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Abstrakt

Ve své bakalarské praci se zabyvam partiturami a jejich mozném vyuziti v pro-
cesu a zaznamu divadelni tvorby. V prvni ¢asti prace se zabyvam tremi priklady
pristupu k zdznamu: partitura jako text (Ursonate Kurta Schwitterse), partitura
jako obraz (Trio Milana Adamciaka) a partitura jako navod (Water Walk Johna
Cage). Jednotlivé jazyky se snazim desifrovat z pozice interpreta. V druhé polo-
viné prace se z pozice autora snazim ziskané zkusenosti formulovat ve vztahu k

vlastnim partituram.

Abstract

My bachelor thesis is focused on the scores and their possible application in the
process and written record of the performative work. In the first part three
examples of record approach are introduced: the score as a text (Ursonate by
Kurt Schwitters), the score as a picture (Trio by Milan Adamciak) and the score
as an instruction (Water Walk by John Cage). I try to decode the different lan-
guages from the interpreter’s perspective. In the second part of the thesis I for-
mulate the gained experience in the relation to my own scores from the author’s

perspective.
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Uvod

Slovo-obraz-zvuk

V prib&hu minulého semestru jsem se vénovala dvéma projektim, které oba
pracovaly s rytmem a kompozici. V jejich realizaci jsem narazila na nékolik pro-
blému, které se staly vychozim bodem pro napsani této bakalarské prace. V prv-
nim z nich, voicebandové kompozici Slysel jsem, jsem si predevsSim kladla otaz-
ku, jak zapsat kompozici tak, aby pro herce byla moje predstava o rytmu, dy-
namice, intonaci i pauzach co mozna nejpresnéjsi. Zatimco v druhém z nich,
projektu Kovbojové a diktatofi, jsem hledala zplsob, jak nejlépe zachytit pohy-
bovo-prostorové schéma a stridani postav. Forma, s kterou Kovbojové pracuiji je
vrstvici se loop, v kterém se v presné momenty setkavaji dvé nebo vice postav,
nikdy vSak ne Uplné stejné. Cely mechanismum je v neustalém béhu a herci si
cyklicky stridaji postavy. V takovém pripadé zapis v podobé scénare nebyl moz-
ny, respektive takovy zapis by nemohl byt presny, a pro nas tedy ani dvakrat

uzitecny.

To mé vedlo k uvazovani, zda-li je mozné zaznamenat divadlo jako partituru,
kterd by suplovala divadelni scénaf. Casto uvazuji nad projekty v rytmu a casto
si formuluji my$lenky pomoci grafl, ¢asovych os & obrazkd, které mé predstavy,
které se pohybuji v abstraktnéjsi ¢i intuitivni roving, priblizuji srozumitelnéji. Za-
kladni premisa, s kterou do této prace vstupuji tedy je, Zze pro divadlo, které je
mi blizké a kterym se chci zabyvat, neni zdznam v podobé linearniho textu do-

stacujici.

Abych prozkoumala mozna pole zapisu, vybrala jsem tfi druhy pfistupu k za-
znamu, tfi druhy partitur, kterymi se budu zabyvat podrobnéji: Ursonate Kurta
Schwitterse, Triem Milana Adamciaka a Water Walk Johna Cage. Ursonate zastu-
puje partituru jako text, Trio jako obraz a Water Walk jako navod. Coz jsou tfi
pristupy, které jsem se snazila uplatnit i u vlastnich partitur, kterymi se zabyvam
v posledni kapitole této prace. Zaroven jsem jednotlivé priklady vybirala tak,

abych je na sobé mohla sama ,otestovat®. V Ursonate jsem byla interpretem -

¢tenadfem, rozebirdm partituru na zakladé vztahd, které jsem v ni &etla a zaby-
vam se pak interpretaci Pavla Novotného a Jaromira Typlta. V Triu a Water Walk

jsem byla interpretem - hracem. Trio jsem si zahrala spolecné s
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Emilem Rothermelem a Elidsem Jerfdbkem a zajimal mé predevsim odlisny ¢i po-
dobny pristup k té samé partiture. Water Walk jsem zkusila realizovat doma s
pozménénym arzenalem potrebnych propriet, ale s dodrzenim predepsané kom-
pozice. Vychazela jsem z predpokladu, ze kdyz si vybrané partitury na vlastni
kGzi zaZiji, budu pak schopna lépe odhadnout moZnosti interpretace partitur

vlastnich.

Na zadatku se snaZim nastinit Siroké spektrum vyznamu, které pojem partitura v
soucCasnosti ma. V Uvodech k jednotlivym partiturdm se pak nesnazim popsat
celé autorovo zdzemi, snazim se pouze ptiblizit z jakého zplsobu uvazovani se
tato dila rodi. Zaroven si uvédomuji, ze o kazdém z vybranych dél by se dala
napsat jedna bakalarské prace, proto rozbory rozhodné neberu za vycerpané.
Slo mi predevéim o to si jednotlivé partitury zazit a tyto zkudenosti pak zohlednit

v tvorbé partitur vlastnich.



Co je partitura

Partitura je pojem, ktery se objevil uz v 2. poloviné 16. stoleti a ktery se zacal
pouzivat jako oznaceni pro notacni zdznam vicehlasnné hudebni kompozice.t Jde
o graficky kod, na zakladé kterého je mozné kompozici desifrovat a interpreto-
vat. Dnes uZ vSak tento termin neni spojeny &isté jenom s hudbou. ,V disledku
vyvoje uméleckého mysleni zejména ve 20. stoleti se partitury mnohotvarné di-
ferencovali z hlediska autorskych koncepci i vyuzivani formy zaznamu do podoby
autentického dila ¢i sémiotického textu a svymi vizualnimi, obsahovymi i vyzna-

movymi kvalitami trvale zakotvili i ve sférach vytvarného uméni"2,

Prvni velkd zmé&na ve vnimani zdznamu pfisla s futuristy. Celni predstavitel toho-
to hnuti Fillipo Tommaso Marinetti ve svém dile Osvobozena slova (1915) v kapi-
tole Zruseni syntaxe formuloval nova pravidla v pristupu k psani textu. Zaroven
prezentuje ukazky toho, jak by takovy idedlni text mél vypadat. Marinetti v

Osvobozenych slovech ,rozkladal linearitu stranky s textem, vytvarel prostor pro

neartikulované ,Cten‘i analogické sledovani kubistického ¢i futuristického
obrazu“3. Jsou tu akcentovany typografické kvality pisma, jeho moznosti rozlo-

Zeni na papire, vizualita. Literatura se tak stala obrazem.

Transformace hudebni partitury pfisSla s novymi pozadavky na jejich funkci. , Tra-
di¢ni notace je rozdélena do systémi a Cte se zleva doprava, stejné jako knihy.
Ale zvuk se nechova stejnym zplsobem jako psané slovo.*4 Hledal se tedy pruz-
n&jéi zplsob, jak zvuk na papife zachytit, souhrnné nesou tyto nové notace
oznaceni grafické partitury, kterymi se budu podrobnéji zabyvat v souvislosti s
Milanem Adamcdciakem. Podobu a smysl| hudebni partitury zménilo také objeveni
aleatoriky. ,V hudebni sféfe znamenala aleatorni hudba, dovolujici rGzné struktu-

ralni variace vychoziho materialu, otevieni moznosti aktivni participace interpre-

1 ADAMCIAK, M., MURIN, M. Archiv III. (NOTY) notécie a grafické partitiry. Kosice: DIVE BUKI,
2012-2013, str. 22

2 MURIN, M. tamtéz, str. 22

3 MURIN, M. tamtéZ, str. 23

4 BAVELLI, M., GEORGAKI, A. The Polymorphism of Logothetis' Notation, pfeklad origindlu: , Traditional
notation is divided into systems and is read from left to right, like books. But since sound does not beha-

ve in the way written word does.“, oficialni webové stranky Anestise Logothesise [online]. Dostupné z
<http://anestislogothetis.musicportal.gr//>
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ta na finalni podobé uméleckého dila.“> Otevrenost v zapise pak vyvrcholila dilem
Johna Cage, jehoz partitury jsou mnohdy pouze inspiracni impulsy, na jejichz
zakladé vznikne v rukou interpreta dilo naprosto nové. Cage se zaroven snazil o
posunuti hudby smérem k jinym médiim. Touto syntézou vznikaly konceptualni
partitury, které maji charakter jakychsi ndvodQ a jejichZ realizace uz nemusela
byt nutné hudebni. Tento princip rozvijelo hnuti Fluxus. Napfiklad George Brecht,
Caglv 73k a jeden z vyznamnych pfedstavitelG hnuti, pouzival konceptudlni par-

titury k tvorbé svych ,events®, tedy performativnich situaci.

V soudasnosti ma tedy termin partitura pomé&rné Siroky rozptyl. Partiturou mize
byt de facto jakykoliv skripturalni, graficky, malifsky Ci tiStény zaznam. Partitu-
rou tak mdZeme zaznamenat nejen hudebni kompozici, ale i fénickou poezii,

predstaveni, happening, performance nebo instalaci.6

5 VALOCH, J. Partitury - grafickd hudba, fénickd poezie, akce, parafrdze, interpretace, Praha: Jazzova
sekce, 1980, str. 9

6 ADAMCIAK, M., MURIN, M. Archiv III. (NOTY) notécie a grafické partitiry. Koice: DIVE BUKI,
2012-2013, str. 22
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1 Interpretem

1.1 Partitura v pismu: Ursonate Kurta Schwitterse

.V jazyce se déla ledacos, mélo by se vsak néco délat s jazykem.” Max Bense

Ursonate se radi do kategorie fénické poezie. V tomto druhu poezie jsou slovo a
véta objekty, které jsou predevSim nositely auditivni informace. ,Co fonickou
poezii - oproti &isté hudebnim dildm & volnym zvukovym kompozicim - &ini je-
dinecnou, je jeji schopnost vyuzit hudebni postupy a zarovern promlouvat vice Ci
méné silné svym jazykovym obsahem. Dila balancujici mezi slovem a hudbou se
mohou intenzivné sytit z obou instanci a v sirokém spektru vyuzivat specifik

obou sfér.”

Fénicka poezie tvori odklon od seviené a predem dané reci (basnické i mezilid-
ské), je to navrat ke koFendm jazyka, k praplvodnosti slova a jeho vyznamu, k
podstaté dorozumivani. Je to snaha o nalezeni ¢ehosi plvodniho, magického (a
spousta fonickych basni jako zaklinadla skutecné zni). ,Objev fonetickolettristic-
ké basné byl rozhodujicim krokem k uplnému osvobozeni basné od umélych pra-
videl rymu, rytmu i obsahu. Foneticka basen vnesla do jazykového vyrazu ira-
cionalitu a soucasné vytvofila formu bdsné, kterd se miZe v prostoru $ifit daleko

dokonaleji nez stara rymovana ¢i volnym versem psana poezie.“9

Tyto snahy rozvijel dadaismus, pro ktery je princip dekonstrukce, koldze, monta-
Ze a intermediality naprosto zasadni (jako pfiklad za vSechny pfipomenu Tristana
Tzaru a jeho navod/manifest How to make a dadaist poem?19).

Druha vilna zajmu o fdénickou poezii se udala v 50. a 60. letech v souvislosti s
rozSirenim magnetofonovych nahravacich zarizeni, ¢imz se otevrely nové moz-

nosti nejen pro basniky, ale i jiné umélce.1!

7 HIRSAL, J. Slovo, pismo, akce, hlas: k estetice kultury technického véku. Praha: Ceskoslovensky spiso-
vatel, 1967, str. 29

8 VALOCH, 1. Partitury - grafickd hudba, fénickd poezie, akce, parafréze, interpretace, Praha: Jazzova
sekce, 1980, str. 12

9 JUSTL, V. Slydet se navzdjem: 60 hlasd o uméleckém pfednesu, Praha: Orbis, 1966, str. 228

10 Pozdé&ji na n&j navazal William Burroughs se svou teorii cut-upl, kterym se budu vénovat v druhé ¢asti
této prace.

11 MILER, M. Mluvim, tedy jsem (fénickd poezie Ladislava Novéka), almanach Wagon [online]. Dostupné
z <http://www.almanachwagon.cz/naklad/miler_marek/w07III.htm> [cit. 1. 5. 2020]
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Co se tyce vizualni podoby fénické poezie, tvofi partituru bud’' linedrni zdznam
textu (jehoz zvukova podoba je Cisté v rukou interpreta) nebo existuji i takové
fonické basné, kde je text organizovan ve strukturach, které odpovidaji zplsobu
prednesu - vizualni podoba tu tedy predznamenava zvukovou podobu dila. Tim
se dostdvam k otazce autorstvi, které je tu znacné roztristéno. Autor je ten, kdo
basen slozi, autorem je ten, kdo ji zaznamena na papir, ten, kdo ji interpretuje a

v neposledni radé ten, kdo ji posloucha.

1.1.1 Ursonate

Ursonate je cca 40 minutova fénickd basen némeckého basnika a malife Kurta
Schwitterse, na které pracoval v rozmezi let 1923-1932. Ursonate Schwitters
udajné napsal ovlivnén dadaistickou basni Raoula Hausmanna Fmsbw (1918), k
¢emuz odkazuje i celd Uvodni véta (ktera se v takovém znéni u Hausmanna ob-
jevuje) ,Fumms bé wé taa zaa Uu, pogiff, kwii Ee.” Ursonate Kurt Schwitters vy-
tvofil na zakladé hudebni struktury — konkrétné ji vystavél, jak nazev napovida,
jako sonatu. Sonata v hudebni terminologii oznacuje skladbu pro sélovy nastroj,
ktery ma obvykle tfi nebo Ctyfi véty!2. V tomto pripadé je nastrojem jeden hlas.
Ur- pak v ném¢iné znamena predponu pra-. Pra odkazuje k éemusi plvodnimu,

k pra-podstaté slova.

Ursonate je principidlni priklad jazykovych experimentd dadaismu. Se slovem je
tu nakladano jako s materidlem, slova zde nenesou vyznam, nejsou tu v tradic-
nim smyslu komunikacnim prostfedkem. Jsou rozloZzena na shluky hlasek - zvu-
ky, tyto zvuky jsou pak kladeny do celkl tak, Zze zdanlivé pfipominaji fe¢. Té
vSak nelze porozumét, pokud o feci uvazujeme v mantinelech ustdlenych vy-
znamovych norem. Dorozumivani se tu totiz nedéje skrze ,vyznamy" slov, ale
prostifednictvim fonetickych kvalit jednotlivych hldskovych shluk{. Proto se do-
mnivam, ze Ursonate nelze rozumét pouhym ctenim, Ursonate se musi slysSet. I
kdyz jsem Schwittersovu basen analyzovala v pocatecni fazi z pozice ctenare,
sama jsem si jednotlivé ¢asti nahlas prerikavala, abych dokazala |épe pochopit
vztahy mezi nimi (Casto se totiz déje, ze v ramci jednoho tématu se tu rozviji
motiv, na ktery po chvili, byt v mirné pozménéné podobé, reaguje téma jiné).
Nékterd pravidla, tykajici se tempa, dynamiky a nalady jsou v textu predem

dana. I tak je vsak v interpretovych rukou, jak se takovych pravidel zhosti (napfr.

12 cambridge Dictionary [online]. Heslo: sonata. Dostupné z <https://dictionary.cambridge.org> [cit. 1.
5. 2020]
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zavéreény pokyn ,dojat&" muZe existovat v nékolika rlznych provedenich).
Pfednesem tak vznikd osobity komunikaéni systém - zpusob, kterym interpret

podava posluchadi svij originalni pFib&h, svoji vlastni Ursonate.
1.1.2Forma

Grafickou podobu Ursonate vytvofil Svycarsky typograf Jan Tschicholdi3, jde tak
nejen o pozoruhodné basnické dilo, ale i o pomérné zajimavé dilo vizudlni. Po
formalni strance je kompozice rozdélena na Ctyri ¢asti (véty), coz odpovida i kla-
sickému clenéni sonaty - i nazvy jednotlivych vét vyuzivaji hudebni slovnik (Lar-
go, Scherzo, Presto). Kompozice obsahuje 18 témat, pficemz kazdé téma tvofi
specificky rytmicky celek. Partitura neobsahuje noty ani jiné hudebni specifikace.
Jsou zde pouze disté rady slabik, které urcuji rytmus. Stridaji se zde i mala a
velkd pismena, ty lze Cist jako akcenty. Text by se mél vyslovovat v némciné.
Soucasti kompozice jsou Schwittersovy instrukce tykajici se prednesu (pf. vigo-
roso = energicky; slabiky ,Jiid-Kaa“ v druhém tématu maji byt vzdy zpivané

atd.). Melodie je vSak naprosto libovolna.

1.1.2.1 Introdukce

V prvni Casti se oteviraji Ctyfi hlavni témata.

tema1: 1
Fiimms b6 wo tdi zdd Uu,
pogiff,
Kwii Ee.
tema 2: 2
Dedesnn nn rrrrr,
Ii Ee,
mpiff tillff too,
tillll,
Jiii Kaa?
tema 3:
Rinnzekete bee bee nnz krr miiii? 3

ziiuu ennze, ziiuu rinnzkrrmiiii,

rakete bee bee, 3a
tema 4 4
Rrummpff tillff toooo?

130X, 1. Creating a Visual Translation of Kurt Schwitters's "Ursonate”, Leonardo Music Journal, 1993 [on-
line]. Dostupné z <https://www.academia.edu/785284/Creating_a_Visual_Translation_of_-
Kurt_Schwitterss_Ursonate_> [cit. 1. 5. 2020]
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Kromé prvniho tématu, které zaroven tvori i Uvodni vétu celé basné, obsahuji
vSechna tfi témata otaznik (v pripadé tématu 3 i odpovéd: ,Rakete bee bee“ se v
prib&hu kompozice pouzivd mnohdy jako te¢ka). Kdyz se &tendf podiva na dalsi
stranu, zjisti, Ze tyto &tyfi Gvodni véty se ve zbytku prvni ¢asti rizné variuji, ko-
munikuji mezi sebou. Prirozené jsem tak zacala Cist celou prvni ¢ast jako dialog
Ctyr postav, pricemz kazdad z postav (témat) ma svou vlastni charakteristiku a
stanovisko (rytmus). Téma 1 je stoik, jehoz argumentacni strategie spociva v
polopatickém vykladu; téma 2 je empatické, v mé hlavé predstavoval zensky
hlas; protipdlem je mu maskulinni téma 3, jehoZz vpady plsobi v textu pali¢até,
dostava se nejcastéji do konfrontaci a véty vétsSinou uzavira umanutym ,Rakete
bee bee“; téma 4 je pak pomé&rné nepribojné, kdyz uZ se dostane do stietu, Fesi
ho neotesané - kfikem. Ctyfi Ustfedni témata se proplétaji v rGznych obménach

celou kompozici az do konce.

Jak jsem jiz zminila, témata spolu navzajem interaguji, najdeme tu napriklad re-
petitivni argumentacni prestrelku tématu 1 a 3, nebo velice expresivni vyménu
nazorl tématu 3 a 4, v které se na otazniky odpovida vykfi¢nikem. Pomé&rné za-
jimavy moment ve vztahu k celé kompozici nastava s jednim ze zavérecnych

Fadkd prvni &asti: ,Rattatata tattatata tattatata“, ktery prerudi text tématu 1.

Fiimms b6 fiimms b6 w6 Fumms bo wo tdada? 1
Fiimms b6 fiimms b w6 Fumms bo wo tdid zdda Uuuu? 1
Rattatata tattatata tattatata

Rinnzekete bee bee nnz krr miiiititi? 3
Fimms bo 1

Kazdy rytmicky celek je v kompozici oznacen c&islem tématu, ke kterému odkazu-
je (podél pravého okraje). I kdyz se tento radek nevztahuje k ani jednomu z
predchozich témat, neni oznacen Zadnym dalSim cislem, které by predikovalo
nové téma. Ve zbytku skladby uz se tento jev nikdy nezopakuje. ]Ja jsem tento
konkrétni Fadek vnimala jako dést kulek, citoslovce vystielu, nasilny vpad pred-

znamenavajici zménu (ktera pozdéji s druhou vétou pfrijde).
1.1.2.2 Largo

Druhd véta Largo pUsobi lyri¢té&ji, tdhlé samohlasky se tu misi s ¢astmi textu té-
matu 3, je pro mé tak jakousi ozvénou, ktera se vztahuje k promluvé nejradikal-

néjsi ,postavy" (rytmu) z prvni véty. Nazev Largo oznacuje tahlé, pomalé tempo.
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Intonace se méa v prib&hu snizovat, tudiz je tfeba prvni samohldsku nasadit na

vysokém ténu.

Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

Rinnzekete -- - - - - bee- - - -bee - - - -
Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa
Ennze---------- annze-------

Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

1.1.2.3 Scherzo

Scherzo (italsky Zert) se objevuje v klasické sonaté zpravidla jako veselejsi,
rychlejsi, odlehcenéjsi vétal4. Oproti predeslym dvou vétam se tu pro mé nearti-
kuluji vztahy, nybrz prostredi. ,Pe pe pe pe pe, Ooka ooka ooka ooka“ mi pfipo-
minaji ptaci zpévy. V Triu, které je soucasti Scherza, se maji pomalu vyslovovat
slabiky , Ziiuu iiuu, ziiuu aauu®, v téch zase slysim viny. Cela treti véta je pro mé

tak prochazka krajinou.

Lanke trr gll

pe€ pe pe pe pe
Ooka ooka ooka ooka

Lanke trr gll
pii pii pii pii pii
ziiiika ziitika ziiiika ziiiika

1.1.2.4 Presto

Presto je termin pro rychlé tempo. Ctvrtd véta je tedy predevéim o rychlosti -
piirodu stfidd mésto. Dllezitd je repetitivnost, diky které nabyvaji zvuky kon-
krétni tvar, pfi hlasitém cteni slysim auta i preplnéné ulice. Postupnym bobtna-

nim textu hlas za¢ind pusobit dojmem stroje (v tomto sméru je skvéla interpre-

14 cambridge Dictionary [online]. Heslo: scherzo. Dostupné z <https://dictionary.cambridge.org> [cit. 1.
5. 2020]
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tace Michaela Schmidal5, ktery vyslovuje ,Grimm glimm gnimm bimbimm* s ta-

kovou rychlosti a pregnantnosti, ze plsobi jako startujici auto).

tema 11:

Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm
Grimm glimm gnimm bimbimm

Pro mé nastavad nejzajimavéjsi ¢ast s tahlou samohlaskou
,,000000000000000000000000000000000" 0znacenou pismenem X, tato Cast se
objevuje i v Introdukci hned za Uvodni vétou. Tvori tedy jakysi oblouk — po X se
totiz objevuji opét Ctyri hlavni témata a Ctenar tusi, Zze sméruje k zavéru. V sa-
motném finale se pak stane prekvapiva véc, poprvé za celou sonatu tu zvuky
utvori opravdova slova: ,Zatt Upsiilon iks“. Celou kompozici se podél textu chro-
nologicky tdhnou pismena abecedy, logicky by tedy kompozici mélo uzavirat pi-
smeno Z. OvSem zminované opacné poradi v nékolika poslednich versich (,Z&tt
Upsiilon iks“) mé vede k myslence, Ze celd sonata ve skutecnosti nekonci zaveé-
recnou otazkou ,Gee &ff Ee dee zee beeee?" (Z), nybrz odpovédi v podobé sa-
mohlasky o (X). Ta je pro mé v tomto pripadé citoslovcem udivu.

1.1.3 Interpretace

Na nasledujicich fadcich bych chtéla rozebrat svéraznou interpretaci Ursonate
Pavla Novotného a Jaromira Typlta. Rozbor stavim predevSim na rozhlasové ver-
zi, kterou pripravili pro porad Radiocustica, ale vychazim i z dostupnych videi,
které koluji internetem. Citované promluvy v této kapitole jsou z emailového

rozhovoru o Ursonaté s Pavlem Novotnym.

15 URSONATE - Kurt Schwitters performed by Michael Schmid, kanal uZivatele
schrankievronger, 10. 10. 2011, Youtube [online]. Dostupné z <https://www.youtube.com/watch?v=PXt-
DkAnJx7o0> [cit. 30. 4. 2020]
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Ursonate verejné predstavili poprvé v roce 2006 v Libercité, od téch dob ji pre-
zentuji pravidelné doted. V roce 2009 pak vznikla zmifiovanad rozhlasova verze,
ktera vSak musela byt pro potfeby poradu zkracena na 30 minut. Za normalnich
okolnosti prednaseji basen témér celou (vypoustéji akorat dlouhou repetici v za-
véru). Ursonate se v podani Novotného a Typlta liSi od ostatnich interpretaci ra-
dou véci. Zaprvé ji prednasi ve dvou, jejich kompozice ma tak charakter dialogu,
¢imz v textu rozkryvaji nové vztahy a souvislosti. Jak jsem jiZz psala, Cetla jsem
prvni ¢ast jako dialog, ktery mezi sebou vedou vsSechna 4 témata (jednotlivé
promluvy v8ak zUstaly konzistentni v rdmci vyznadeného celku). Novotny s Typl-
tem ovsem vedou rozhovor i v ramci jednoho tématu a prehazuji si verse jako
ping-pongovy micek. ,,Pdvodni Schwittersiv pfednes byl takrka akademicky su-
chy - mélo to samozrejmé svoje divody, ale my jsme si to prosté pojali po

svém: jako Zivy dialog."

Zadruhé je jejich verze daleko expresivnéjsi, zivelnéjsi, hraji si nejen se strida-
nim jednotlivych ver$d, ale i s barvou hlasu, dynamikou, vytvareji nevéedni po-
lohy, v nékterych Castech tvori disharmonie, v jinych spolu zase zpivaji. Ptala
jsem se v rozhovoru Pavla Novotného, zda-li za touto pestrou paletou nalad vézi
néjaké asociace, vyznamy, které si béhem zkouseni vytvorili. Ty se jim ale pry
vytvari zcela samovolné a vzdy jinak. ,Oba jsme vedeni hlavné rytmikou a me-
lodii, vyznam nam to pak automaticky generuje: hlaska sama v sobé nese bar-
vy, nalady, ba taky rlzné vyznamy - ostrost, temnotu, svétlost atd. A tim se
nechame nést, vzdy jinudy." Pfredem nacviCena je rytmicka struktura, systém,
jakym se mezi sebou stridaji a jestli prednaseji nebo zpivaji spolu, ale i tyto ¢asti
nemaji definitivné ukotvenél’. S kazdou novou interpretaci tak nachazi nové

v . v V7 O v . o 7 . 7 v . 7
moznosti prednesu, Cimz muze kompozice zustat stale organicka, promeénliva a

prekvapujici.

Dal$i dlleZitou zmé&nou je fakt, ze Ursonate inscenuji. V jejich interpretaci je dd-
lezité télo, z dostupnych zaznamu lze vypozorovat, jak si pfi vyslovovani poma-
haji rdznymi pohyby a gesty. Staticky pfednes (s kterym jsem se setkala u ji-
nych interpret() tu stiidaji témé&r aZ taneéni kreace, zkratka miuvi celym télem.
Novotny s Typltem maji pfi zZivych vystoupenich Ursonate montérky. Vnimala

jsem toto gesto jako demonstrovani vztahu slovo=material - interpret je tedy

16 TYPLT, J. Ursonate [online]. Dostupné z <http://www.typlt.cz/inscenace/ursonate/> [cit. 25. 4. 2020]
17 STRAUB, 1. Kurt Schwitters — Ursonate — Text si té najde (rozhovor s Pavlem Novotnym a Jaromirem

Typltem), zpravodaj Pfemosténi, 2014 [online]. Dostupné z <https://pavelnovotny.net/_files/200000331-
9980b9a6e0/zpravodaj%205_komplet.pdf> [cit. 20. 4. 2020]
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délnik, ktery ho variuje, obrabi, ddva mu melodii i tempo. Pavel Novotny mi pfi-
tomnost kostymu vysvétlil takto: ,Jedna se o Cisty dadaisticky akt, ktery dava
vnimateli naprostou svobodu interpretace. Ale mnozi dadaisté se jako umélecti

‘montérfi’ (viz montdz-koldz) oblékali do modrych pracovnich oblek( (podle litera-

tury tedy hlavné Grosz, Hearfield), a mdze to slouZit jako mozna narézka.“

Ursonate je ze vsech tfi partitur, které budu rozebirat rozhodné nejtechnictéjsi,
vyzaduje interpretovu maximalni pfipravenost. Zddrazfiuje fonetickou stranku
Feci, nejddlezitéjsi je tedy jeji podoba v mluveném projevu. Stoji na pregnant-
nim vyslovovani hlasek, tempu, rytmu i naladé, s kterou se ji interpret rozhodne
zpracovat. Rozebirala jsem sonatu z pozice ¢tenare, i v takovém pripadé jsem si
ale vétdinu partl musela nahlas prefikavat, aby ke mné& promlouvaly ve vyse

popisovanych asociacich.

Dilo tedy nabyva Uplnosti az s jeho Ustnim provedenim. K jeho dovrseni dojde az
s vkladem interpreta-performera, ktery se rozhodne s materidlem svébytné na-
lozit. Jak odliSné mohou vypadat pristupy ke stejnému materialu dokladaji jed-
notlivé interpretace. Schwittersova plvodni Ursonate byla &isté technickd, bez
emoci, Slo o naprosté odosobnéni textu, dominantou se stal zvuk. Podobné tech-
nicistni pristup v interpretaci razil i Timo Korkoheni8, jehoz verze Ursonaty je
pristupna na Youtube. Naproti tomu skladba v provedeni Michaela Schmida smé-
Fuje k v&tsi expresivité, vyraznému zapojeni téla. Nejdal od plvodni nahravky
pak vykrocili Novotny s Typltem, ktefi nechali text rezonovat celym télem, roz-
pohybovali ho.

Pro mé& jsou vdechny zmifiované interpretace predevsim dikazem toho, Ze
Schwitters zkomponoval pomérné pevnou formu, ale s podstatné velkou mozno-
sti improvizace. I pres predepsana témata, instrukce i navodnou grafickou podo-
bu nabizi velké pole pro interpretovo origindlni pojeti. Tato formalni otevrenost,
nové smysleni o vztahu autora a recipienta, jsou principy, ze kterych vychazi i
grafické a konceptuadlni partitury, kterym se budu vénovat v nasledujicich kapito-
lach.

18 Kurt Schwitters: Ursonate oder Sonate in Urlauten, z kandlu uZivatele Timo Korhonen, 10. 7. 2015,
Youtube [online]. dostupné z <https://www.youtube.com/watch?v=F4A6NMRFjQs&t=106s> [cit. 29. 4.
2020]
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1.2 Grafické partitury: Trio Milana Adamciaka

Grafické partitury se zacaly objevovat ve 20. letech minulého stoleti. Vznikly
jako reakce na nové hudebni myslenky, nové vyrazové prostiedky i zplsoby
chapani hudby, pro které jiz zapis pomoci tradi¢ni notace nebyl dostacujici. Toto
nové hudebni podhoubi a jeho potfeby daly vzniknout grafickému zpUtsobu nota-
ce, ktery je syntézou hudebniho a vytvarného umeéni. Pravé v onom ,grafickém
zpUsobu” v8ak vznikd paradox, kazda partitura je totiz uz sama o sobé&
vizudlnit®, Termin ,graficka partitura" je tak ponékud zavadéjici (stejné jako gra-

ficka ¢i vizualni notace)20,

Partitura uz nemusela znazorfiovat pouze hudebni myélenku (sousled zvuki), ale
mohla obsahovat i jiné skladatelovy myslenky a pozadavky, nebo mohla mit po-
dobu cCisté asociacni. Pro interpreta to znamena, ze jeho hlavni Ukol neni snaha
co nejvérnéji zahrat noty a naplnit tak skladatelovu vili. S novym pojetim nota-
ce se mu otevird svobodné pole moZnosti, jakym zplsobem si jednotlivé partitu-
ry vykladat a jak je hrat. Michael Nyman piSe, Ze pro experimentalni skladatele
neni zajimavé pracovat s notaci jako s predem vypocitanym a definitivné uspo-
fadanym materidlem, kde jsou struktura i vztahy jasné definované. Daleko vic je
laka ,...nacrtnuti situace, v které se zvuky mohou vyskytnout, procesu produk-
tivni akce (ve zvukovém, ale i jiném smyslu), pole vymezené urcitymi kompozic-

nimi pravidly.“?1

Kategorie grafickych partitur

Petr Kofron v knize Grafické partitury a koncepty rozdéluje grafické partitury do
tfi skupin, podle toho, s jakymi vizualnimi prvky pracuji. JelikoZz se budu pozdéji
zabyvat partiturou Trio Milana Adamcdiaka, rozhodla jsem se zminéné kategorie

demonstrovat na Adamciakovych dilech.

Prvni skupinou jsou partitury, kde jsou vizualni prvky symboly, kterym skladatel

prirkl vyznam, jsou to tedy partitury, které vétSinou obsahuji i autorovy vysvét-

19 ADAMCIAK, M., MURIN, M. Archiv III. (NOTY) notécie a grafické partitiry. Kosice: DIVE BUKI,
2012-2013, str.

20 Milan Adamdiak napfiklad nenazyvé sva dila parituramy, nybrz hudebnimi, hudebné-prostorovymi pro-
jekty.

21 NYMAN, M. Experimentdina hudba: Cage a ini, Bratislava: Hudobné centrum, 2007, str. 24
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livky. Prikladem je napfiklad partitura Heterophonica II (1971). Ta na zacatku
obsahuje rejstfik pouzitych symboll a jejich vyznam.
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Druhou skupinou jsou ty partitury, kde jsou grafické tvary zaroven znaky, které k
nécemu odkazuji. Vizualni tvar je sice navodny, pocitd uz vSak s interpretovym
asociativnim pristupem. Prikladem je tfeba Sonata eterofonica Milana Adamciaka
z roku 1978. Vinovky mohou odkazovat napfiklad k trylkim, shluky tecek zase
ke staccatu.
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Posledni skupinou jsou abstraktni partitury. Pro jejich c¢teni je zasadni to, co ve
mné jako v interpretovi vyvolavaji, jaké podnéty a vnitfni procesy ve mné pro-

bouzi. Interpretace takovych partitur je ryze individualni, kazdému totiz stimuluji
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jiné myslenky a asociace, kazdy v nich vnima jiné vztahy a impulsy. Prikladem je
napriklad partitura Kontury pro 1-x klavesovych nastrojov z roku 1966, ktera mi

vzdalené pripomina skvrnu z Rorschachova testu.

Podobné kategorie vyuziva i Jifi Valoch, podle néj Ize vizualni zdznamy rozdélit s
jistou nepresnosti do nékolika skupin. ,Prvni z nich predstavuje graficka hudba
ve viastnim slova smyslu, tedy nové metody notace, vyuZivajici nejriznéjsich
vizudlnich prostfedk(, ale umoZzriujici pfesnou zvukovou interpretaci. Jejich pro-
tipdlem je hudebni grafika, vizualni zaznamy, vytvarené skladateli, ktefi neoce-
kavaji zvukovou realizaci a chtéji své ideje prezentovat primo divakovi. NevyZa-
duji znalost tradi¢nich ani novych notaci, poéitaji s bezprostfednim pldsobenim
na divéka, schopného prijimat hudebni viemy také ve vizudlni podobé. Casto
maji podobu lyrického zdznamu, bliZicich se kresbam tvircd abstraktni lyrické
nebo expresivni malby. Svébytnou skupinu tvori expresivni skici nebo zapisy,
které maji Casto vychodisko v tradicni notaci, ale nejsou urceny k interpretaci,

blizi se podnétim z oblasti sktipturalni malby nebo vizudlni poezie a jejich diraz

je zfejmé v oblasti autorské exprese.“22

22 VALOCH, J. Partitury - grafickd hudba, fénickd poezie, akce, parafréze, interpretace, Praha: Jazzova
sekce, 1980, str. 10
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Rozdil mezi ,grafickou hudbou" a ,hudebni grafikou" se snazi pojmenovat i Anes-
tesis Logothesis, jeden ze zasadnich prikopnik( nové grafické notace. Graficka
hudba znamend systémy znakd a symbold, zatimco hudebni grafikou se mini
svébytna kresba ¢ malba. Dllezitym rozdilem je skute¢nost, Ze hudebni grafika
nesdéluje vyznamy skrze znaky a symboly, ale skrze své specifické estetické

kvality, zatimco graficka hudba komunikuje skrze vizualni sémiotiku.23

Grafické partitury lze Cist zcela spontanné, nékteré vsSak poskytuji voditka, na
zakladé kterych si Ize udélat predstavu o tempu, dynamice &i vysce tonu. At uz
jde o partituru konkrétnéjsi nebo abstraktnéjsi, vzdy zalezi na interpretové pred-
stavivosti a zpUsobu, kterym se rozhodne systém ¢&ist. Interpretace je tak indivi-

dualni a vysledek nelze nikdy jednoznacné urcit.

1.2.1 Trio

,Mym zamérem je mit nekoneéné mnoho zamérgd. 24

Milan Adamciak (1946-2017), vystudovany muzikolog, violoncellista, autor expe-
rimentdlni poezie a vytvarnik byl zdsadni osobnosti slovenské umélecké scény.
Soustavné se zabyval vztahem mezi vytvarnym uménim a hudbou, za svij Zivot
vytvoril zhruba 400 grafickych partitur. Adamciakovo rozsahlé dilo v této oblasti
zmapoval jeho kolega Michal Murin25, spolecné pak sestavili publikaci Archiv
11126, kterd dava nahlédnout do Sirokého spektra pristupl, s kterymi Adaméiak
ve své tvorbé pracoval.

Vedle grafickych partitur, které byly napsany pro hudebni realizaci, tvofil i ty, kde
$lo predev&im o prostor, pohyb hercd nebo dokonce hereckou akci, pfibliZil se

23 BAVELLI, M., GEORGAKI, A. The Polymorphism of Logothetis' Notation, oficialni webové stranky Anesti-
se Logothesise [online]. Dostupné z <http://anestislogothetis.musicportal.gr/> [cit. 15. 4. 2020]

24 ndaméiakova reakce na vétu Johna Cage, kterou pronesl v televizi pi navstévé Ceskoslovenska roku
1964 : ,Mym zameérem je nemit zameér“.

25 Michal Murin (1963) je také autor grafickych partitur, od roku 2005 pUsobil spole¢né s Adam¢iakem v
Transmucic comp. a zalozili spolu Spole¢nost pro nekonvenéni hudbu. Murin byl Adaméiaklv kolega, pfi-
tel, kurator i mecenas.

26 Archiv III je v poradi tfeti knihou, kterd rekapituluje dilo Milana Adamdiaka a kterou sestavil Michal
Murin. Prvni dva svazky se zabyvaji Adamciakovou tvorbou na poli literatury. Svazek Archiv III priblizuje
jeho tvorbu skladatelskou, hudebni a intermedilni. Archiv IV je vénovany jeho vystavam, koncertim a
pfednaskam.
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tak konceptualnim partiturdm Johna Cage, ktery mu byl velkou inspiraci2?. Parti-
tury nezaznamenaval pouze na papir, ale napriklad i na objekt (valec, kterym se
musi tocit) nebo se samotny objekt partiturou stal (ve smyslu partitura jako so-
cha).

Adamciakova tvorba na poli partitur prosla pochopitelné vyvojem. Nejprve mél
potfebu ke svym dilim dopisovat ndvody na realizaci, vysvétlivky k pouzitym
znakdm apod. Pozdé&ji véak dosel k uvédoméni, Ze pro interpreta jsou dlouhé na-
vody spis zatézi. Opustil od vysvétlujicich poznamek a snazil se tak co nejméné
limitovat potencidlni interprety svych partitur. ,PFenecham jim uplnou svobodu v
pfistupu k jednotlivym typdm partitur a vibec zaznamidm - s diskrétnim orien-
tacnim minikomentarem. Tak, jako vytvarnikovi postacuje dilo a nazev, tak dnes
uz i mné. Domnivam se, Ze ¢tendfi si svij vlastni pFistup k pfedkladanym parti-

turam najdou.“28

Pro Adamciaka neni podstatné, zda-li je interpretem jeho partitur profesionalni
hudebnik & nikoliv. Podstatné je pouze to, aby interpretovo ,hudebni citéni vyrd-
stalo z ducha hudby 20. stoleti a aby byla zachovana ,pravidla hry“," kterd mél
pri grafické realizaci hudebni myslenky na mysli.2® Témito pravidly se napriklad

mini uzité symboly nebo rozmisténi kompozice na papire.

Trio, 1972
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27 \/ roce 1992 uspotadal Adamdiak v Bratislavé vystavu partitur Johna Cage. Ten ho posléze pozval jako
interpreta svych skladeb na festival do Perugie.

28 ADAMCIAK, M., MURIN, M. Archiv III. (NOTY) notécie a grafické partitiry. Koice: DIVE BUKI,
2012-2013, str. 68

29 ADAMCIAK, M., MURIN, M. Archiv III. (NOTY) notécie a grafické partitiry. Kodice: DIVE BUKI,
2012-2013, str.
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,Siluety — kontury jsou hranice, po kterych mozno kracet, ale to, co oznacuji, je
prostorem, v kterém je mozZno se hybat, tancovat, vymyslet si svoje vlastni ces-
ty. Siluety uréuji ramec, v kterém se smime (mizeme, chceme, musime anebo
nesmime, nechceme) pohybovat. Pro mé z toho vznikly ramcové partitury, které

vyznacuji hranice odkud-kam.“30

Tak zni komentar Milana Adamciaka ke kapitole ramcovych partitur, kam spada i

Trio, kterym se budu zabyvat podrobné;ji.

Partituru tvofi tfi vodorovné radky (party), v kterych (a mezi kterymi) jsou vy-
znaéené 3 druhy siluet. Prvni je roztfesend linka, pribé&zné stoupajici a klesajici.
Druhou siluetou jsou Fady tecek, které smé&tuji rlznymi Ghly. Treti druh pak vyu-
ziva formalni jazyk tecek, seskupeny je vSak do tvaru kruhu. Kazda ze siluet
sdéluje castecné informace o rytmu ¢&i dynamice. Partituru Ize Cist i prevracené
(z obou stran je podepsana i odatovano, to se objevuje v mnohych Adamciako-

vych partiturach), smér i zplsob ¢&teni je tak na interpretovi.
1.2.2 Interpretace

Partitura je psana pro libovolné tfi nastroje. K jeji realizaci jsem pozadala o po-
moc pratelé Emila Rothermela a Elidse Jerabka. Nastroje, které jsme pouzili byli
nasledujici: pricna flétna (ja), kontrabas (Emil), kytara (Elias). Kazdy mél za ukol
si najit princip, na zakladé kterého se bude v partiture orientovat, podle kterého
bude hrat. To jsme pred samotnym hranim ovSem nediskutovali. Jediné, co jsme
si predem vyjasnili byl fakt, ze partituru lze hrat z kteréhokoliv bodu i strany a
ze siluety Ize hrat jednotlivé i dohromady. Taky jsme si stanovili ¢as. Partituru
tvofi Ctyri Casti, pficemz kazdou c¢ast budeme Ccist jako jednu minutu, findlni
skladba bude tedy trvat 4 minuty.

1.2.2.1 Pokus I

Bylo zajimavé, ze i kdyz jsme si stanovili, Zze partituru Ize hrat odkudkoliv, zcela
pfirozené jsme ji automaticky zacali &ist zleva doprava. J4 jsem se pak v pribé-
hu pokusila o opacny smér, zprava doleva. Elids hral partituru po partech odsho-

ra dold a hral jenom informace, které byly uvedené v lince (tvary jdou i mimo

30 tamtéz, str. 145

25



cervené linky, ty ale ignoroval). Emil hral partituru zespoda a ja zase odprostred.
Aniz bychom se predem domluvili, vSichni jsem tak intuitivné zvolili jeden vy-
chozi part (¢imz tak obsahli vSechny). Kluci hrali od zacatku vSechny siluety, ja
hrala nejprve roztfesené kontury a postupné pridavala dalsSi. VsSichni tfi jsme
teckované linky hrali jako staccato. Pro Emila kazda tecka znamenala notu, sna-

zZil se je tedy hudebné naplnit podle toho, v jaké pozice na ,hudebni osnové" sta-
ly.

NejspiS proto, ze siluety maji na pozadi linie, vSichni tfi jsme okamzité zacali
partituru desifrovat jako klasickou notaci (zptsob ¢teni zleva doprava, tvary byly
automaticky noty apod.). Shodli jsme se, Ze kdyby tam ony linky nebyly, otevre-
lo by ndm to mozna prostor k vétsi abstrakci, jit za hranice zndmého, vnimat si-
luety vic jako podnéty a ramce, v kterych je mozné se pohybovat, rozvijet je,
nikoliv se je snazit dogmaticky naplnit. Zmatec¢né nam prislo také vnimani Casu
(a s nim i sebe navzajem). Bylo by Stastné&jsi, kdybychom méli velké stopky, na
kterych vsichni vidime, v které minuté se pohybujeme. S timto védomim jsme
zkusili druhy den dalsi pokus.

1.2.2.1 Pokus II

Ve druhém pokusu byla zédsadni zménou kontrola ¢asu. Tentokrat jsme také nev-
stupovali do Uplné neznamého, partituru jsme si nejen zahrali, ale také o ni dis-
kutovali. Pojmenovali jsme si mantinely, které jsme citili a snazili se s nimi pra-
covat. Specifikovali jsme i jednotny systém cteni. Rozdélili jsme si jednotlivé
party (tentokrat védomeé): Emil hral vrchni, ElidsS prostfedni a ja posledni. Parti-
turu jsme cetli zleva doprava a hrali jsme vSechny siluety, které v jednotlivych
partech byly uvedené. Zaroven jsme se snazili brat ohled na fakt, ze siluety jsou
tu ve vzajemnych vztazich, navazuji na sebe, a to nejen linearné, ale i vertikal-
né. Méli jsme pod partiturou velké stopky, diky kterym jsme méli prehled v které

minuté ¢i vtefiné skladby se nachazime.

Skladba méla v druhém pFipadé& daleko vét&i dynamiku, celkové pUsobila organi-
zovanéji. Jednotlivé siluety na sebe tentokrat daleko |épe navazovaly a dochaze-
lo k souhrdm. Stanovenim presnéjsich pravidel jsem méla védomi spolecného
ramce, coz mi paradoxné dovolilo se v partiture pohybovat svobodnéji a zaroven

poslouchat své kolegy.
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Trio je naprosto oteviené dilo. Nabizi moznost ¢teni skrz konkrétni grafické zpra-
covani, nicméné toto cteni neni definitivni. Dilo dava interpretovi-autorovi pod-
statnou tvar&i volnost, uréité nejvétsi ze vdech tii partitur, které v praci rozebi-
ram. Partituru Ize &ist jako hudebni kompozici, ale i jako obraz. Roztfesena kon-
tura tvori obrysy hor, tecky usporadané do kruhu zase vypadaji jako slunce, par-
tituru Ize tedy Cist i jako odraz krajiny. Pravé tato otevienost mé vedla k pre-
svédceni, ze bude dobré nechat prvni pokus ndhodé. Nechat kazdému prostor, at
se rozhodne pro svij vlastni interpretacni kli¢. Tento postup se vdak v nasem
pripadé ukazal nefunkcni. Nejenom Ze jsme spolu v tomto sloZeni hrali poprvé
(tudiz vyzvou nebyla pouze partitura, ale i schopnost se na sebe naladit), ale i
samotnym promitnutim partitury na obrazovku se osekalo mozné pole perspek-
tiv, z kterych ji Ize Cist. V druhém pokusu nastala vyraznd zména. Stanovenim
spole¢né vychozi pozice, presnéjsimu formulovani pravidel a védomim casu jsme
zacali partituru skute¢né vnimat jako ramec. Zaroven jsme byli schopni reagovat

na ostatni, poslouchat se, coz se pozitivnhé odrazilo i na vysledku.
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1.3 Konceptualni partitury: Water Walk Johna Cage

Konceptuadlni partitury nekomunikuji skrz obraz jako partitury grafické, ale skrze
navod, ktery mize byt textovy, ale napfiklad i matematicky. Jak jsem jiz zmifio-

vala v prvni kapitole, jejich interpretace nemusi byt nutné pouze hudebni.

Prdkopnikem konceptudlnich partitur byl John Cage. Jeho zdjem o nahodné pro-
cesy, ale i formy smérujici od hudby k udalosti, pohybu, gestu (coz vyvrcholilo
zrodem happening(), podnitil vznik nového zptsobu zapisu. Partitura musela ob-
sahovat nové parametry, které souvisely s pohybem performerl, usporadanim
prostoru nebo soupisem aktivit. Zdrojem hudby tu také nemusely byt tradi¢ni
hudebni nastroje (a pokud ano, hrdlo se na né vétsSinou jinak - Cage hledal nové
moznosti uziti klasickych ndstrojl: napt. preparovany klavir), nybrz objekty, ru-
chy a Sumy. Pro Cage totiz, a to je zasadni, mohly byt vSechny zvuky hudbou.
Cagelv novatorsky pohled na hudbu predefinoval stavajici hudebni paradigma a
vyrazné ovlivnil a inspiroval hudebniky i umélce druhé poloviny dvacatého stole-

ti.3t

Velkou inspiraci mu bylo vychodni nabozenstvi, konkrétné zen buddhismus. PFi
tvorbé svych kompozic vyuzival princip ndhodnych operaci, k ¢emuz ho dovedl
staroc¢insky matematicky traktat I-ting (Kniha promén). ,Jejich 64 znameni bylo
vytvofeno ze dvou rdznych &ar nesoucich dva antagonistické vyznamy (ano -
ne). Ze znameni ano (plna ¢ara) a ne (prerusovana cara) byly vytvoreny vzorce
o tfech faddch ve vsech mozZnych kombinacich. tak vzniklo 8 vzorcd, které se
kombinovaly mezi sebou na soubory 6 car, ¢imz bylo vygenerovano 64 hexa-
gramd. PFislusnd ¢isla hexagramd slouZila skladateli k formovani parametrd pro
nahodné operace.“32 Podle I-tingu netvofil Cage pouze skladby, spole¢né s Alison
Knowles stejnym zplsobem sestavil knihu Notations, kterd je sbirkou a prire-
zem autory i dily, ktefi s novym zplsobem notace pracovali a rozvijeli ho. I-ting
urcoval, kolik slov ma byt o kazdém dile napsano, vysledkem nahodnych operaci

ale byla tfeba i tloustka ¢i velikost pismen.33

31 ZUDOVA, H. Sound Art - umélecky smér 20. stoleti, Brno, 2009 [online]. Dostupné z <https://is.mu-
ni.cz/th/gkmpp/> [cit. 30. 4. 2020]

32 SPOUSTA, V. Hudebné-literarni slovnik: hudebni dila inspirovand slovesnym uménim, Brno: Masaryko-
va univerzita, 2013, str. 60

33 CAGE, J. Notations, New York: Something Else Press, 1969, str.4
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V pripadé Cage se hudba stava komplexnim zazitkem, diky zapojeni téla (pohy-
bu & akce) a prostoru dochazi k daldim vrstvam, skrze které mGzu skladbu jako
recipient vnimat. Dochazi tedy k jakémusi zdivadelnéni hudby. Cage vykrocil
smérem k divadlu napfriklad v akci Happening at Black Mountain College (1952).
Tato akce je povazovana za prvni povale¢nou multimedidlni udalost.34 Spolupra-
coval na ni spole¢né s tanec¢nikem Mercem Cunnighamem, klaviristou Davidem
Tudorem, vytvarnikem Robertem Rauschenbergem a s basnirkou M. C. Richards
a basnikem Charlesem Olsonem35. ,Cage pro tuto hvézdami nabitou akci pripra-
vil rytmickou strukturu, rad casovych jednotek Ci oddéleni (compartments), jak
je nazval Michael Kirby. Kdyz interpret dostal signal na spusténi svého oddéleni,
mohl v ramci ného délat libovolné dlouho cokoliv. Jednotlivé oddéleni byly uspo-
fadané tak, Ze se prekryvaly, a vznikl tedy komplex rizné dlouhych, celkem ne-

zavislych aktivit, z kterych kazda probihala ve vlastnim case a prostoru.“36

1.3.1 Water Walk

Water Walk slozil Cage v roce 1959 a o rok pozdéji s ni vystoupil v popularni
americké show I've Got A Secret.37 ]Jde o trfiminutovou skladbu pro jednoho hu-
debnika. Hudebnimi nastroji jsou tu predevsSim objekty, které pri mechanické
manipulaci produkuji zvuk. Potfebné objekty se vétsinou tykaji vody (vana, tla-
kovy hrnec, gumova kachnicka, kostky ledu, sklenice). Jedinym tradi¢nim hu-
debnim nastrojem je tu klavir, na ktery se v8ak hraje zplsobem, ktery zvladne i
nehudebnik (glissando, drnknout na basovou strunu, polozit na klaviaturu obé
ruce atd.). Mezi dalSimi potfebnymi objekty je také pét radii, ktera maji byt na
konci shozena ze stolu. Z toho divodu Cage v instrukcich zmifiuje dva zpUsoby,
jak je ve skladbé vyuzit: pokud budou nefunkcni, hraje na né interpret udere-
nim; v pripadé ze budou funkcéni, ma byt kazdé radio nalazeno na jinou stanici
nebo chréet. DlleZzitou soucasti je také nahrdvka s ndzvem Water Walk, ktera by
meéla vzniknout pro tuto konkrétni kompozici a kterou si interpret predem vytvo-
fil. Hudebnik/performer si musi hlidat ¢as, po zacatku (ktery si odstartuje sam)

by se mél snazit naplnit poZzadované casové rozpéti jednotlivych akci.

34 NYMAN, M. Experimentdlna hudba: Cage a ini, Bratislava: Hudobné centrum, 2007, str.

35 PERLOFF, N. Postmodernism and the Music of John Cage, 2002 [online]. Dostupné z <http://www.u-
bu.com/papers/perloff_nancy.html> [cit. 9. 5. 2020]

36 NYMAN, M. Experimentdlna hudba: Cage a ini, Bratislava: Hudobné centrum, 2007, str. 91

37 John Cage "Water walk", kanal uzivatele Nave for Eva, 2. 10. 2014, Youtube [online]. Dostupné z
<https://www.youtube.com/watch?v=gXOIkT1-QWY> [cit. 8. 5. 2020]
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Samotnd kompozice sestdva ze seznamu potfebnych objektl k jeji realizaci a
pokyn( pro jejich manipulaci, z ndkresu rozmisténi objektl v prostoru a ze tfi
stran Casové osy (kazdd mapuje jednu minutu), které tvori partituru. Na casové
ose jsou zaznamenany jednotlivé akce bud pomoci zkratky (napr. steam=produ-
ce steam by opening cap-valve of pressure cooker and reclose) nebo doplnéné
obrdzkem. Skladba Water Walk je predev&im o organizaci objektd (nastrojd),

akci, prostoru a ¢asu - spojenim vsech téchto elementl pak dochazi k hudbé.

Zasadni roli hraje i fyzicka pfitomnost interpreta s vSemi jeho individualnimi dis-
pozicemi. ZpUlsob chlize, pohybu, razance, s kterou s pfedméty zachazi, jak se u
toho tvari, ale i to, s jakou delikatnosti akce provadi - do jaké miry cti i v ¢aso-
vém omezeni samotny zvuk objektd. Z interpretaci, které jsem mohla vidét, byl
tento individudlni aspekt velmi podstatny. Kazdy jednotlivy interpret diky tomu
tvofil jinou skladbu, byt vychozi ,manual® méli vSichni stejny.

Dulezité je, Ze partitura sméFfuje k akci, hudba se tvoti pfedevsim mechanickym
zachazenim s objekty. To vede nejenom k individudlnimu pristupu v provadéni
akci jednotlivych interpret(, ale diky zvolenym objektim a ¢asovému omezeni i
k nepredvidatelnym ndhoddm-nehodam, které maji vliv na pribéh i vysledek
skladby. To se stalo napriklad i samotnému Cageovi pfi zminované realizaci

skladby roku 1960. Nefungoval mu tenkrat mixér, ktery mél rozdrtit ledové kost-
Ky.

1.3.2 Interpretace

Jelikoz jsem partituru realizovala z domu a v dobé karantény, vystacila jsem si
pouze s tim, co jsem nasla doma. Nékteré véci ze seznamu jsem méla, jiné jsem
musela nahradit (nejvétsi zména byla asi vyména tlakového hrnce za kohoutek,
dale napfriklad misto konfet micek, misto mixéru kafemlynek, apod.) a nékteré,
jako tfeba radia, jsem uplné vyskrtla. Zachovala jsem pouze radio 1, misto kte-
rého jsem pouzila rychlovarnou konvici (kterou jsem na konci ovsem nerozbila).
Dulezité pro mé bylo, abych si kompozici vyzkou$ela sama na sobé& a aby objek-

ty, kterymi jsem ty plvodni nahrazovala, mély stale akustickou kvalitu.

30



PROPERTIES AND INSTRUMENTS USED IN WATER WALK

1 Chronometer (Stop-watch)

2 Tables 6' x 2' (approx. 2' - 3' high)

1 Table large enough for a tape-machine

1 Bath tub 3/4 filled with water

1 Toy Fish (automotive in water: i.e. mechanical and to be wound up,
having movable tail fins; or preferably electrical, battery-run, the
fich made of Tubber witli wovable 1T Fins; sctivaled by conusoting
wires which are attached to it)

1 25¢ piece (optional)

1 Grand Piano with 1id removed so that there is free access to the
strings, having a keyboard 1id not hinged, so that it may be effect-

ively slammed closed; no piano bendh; arrange pedal with weight or
other means so that resonance is not stopped by dampers

1 Tape Machine running at 7% i.p.s.
1 Tape recording entitled Water Walk made especially for this composition
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1 Explosive Paper Bottle (exploded by pulling a string) which ejects
confetti (not bits of paper, but streamers), obtained in party shops;
several will be needed for rehearsal

1 Electric Hot Plate
1 Pressure Cooker with hot water having removable cap or valve at center
of lid

BTt
koHouTEx NA Vo (.FUMRCN\J

Kostexr =vwv

1 Supply of Ice Cubes and means for containing them (Ice Bucket or
Insulated Paper Bag)

1 Ordinary Drinking Glass (approx. 8" high)
1 Pitcher (approx. 12" high with an opening at least 6" in diameter) with
handle

SlENICE
1 A\ ~,
PlswAaw HeRACK A

1 Whistle (nondescript)

= !

1 Toy Rubber Duck which sounds when squeezed Y ‘“‘\Zﬁ- s UTlELOU SiuneECMicl
1 Vase (approx. 18" high) with water if fresh roses are used
1 Dozen Red Roses (fresh or artificial) SeROMA
1 Garden Sprinkling Tin Can with handle and water .
1 Chinese Gong 12"-16" in diameter with gong beater (yarn-covered) and ZineL

having string for holding it suspended \
1 Bottle of Campari VIiNO©
1 Electric Mixer (with ice cubes in it) capable of breaking up ice 3
1 Iron pipe (at least 12" long, 1" in diameter) RAEEMUN NE X
5-Portable radios of inferior quality -
1 Turkish cymbal approx. 12" in diameter with handle NSZV

1 Soda Syphon (a second will be required for rehearsal
1 Quail Call activated by squeezing a rubber bulb
1 Goose Whistle

FOR SUGGESTED PLACEMENT OF ABOVE PROPERTIES AND INSTRUMENTS, SEE DIAGRAM.
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Co se tyCe usporadani, nemohla jsem se striktné ridit predepsanym planem, aby
se kompozice v podminkach bytu dala vibec realizovat. N4§ byt ma& pomérné
netradi¢ni dispozice, kuchyné je zaroven i koupelnou, tudiz volba mista vzhle-
dem k potrebnym proprietam (kohoutek, umyvadlo, sprcha, rychlovarna konvi-
ce) padla logicky na tento prostor. Pro manipulaci s objekty jsem se fidila prede-
psanymi instrukcemi, stejné jako jsem se snazila dodrzet predepsany casovy
plan. Pro lepsi orientaci jsem si nakreslila vlastni osu, kde jsem zakreslila objek-
ty a zkratky k akcim tak, jak jsem je pozménila. Cas jsem si Fidila stopkami na

mobilnim telefonu.
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Moje realizace byla pomérné zbésild. Nedokdzala jsem dodrzet casovou osu,
jednotlivé objekty predstavovaly prekazky, a soustredit se na zvukové kvality
kazdého z nich (nebo dokonce celek vnimat jako kompozici) bylo za danych
podminek témeér nemozné. Uvédomila jsem si, jak dlouze musel samotny Cage i
vSichni interpreti této partitury cvicit a trénovat. To je podobny predpoklad, jako
vyzaduje Ursonate. Narozdil od grafické partitury se tyto dvé kompozice tak jed-

nodusSe , nhestanou®.

Ke Cagova partitufe jsem pristupovala jako ke hfe. Systém i pravidla zlstala za-
chovana, pozménila jsem pouze hraci prvky. Tim jsem k formé pristupovala ote-
vienéji. Formalné ale neni Water Walk tak svobodnd, jako napriklad grafické
partitury. Komponenty, s kterymi pracuje, jsou konkrétni, ,Citelné". Zatimco u
Adamciaka si kazdy hrd¢ midze siluety vysvétlit po svém a podle toho ptizplsobit
interpretaci, tady se diky predem danym a jasné& formulovanym pravidldm ne-
mizZe stat to samé. Water Walk se svym jazykem daleko vice priblizuje Ursona-
te, kterd usporadanim textu i témat predstavuje navod na jeji provedeni. Ani v
tomto pripadé vsak neznamenad, ze kazdé provedeni téhoz navodu je stejné. Ca-
gova partitura sice tvori jasné dané instrukce, na zakladé kterych ovSem inter-
pret sestavuje dilo vlastni. Zplsob, jakym se pohybuje v prostoru a jak s v&cmi
manipuluje, je naprosto individudlni a zasadni soucast dila. Podobné jako Urso-
nate oziva az s fyzickym zapojenim interpreta, ktery ji ,rozmluvi®, je i skladba

Water Walk kompletni az s performerem, ktery ji ,rozehraje“.
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2 Autorem

2.1 Slysel jsem

Slysel jsem38 je voicebandova kompozice, ktera vznikla na zakladé povidky Alef
od Luise J. Borgese. Borgeslv text se pro mé vrstvil, rozpadal a opét skladal do-
hromady, Cist vzpominky vidéné v Alefu pro mé bylo jako skladat a rozkladat
Rubikovu kostku. Rozhodla jsem se tak pristupovat i k textu. Vybrala jsem 6 slov
- 6 barev, které pro mé tvorily jadro povidky i nasledné kompozice a pracovala s
nimi jako s refrény. K napadu destilovat vyznam textu do skupiny slov mé inspi-
rovala zkuSenost z workshopu s chicagskym souborem ATOM-r, ktefi mé sezna-
mili s metodou cut-upl39. Alkoliv se proces ,vyfezavani® neuddl ndhodné, v

principu mi to prisSlo podobné.

DuleZité pro mé& bylo, aby vysledna kompozice byla co do obsahu i formy stale
svédectvim o textu a jeho sdéleni, tak jak jsem ho pochopila ja. Pfi tvorbé kom-
pozice jsem si nejCastéji kladla otazku, jak nejlépe zaznamenat (a tim i predat),
co sly&im. S vysledkem v&ak nejsem spokojend. Samoziejmé Ize hercim pred-
zpivat rytmus, Fict, kde citim ddrazy a kde pauzy a ti si to pak zapisi podle svého
uvazeni. Do jisté miry jsme to takto délali i my. Pokusim se prostiednictvim této
prace vytvorit partituru, ktera kombinuje text s grafickymi elementy, a ktera je z
mého pohledu idealnéjSim zapisem tohoto konkrétniho projektu. Vérim, ze
spravné napsana partitura mize pomoci tymu ve vzadjemném porozuméni. Zaro-
vefi mUZe pomoci pFi prfipadném opakovani kompozice v budoucnu, kdy vyznamy
znacek, které ma kazdy ve svém textu individudlné poznamenané, mohou byt

zapomenuty.

2.1.1 Pavodni partitura

Plvodni textovd kompozice je rozdélena do &ty Casti, pficemz kazdad ma svoji

specifickou naladu. Prvni pro mé predstavovala prolog. V misty témér az medita-

38 tvirdi tym: Katefina Bej¢kova, Sara Vosobova, Matéj Sima, Matéj Sumbera, Zuzana Sklibova, prezen-
tace probéhla na klauzurnim festivalu Proces

39 Cut-up je metoda pFi které William Burroughs doslova rozfezaval pasaZe textu a pak je ndhodné
seskladaval zpét dohromady, jedna se tedy o jakousi literarni koldz. Tento koncept se objevil uz ve 20.
letech v souvislosti s dadaisty. Cut-upy jsou doslova ,vyfiznuté” ¢asti textu, které jsou davany za sebe,
&imz vytvari nova slovni seskupeni a obsahovéa sdéleni, jde svym zplisobem o osvobozeni se od konven-
¢niho chapani jazyka a jeho smyslu. Burroughs tuto techniku v 50. letech aplikoval i na jind média, jako
film a zvukové nahravky.
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tivnim tempu se skrze tfi zakladni slova kompozice (Alef, zrcadlo a klam) pred-
stavi Alef jako objekt. Druha ¢ast pro mé predstavuje vzpominani. Zacina vétou
,Vidél jsem™ a nasleduje vyjmenovavanim vzpominek na mista, lidi, zazitky.
Vzpominky jsme dotvareli zvukem, ¢imz jim pridavali vlastni kontext (napf. Lon-
dyn znél jako siréna apod.) Tato Cast konci slovem nddor, ktery je predzvésti
zmény. V treti ¢asti dochazi k rozpadu textu na hlasky, vyrazné zde graduje
tempo a s nim i expresivita hereckého projevu. Obsahuje i nejnaro¢néjsi rytmic-
ké celky. V Ctvrté Casti se pak Alef zjevuje jako vSehomira. Jednotlivé promluvy
o tom, co vSe je v ném mozné vidét, se ztraci pod privalem sborovych vin, které
pomalu graduji. Zavér pak tvofi rozklad dvou poslednich slov ,nepochopitelny

vesmir*.

Séra:dvanebotfi

pauza

Kaca: dva nebo tifFii-i (drZet F) .

Masa: dva va va va va va va va va ------

Matko: tfi tfi tfi tFi tfi tfi thi tfi tfi tfi thi - 1L

Séra: dvaaa——-nb FFFFFF-i Sbor: VIDEL JSEM

(1,5 minuta) do vin

Kaca: centimetry Matko: Hust& obydlené mofe

Matko: a-------- Kaca, Sara: Gsvit i soumrak

Mada:  le------ Mésa: lidské zastupy v Americe (“kupte si noviny”)
Sara: F Matko: stiffitit (sbijecka)

Kaga: obsahoval cely nezmenseny kosmicky prostor Sbor: ibfitou pavucinu ve (vysoko, jemné)
Matko: KAZDA VEc (/) (napfiklad zrcadlo) Matko: stHFHT

Séra: zrr-----  Zrr-----  ZT---—- Sbor: edu &erné pyramidy

Kata: caca caca caca Matko: byl to Londy---------n (siréna)
Mésa: dlo Kaca, Sara: Usvit i soumrak

Séra: byla zaroveii nekone¢ny pocet véci Masa: lidské zastupy v Americe

11 Séra, Kéca velky nadech, treba vydrzet dlouhou dobu Sara: [:stfi stfe boF:]

Matko: [:zrc dl:] Kéga: stfibfitou pavudinu ve stfedu &erné pyramidy rozbofené bludité (kurikis)
Kada: a---- (drZet tén) Matko: byl to Londy-------- n

Séra: o----- (drZet tén) Septem

holky drZi, zvuk postupné sldbne a Masa vstupuje Maga: nekonené

MéZa: vidél jsem ji ze flSech vesmirnych zornych Ghld (ndvaznost Z, paprsky) loop

Séra, Kéa: [: z---cccz—--—-cccz--ccc:] Kaca: o&i

Matko: ol a-r Matko: oi

Mésa: D Séra: odi

do toho vstupuje Mésa (uZ neseptd)

NezZ jsme s herci zacali zkouset, méla jsem hotovou prvni i druhou ¢ast kompozi-
ce. Po zkuSenosti z prvnich par zkousek pak vznikla treti a ctvrtd, kterd je z
mého pohledu uvolnénéjsi, otevienéjsi. Myslim, Ze rozdil v pfistupu je na celku
znat. Béhem zkouseni jsme taky dospéli k aktivnimu zapojeni téla, to zcela za-
sadné ovlivnilo nejenom herecky projev, ale i akusticky zaZzitek. Pohyb hercl se
odraZel i ve zplUsobu, jakym jednotlivé party &etli. Daldi zmé&nou, kterd nastala

v

témeér tésné pred klauzurami, byl Sary osviceny napad vyuzit dozvuky v klavi-

v

rech, ¢imz dostala kompozice i prostorovou hloubku. Herci si zmény zapisovali
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do partitury vlastnim rejstfikem znacek, stejné jako jsem se je ja snazila zazna-

menat do plvodni textové kompozice.

Jesté se kratce zminim o prostoru. Herci byli rozmisténi v prostoru tak, Ze tvorili
pomysliné rohy Ctverce, uprostred kterého sedéli divaci. Zvuk se tak kolem diva-
k& mohl obtalet a vinit. Slysel jsem jsme hrali po tmé&, zdrojem svétla byly pou-

ze malé lampicky, které méli herci pripevnéné na svém notovém stojanu.

2.1.2 Zapis 2.0

Pfi novém zapisu jsem chtéla vyuzit princip notové osnovy, aby prechody a na-
vaznosti jednotlivych slov a celk( byly ¢&iteln&jdi. Postup byl nésledujici, nejprve
jsem vytvofila zakladni rejstfik symbold, jako diraz, vyska ténu, pomlka atd. Ty
jsem v pribé&hu doplfiovala o dalsi, které nalezely jedné konkrétni ¢asti a které

meély vystihnout charakter zvuku (siréna, megafon).
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Do partitury jsem zapisovala mluveny text, ale i dozvuky v klaviru. Méla jsem
potfebu vSe presné zaznamenat s cilem vytvorit idedlni zaznam. Nicméné to se
mi ani s pomoci rejstfiku nedafilo. Partitura pUsobila spi$ jako chaos neZ? mate-

ridl, s kterym by se hercdm dobte pracovalo.

Kompozici jsem vytvarela paralelné s touto praci, coz jeji vyslednou podobu
znacné ovlivnilo. Kdyz jsem zacala své nacrtky prepisovat do odevzdatelné po-
doby, zkusila jsem vSechny znacky vynechat a prepsat pouze text. Tam, kde

zvuk slova charakterizoval symbol, jsem zkusila nakreslit slovo tak, aby se poza-

35



dovanému zvuku pfiblizovalo i bez pouziti symbolu. Vysledkem je partitura, kde
grafickd Uprava odpovida zvukové realizaci slov. Jeho ¢teni by tedy mélo odpovi-
dat tomu, jak jsou jednotliva slova Ci pismena v partiture nakreslena.
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Oklesténi partitury od vysvétlujicich znacek, které by interpret musel nepohodl-
né lustit, celku z mého pohledu pomohlo. Do popredi se totiz dostalo typografic-
ké zpracovani textu. Nema v sobé sice vedkeré informace, které jsem plvodné
zamyslela, na druhou stranu konecné zni. A zaznam zvuku a jeho pohybu bylo to

nejdileZit&jsi, co mi v plvodni partitufe chybélo.

Soucasna partitura funguje jako notace, je na ni daleko Iépe vidét, jak na sebe
jednotliva slova ¢&i véty navazuji, kde dochazi k vicehlasiim, kde je naopak sélo.
Domnivdm se, Ze rGznymi druhy pismen a jejich velikosti &i tvarem sdé&luje parti-

tura interpretovi dost potiebnych informaci k jeji realizaci.
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2.2 Kovbojové a diktatori

Projekt Kovbojové a diktatori40 vznikl jako vysledek tydenniho workshopu metody
kung-fu4t. Ukol spodival v utvorfeni tymd, pri¢emz kazdy tym dostal jednu ndhodné
vylosovanou Cernou knihu42nékterého ze spoluzakd. Tu jsme pak méli béhem nésledu-

jicich dvou dnt volné zpracovat.

V tymu jsme si vylosovaly Cernou knihu Sary Vosobové. Z ni jsme vybraly pét charak-
terl: Kovboje, Diktatora, MUzu, Rimbauda a Revizora a nasledné hledaly vztahy, které
by mezi sebou tyto postavy mohly mit. Na zakladé toho jsme vytvofily seznam dvojic
a akci/konfliktl, které by se mély mezi charaktery odehrat. Zaroveri jsme hledaly pro
kazdou z postav atribut, ktery by pro ni byl typicky a tomu pak ptFizpQsobily masky.
Vytvoril se ndam tak husté popsany papir plny informaci a zkratek. V tu chvili prisel

napad, zda-li by Slo celek poskladat jako hudebni kompozici.

2.2.1 Pavodni zapis

Chtély jsme, aby se mezi sebou setkaly vSechny postavy. VytycCily jsme si proto jedno
prostredi, kde k tomu dojde - tim byl Bar. Pohyb postav se tocil v loopu, pricemz kaz-
dé postavé pribyla s kazdym opakovanim jedna nova akce. Abychom se v charakte-
rech mohly st¥idat, bylo nutné vytvofit neutrdini prostiedi, v kterém si masky mizeme
vymeénit. K tomu nam poslouzil klavir, ktery jsme vyuzily jako fiktivni eskalatory. Po-
stava dold ,sjizdéla, &imZ mizela ze scény, a misto ni ,pfijizdéla® postava nova. Vy-
sledek tehdy trval asi 8 minut a zapis celého vystupu se vesSel na dva papiry. Nutno
vSak dodat, Ze vSechny kroky jsme v té dobé& umély nazpamét a zapis slouzil jen jako
prvni pomoc, kdybychom se ztratily a potfebovaly zjistit, kdo zrovna vstupuje na scé-
nu. Nebyl zdaleka presny, postavy byly sice vypsany chronologicky tak, jak Sly za se-
bou, nicméné vétsinu ¢asu se prolinaly a na scéné bylo simultanné vice postav. Tento

podstatny Udaj ve scénari chybél.

40 tv{rdi tym: Karin Vépenickovd, Sara Vosobovd, Veronika Traburovd, Zuzana Sklibovd, prezentace pro-
béhla na klauzurnim festivalu Proces

41 Kung-fu je metoda, pfi které se s ndhodné vylosovanym zadanim, které méa ve vysledku podobu napf.
Hnédé - Shakespeare - ,Norsti ministfi natoCili tanec se socialnim odstupem*, musi v omezeném case
sestavit kratka etuda, minipfedstaveni. Kung-fu je skvély nastroj pro generovani napadd.

42 Cernd kniha je zasobarnou inspirace a védéni, kterou si vede kazdy student 3 .ro¢niku Miskatonické
univerzity.
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Po workshopu jsem o této formé premyslela a chtéla ji prozkoumat podrobnéji, zkusit
vytvorit slozitéjsi Sifru. Zbytek tymu s ndpadem souhlasil. Oproti zkuSenosti z minule
jsme si tentokrat vystacily pouze se Ctyfmi charaktery. Bylo pomérné narocné najit
systém, v kterém by se dalo o celku uvazovat komplexné. Potifebovaly jsme kompozici

vidét pred sebou a ve stejny Cas ji byt schopné preskladat do novych souvislosti.

Nejprve jsem tedy vytvorila karticky, na kterych byly oddélené napsany postavy, nase
jména, akce, které se postupné déji a zaroven akce, u kterych chceme, aby se dvé ¢i
vice postav potkalo ve stejny cas. Takovy postup byl idedlni pro zkousky, mohly jsme
tak dobre vidét, v jaké souslednosti si bereme tu kterou postavu a zaroven jsme mo-
hly karticky na Casové ose okamzité posouvat. Tato kompozice vSak vétSinou zabirala
Sirku celého ateliéru, bylo nutné vytvorit systém, ktery by byl mensi a mohl nam slou-
Zit jako scénar. Zkusila jsem tedy informace z karticek zaznamenat do zmensené ca-

sové osy, ktera méla slouzit jako scénicka partitura.

Pfiklad toho, jak vypadala 1.¢ast. Prvni obrazek konci tam, kde je ve druhém obrazku uvedena zlost
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verta [N Kaja N Sara 2uz; N

KA KLAETA K+D: WESTERN
M Bt (pravo) ruka’ lahev dehovke Gprava K
D| pdilfav prosion Weslem zlost e vy
K dvefe {cigo! iruka {atfalba | naplje se dprava N
7§ bat metr dagka [kabing’ uvidi D ynnaii predvs]

Pismena na za&atku fadkl odkazuji k postavam: M jako Muza, D jako Diktator, K jako
Kovboj a T jako Technik. Nase jména jsem rozradila podle barev, to mi prislo jako nej-
Citeln&j&i zplUsob, jak zaznamenat, kdo koho hraje. Slova, kterd jsou v partitufe uve-
dend, odkazuji k jednotlivym akcim, funguji jako hesla: slovo=akce. Kazda z postav
méla rejstiik 10-11 krokd, pticemz kazdy krok obsahoval novou akci, kterd navazova-
la na predesly loop. Kazda jsme tak musela znat kompletni rejstrik postav, ale zaroven
védét, o ktery konkrétni krok rozsifujeme ten ktery loop — k tomu slouzi pravé uvede-
né zkratky, ndvodna slova.

Timto zplsobem se dal zapsat obsah, vymény postav a zaroveni zaznacit mista spo-
leCného setkani. Tento zapis jsme vSak nakonec stejné nepouzily. Intenzivnim zkouse-
nim jsme nakonec dosly k tomu, co se stalo i v prvnim pripadé - jednotlivé kroky

jsme se naucily nazpamét.

2.2.2 Zapis 2.0

Mym cilem tentokrat nebylo zaznamenat obsah, ktery byl v podstatné banalini a slouzil
formé, nybrz systém, na zdkladé kterého jsme se pohybovaly a stfidaly. Jako prvni
jsem se pokusila pfekreslit ¢asovou osu do kFivek. Pofadi postav odshora dolt je stej-
né jako v predchozi ¢asové ose (1-Muza, 2-Diktator, 3-Kovboj, 4-Technik), tentokrat
vSak jednotlivé radky nenesou zkratky postav ale Cisla (jak uz jsem poznamenala
vy$e, nejde mi o reprodukci Kovbojd, ale o zachyceni systému, na kterém funguji, v
budoucnu tedy za &isly mdze byt jakakoliv jind postava). Kazda kfivka pak nalezi jed-
né z nas: a-Veronika, b-Karin, c-Sara, d-Zuzana. Touha zakreslit osu do krivek prame-
nila z potreby vidét vzajemné vztahy a prolinani obrazové. Tabulka s jednotlivymi ak-
cemi byla stale pomérné neprehledna, neslo se v ni rychle zorientovat a predevsim

vidét jednotlivé vymény.
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Z ktivky je lépe vidét, jakym zplsobem jsme se navzajem prolinaly, kde pohyb hutnél
a zrychloval se. Kfivka na konci u kazdé z nas sméfuje dvakrat nahoru-doll. To byl
moment, kdy Karin se Sarou zafixovaly jeden z loopu a v ném setrvaly, zatimco jsme
ja s Veronikou stridavé rozvijely loop Diktatora. VIinovka na konci pak znaci oteviené
pole moznosti, zruseni formy loopu. U nds méla tato ¢ast podobu hromadné prestrel-
ky, ktera se ve finale taky zaloopovala. Celek pak koncil pfichodem Muzy, tedy opét
dalsi zacykleni.

Kovbojové funguji v rytmu loopu, ktery je pohanén nekonec¢nou smyckou vytahového
jazzu. Orientace v prostoru vznika na zakladé pohybu jednotlivych postav. Ten je nej-
dilezit&jsi a klicovy. Pohyb jednotlivych postav jsem se snazila zaznamenat nejprve
jednotlivé. Kazdy bod nalezi jedné vyméné, pricemz linka se ¢te z vnéjsku do stredu.
Tyto ,cesty" jsem pak zakreslila dohromady.
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Partitura Kovboji funguje podobné, jako Water Walk Johna Cage. Je svym zpulsobem
navodem. Kdybych dodala seznam akci, které se s kazdou barevnou tec¢kou poji, prin-
cip hry by byl zachovan. U Kovbojd bylo dilezité vidét, e na papife miZe pohyb,

ktery jsme si stanovily fungovat. Ze je systém dobre Citelny.
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Zaver

Slovo-obraz-zvuk-pohyb

Tato prace je pro mé predevsim vyzkum vztahu mezi slovem, obrazem a zvukem, kte-
ry vzbudil mQj zdjem v poslednim rocniku. Chtéla jsem prozkoumat, jak se tyto tFi
elementy dokazou propojit ve vztahu k zapisu divadelniho tvaru. Nejprve jsem si vy-
brala tfi partitury, kterd kazda vyuziva jiny komunikacni jazyk — prvni text, druha ob-
raz a treti systém. Tyto partitury jsem se rozhodla prozit, bylo pro mé podstatné, ja-
kym zplUsobem se je rozhodnu deSifrovat. Nasledné jsem se ziskané zku&enosti snazi-
la uplatnit na projektech Slysel jsem a Kovbojové a diktatori, které vyrazné pracovaly
s rytmickou slozkou, a u kterych jsem narazela na mantinely v jejich dosavadnich za-
pisech. Zpétné jsem k nim vytvofila partitury, které z mého pohledu Iépe odpovidaji
pozadavkdm obou projektd. Partitura Slysel jsem funguje jako notace, obsahuje in-
formace k jeji zvukové realizaci, Kovbojové jsou naproti tomu zaznamem pohybu. Sly-
del jsem sméfuje svym zapisem a Upravou k principdm fénické a vizudlni poezie. Kov-

bojové tvori schéma a svym vizualnim charakterem jsou blize grafickym partituram.

Zkudenost z prozitych partitur Schwitterse, Adamdéiaka i Cage byla ddléZitd zejména
pro partituru Slysel jsem. Uvédomila jsem si, ze pfiliSnad sevienost neni nutnd, ba co
vic, nemusi byt ani ?adouci. V pribé&hu prace vystfidal po¢ateéni frustraci z neschop-
nosti postihnout v grafickém zaznamu vsSe, zajem a nadSeni nad moznou promeénou
kompozice v dalSich rukou. Od myslenky zapsat idedlni partituru jsem se na zakladé
ziskané zkuSenosti zac¢ala soustfedit na to, co mi pfijde u obou projektd nejdulezit&jsi.
V prvnim pro mé bylo nejpodstatnéjsi postihnout zvukovou myslenku, zatimco v dru-
hém pFipadé myslenku pohybové&-prostorovou. Pravé spojenim téchto dvou pfistupt a
jejich vizudlnim zaznamem je mozné se priblizit tomu, co stdlo na Uplném zacatku
této prace - touha vytvorit idedlni scénickou partituru. Zatimco zvuk, obraz i text jsou
v otdzce zaznamu pomérné prozkoumanad oblast, velky potencidl vidim ve zplsobech

grafického zachyceni pohybu.

MQj zajem o partitury vychdzi z pfesvédéeni, Ze vizualizace, akcentovani estetickych a
hudebnich kvalit scénafe a jeho ptipadna transformace do partitury mize byt pfinos-
nym nastrojem pro proces tvorby a moznost, jak v tymu Iépe artikulovat jednotlivé
predstavy a jak je nasledné zapsat. Diky zkuSenosti ze vSech tfi rozebiranych partitur
jsem si dokazala |épe zformulovat, jakymi cestami v zapise mozno jit a jak Ize jednot-
livé kody ¢&ist. Stale budu hledat idedIni moznosti, jak v prib&hu zkouseni efektivné
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formulovat myslenky a jak vysledek kolektivniho hledani zaznamenat. Syntéza textu-
zvuku-obrazu-pohybu pro mé v soucasnosti tvori idedlni systém, na zakladé kterého

komunikovat proces i finalni dilo.
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Obrazova priloha

Slysel jsem (Alef), pivodni kompozice

L
Séra: a--------

Matko: e

Kéaca: F

Masa: ve spodni &asti schodu

Séra: jsem uvidél malou duhovou kouli
Matko: vydavajici skoro nesnesitelnou zaF
pauza

Zzesilovani

Kaca: Zprvu jsem myslel, Ze se otadi. (pauza) Potom jsem pochopil, Zetenp h bjek a

oy

Matko: klamm---- ostatni se dokola postupné pfidavaji. (ammm jako ohm)

Séra: (vstupuje) vyvolany (ohm prestat na z4) zavratnou podivanou uvnitf koule (cvrnk)

sakralni

Mésa: a--------

Matko: e

Kéca: F

Séra:dvanebotfi

(1,5 minuta)

Kaca: centimetry

Séra: F

Kéca: obsahoval cely nezmenseny kosmicky prostor
Matko: KAZDA VEc (1) (napiiklad zrcadlo)

Séra: zrr-----  zrr----- 2AT-=en

Kéta: caca caca caca

Masa: dlo

Sara: byla zarovefi nekone¢ny pocet véci

11 Séra, Kaca velky nadech, treba vydrZet dlouhou dobu
Matko: [:zrc dl:]

Kaca: a---- (drZet ton)

Séara: 0 (drZet ton)

holky drZi, zvuk postupné sldbne a Masa vstupuje
Maga: vidél jsem ji ze fIiSech vesmimych zornych Ghld (ndvaznost Z, paprsky)
Séra, Kaa: [: z—--cccz--cccz—---ccc:]

Matko: ol a-r

Maga: D
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pauza

IL.

Sbor: VIDEL JSEM

do vin

Matko: Husté obydlené mofe

K&ca, Séra: Usvit i soumrak

Masa: lidské zastupy v Americe (“kupte si noviny”)

Matko: stiffiiit (sbijecka)

Sbor: ibfitou pavucinu ve (vysoko, jemné)

Matko: stifiitF

Sbor: edu &erné pyramidy

Matko: byl to Londy---------n (siréna)
Kéca, Sara: Usvit i soumrak

MésSa: lidské zastupy v Americe

Sara: [:stfi stfe bor:]
Kéca: stfibfitou pavucinu ve stfedu &erné pyramidy rozborené bludisté (kurikis)

Matko: byl to Londy--------n

Septem

Masa: nekonené

loop

Kéca: oti

Matko: oci

Séra: oti

do toho vstupuje Mésa (uZ neseptd)



Masa: nekonetné ot které byly pfimo u mne a patravé se ve mné zhlizely jako v zrcadle

Kaca: nekoneéné ot které byly pfimo u mne a pétravé se ve mné zhlizely jako v
zrcadle

Matko: nekone¢né oti které byly pfimo u mne a péatravé se ve mné zhlizely
jako v zrcadle

Sara: nekone&né odi,které byly pfimo u mne a patravé se ve mné
zhlizely jako v zrcadle
Mada: [:zrc dl:]
Kaca: a----- (drZet ton)
Séra: [ (drZet tén)

Matko:aoao

Kéca: viechna zrcadla na zemékouli a v 74dném jsem se neodrézel
odrazy, stfidavé
Séra, Maga: [:K kI Kl kI K]

Kéca, Matko: [:am am am am am:] rozbiti

Sbor: VIDEL JSEM
Mésa: na zadnim dvorku v Solerové ulici

pauza
(Septem, kurikat pro stojan)

Séra: stejné dlazdice

Kaca: jaké jsem pred tficeti lety

Méga: uvidél v prijezdu
Matko: jednoho domu
pauza

Séra: ve Fray Bentos

K&ca: [:hrozny, snih, tabdk, Zily, paru:]

pauza
Matko: kazdé pismeno
3x

Kaca: p

Méga: i

Matko: s

Séra: m

Kéca: e

Maga: n

Matko: o

Masa: na plazi Kaspického more koné s viajici hfivou
Séra VYDECH

Sara: rakovinovy [:na na na:] NADECH

Kaca: dor na prsu

Sara: zaroveil kazdé jednotlivé pismeno na kazdé strance
Kéca: preklad od Philomena Hollanda P

Mésa:

Matko: s

Séra: m

Kaca: e

Maga: n

Matko: o

Séra: pousté pisku, Zenu vlasd, télo dvorku

pauza
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opakovat 3x?
Mésa: vy
Matko: POUK

Sara: |é--- (ztiSovani, vinky)

Sdra vstupuje pozdéji le-------

Maga: F

Matko VYDECH

Matko: rovnikové pousté a na nich kazdé

Kéca: ZRNK

Séra: o

Matko: pisku

Masa: v Iverness Zenu, na kterou nezapomenu

Kéca: divokou hfivu viast i hrdé télo

Matko: rakovinovy [:na na na:] (jako zaseknuty stroj) NADECH
Sara: dor na prsu

pauza

IIL

Sbor: VIDEL JSEM naléhavé

Masa: na cest& kruh vyschlé pldy, kde dFiv rostl strom
vzpominky

Kada: mofe, Usvit, soumrak, lidské, stfibfitou, éerné, rozbofené, nekonené, Adrogué, Plinia
(nddechy)

pauza

Kaca: jkchlpc jsmsés tdvljk tZsvzv Fnknzp smnpfs ncnsmch jn
pztr cjjkchl pcjsms &stdvl jktisv zvinkn zpsmnp Fsncns
Masa: [taoaeeeaoiiaoeeaeeieiaaeoeiaiaeodeiaonae:]
Séra: [:pad za pad za pad za:]

Matko: Querétar!

Matko:  Bengalsko

Séra: noC
pauza

Mésa: (Septem) jako chlapec jsem se &asto divil, jak to, Ze se v zaviené knize pismena pres
noc (vstupuje Sara noC---3x)nesmichaji a nepoztraceji (Zela)

Jjako no¢ni mira

Matko: AkmaaoaeeeaoiiaoeeaeeieaaeoeaR

Shor: VIDEL JSEM

Kéca: tygry, pisty, bizony, vinobiti, vojska, mravence, kapradi, karty, ruku (stupnice)
Séra: zrcadla, ktera je bez konce rozmnozovala (Silenstvi)

Masa: ef ef ef ef ef

Matko: alalalalalal

Sbor: VIDEL JSEM

Kaca: V jednom kabinetu V



Mésa: Alkmaaru

Matko: globus mezi dvéma zrcadly

zipy

Séra: Zcdyral

Masa: rZlcady

Kada: cdyZrdl
Matko: dyriczZa

Sbor: VIDEL JSEM

Sara: kI ki kI kI kI ki kI kI kI (slébne)

Kada: v zésuvce psaciho stolu

ND

Mésa: obscénni
Séra: neuvéfiteiné
Matko: zfetelné

Kada: dopisy které Beatriz psala Carlosu Argentinovi

Mé3a: pfi pohledu na to
oci
Séra: P

Matko: T pip

Masa: jsem se zachvél. (brdnice)

Sbor: (vydech) Alef

Masa: pocitil jsem zavrat’

Sbor: (vydech) Alef + Kéca Alef
Masa: dal se do place

Sbor: (vydech) Alef + Kaca Alef
Mésa: mé oti spatily

Séra: (vydech) Alef + Kdca Alef + Matko se pfidavé
GRADACE

Méasa: ten tajny

Sbor

Mésa: zdanlivy predmét

Sbor

Masa: jehoZ jména

Sbor

Masa: se lidé zmociiuji

Sbor

Masa: jejz Zadny Elovék nevidél
Alef Alef Alef Alef Alef Alef

pauza

Sbor: nepochopitelny

vesmir
postupny rozpad

Séra

Kata

Matko
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pauza

v.

Sbor: (vydech) Aaaaalef

Sara: vidél jsem zboZzfiovany pomnik na dstfednim hibitové
Masa: [:na na na na na:]

Sbor: VIDEL JSEM

Matko: désivé ostatky toho, co kdysi rozkoné bylo Beatriz Viterbovou (tenze)

Shor: (vydech) Alef
Mé3a: Vidél jsem (pfedndska)
Sbor: (vydech) Alef
Mésa: ze vSech stran
Sbor: (vydech) Alef
Masa: Vidél jsem
Sbor: (vydech) Alef
Méasa: zemi a na zemi
Sbor: (vydech) Alef
Mésa: opéta v

Sbor: (vydech) Alef
Mésa: vidél jsem
Sbor: (vydech) Alef
Mésa: svou tvaF

Sbor: (vydech) Alef

Masa: tvou tvaF



Slysel jsem, nova verze

VYASVa[1e skovo nesmesitelnou  zde”

s £

SRR

N I e VST
B NP Rl e i

Jk\ e T TR

edu Terne pyramidy

cdu Ternd qyramidy
e Gerne pyromidy

S stfe  bor ki st b SN \re B
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