslav Téth
svoju zaujimavu dizertatnu pracu obhajoval. Zaroven tymto navrhujem, aby mu po Gspe$nej
obhajobe bol udeleny akademicky titul ,philosophiae doctor* (PhD.) v $tudijnom odbore

Hudebni uméni: Skladba a teorie skladby.
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V Nitre 28. jula 2019 prof /PhDr. Julius Fujak, PhD.



