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Tento text vznikl pfepracovanim starsi studie, kterou si pred lety objednal Slovensky
divadelni Ustav pro pokracovani velkoryse koncipované, nékolikasvazkové knihy Déjiny
divadelni rezie, na které zacal pracovat Peter Scherhaufer. Ambicidézni dilo bylo pre-
ruseno jeho smrti, zustalo vSak rozvrZeni dalSich svazki a rada poznamek, na jejichZ
zakladé byli osloveni dalsi autori s vyzvou k dokonceni. Mezi tvarci, které chtél Scher-
haufer do svych Déjin zaradit, byl i John Cage, ktery — byt byl hudebnim skladatelem
a divadelni rezii se nikdy nevénoval — do znacné miry ovlivnil pojeti divadla, resp. tan-
ce a stal se inspiraci pro fadu novatort v tomto oboru.

Mezi poznamkami, které Peter Scherhaufer zanechal pro svoje Déjiny divadelni reZie,
byl tedy i nacrtek kapitoly s nazvem John Cage — Usmevavy Frankenstein. BohuZel
Scherhauferovy poznémky jsou pfilis kusé (pfevéZné vypisky z materiald, které mél
ode mne a nékolik absurdnich poé&itadovych pfekladi) a neobsahuji 2adné vysvétle-
ni ndzvu. Je tedy mozZno se pouze dohadovat: nezdolny optimista Cage byl z uréitého
pohledu ,monstrem*, nebot jeho koncepce hudby a uméni vubec jaksi pomijela ,lidské
rozméry* a hlavné hluboce zakorenéné navyky. Navic se snad podobal doktoru Fran-
kensteinovi tim, Ze vypustil do svéta vytvory a myslenky, které u mnohych vyvolaly hru-
zu a dés a kaZdopadné se svému plvodci tak trochu vymkly z rukou ...

Na druhé strané Cage sam tento nazev objasriuje v druhé ¢asti svého textu Compo-
sition as Process nazvané Indeterminacy, kdyZz mluvi o své skladbé Music of Changes:

Music of Changes je dilem vice nelidskym nez lidskym, protoZe ho zrodily ndhod-
né operace. Samotny fakt, Ze zde plisobily tyto sily, které jsou pfi provedeni podfizeny
lidské kontrole, dava dilu — ackoliv jde jen o zvuky — znepokojivé rysy Frankensteinova
monstra. Tato situace je nicméné pro Zapadni hudbu charakteristické a jeji vrcholna dila
jsou priklady nahanégjicimi hriizu — rozdil je v tom, Ze z hlediska mezilidské komunikace
nastupuje na misto Frankensteinova monstra Diktator.!

ProtoZe z vydani na Slovensku nakonec seslo, rozhod! jsem se text ponékud pre-
pracovat a publikovat sam. Pfiméla mé k tomu nedavna spoluprace na prekladu Cageo-
vy knihy Silence, ktera nyni vychéazi zésluhou ob&anského sdruZeni TRANZIT (dalsi-
mi pfekladateli byli Matj Kratochvil a Radek Tejkal). Ta mne pfivedla znovu ke studiu
cageovskych material(, z néhoZ pak vyrostlo presvédceni, Ze Cageovy myslenky se
dosud nevycCerpaly, ale Ze dnes maji naopak vétSi nadéji na pochopeni nez dfive.
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Z piety k Peteru Scherhauferovi ponechavam jim navrZeny nézev, a i kdyZ jeho za-
mérem si nemohu byti jist, pokusil jsem se zde jeho vyznam naplnit.

Oproti pavodni verzi, ktera byla zamérena predevsim na problematiku cageovské-
ho pojeti divadla, se zde pokousim pomoci jednotlivych sond nasvétlit Cageovu tvorbu
z riznych stran. Chronologické hledisko vysvétlujici jeho skladatelsky vyvoj zde pomi-
Jim, protoZe jsem tento pristup uZ vickrat pouZil jinde* a navic dnes jsou tyto informace
bézné dostupné. Spise se snaZim poukdzat na mnohovrstevnost, proménlivost a urci-
tou rozpornost jeho tvorby i na problémy spojené s jejim pfijimanim a chapanim.

Pripad Cage

John Cage (1912 Los Angeles — 1992 New York) pfedstavuje mezi skladateli tvaréi
typ pomérné neobvykly a jeho tvorba presahuje Uzky ramec hudby. Ve své dobé patril
k nejvlivnéjSim uméleckym osobnostem Ameriky a také k jejim nejoriginalnéjSim moz-
kaim. Pfiznacné rovnéz je, Ze pro svoje koncepcni a estetické ndzory nachézel pocho-
peni daleko spise u jinych uméleckych obord nez u hudebniki (jejichz respekt si ziskal
teprve pokro&ilym vékem — a to jen z&asti). Ackoliv do hudebniho svéta vkroGil pomér-
né brzy (uz pfinejmensim od poloviny Gtyficatych let, kdy pfesidlil do New Yorku, patfil
k nejznamé;j§im avantgardnim autor(im), jeho hudebni tvorba, tolik se vymykajici dosa-
vadnim konvencim, byla ze strany hudebniho svéta nazirana spise jako kuriozita a jeho
hudebni vystoupeni obestirala pfichut skandalu. Z hudebnikl jen mélokdo si uvédomo-
val hudebni kvalitu jeho skladeb, nebot zed predsudkd byla pro valnou vétSinu z nich
neprekonatelna. Je ovSem dluzno priznat, ze Cageova hudba nevychézi z ryze hudeb-
niho zékladu — zejména pokud za néj povazujeme onen Uzce omezeny vysek evropské
tradice, v niZ jednoznacné dominuje némecka hudba a ostatni jsou prFipoustény jen
zcela okrajové, pokud vibec.? Je také velmi obtizné Cageovu hudbu néjak zjednodusSe-
né popsat, nebot ta se béhem vice nez Sedesatileté tvarci ¢innosti mnohokrat promé-
novala a je reprezentovana nékolika pomérné odliSnymi obdobimi — pokud o ni chce-
me mluvit, je tfeba vzdy predem definovat, o ,kterého Cage“ se jedna ... Kromé toho
ovSem najdeme u Johna Cage pomérné obsahlé dilo literarni a nezanedbatelné dilo
vytvarné.
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Jako u vSech velkych novatorl je moZno i u Johna Cage pozorovat silné sepéti s tra-
dici, ale tyto historické kofeny jsou mnohem Sirsi a rozmanitéjs$i, nez bylo u hudebnikl
zvykem.* Dokdzal prevadét na hudbu inspirace nejriiznéjsi provenience, cerpal ze zdro-
jb roztrousenych jak Case, tak v prostoru — od zen-buddhismu po Buckminstera Fullera,
od Mistra Eckharta po korejskou hudbu, od Marcela Duchampa po Antonina Artauda.
| kdyZ jeho hudebni dilo je rozsahlé, byl svymi sou€asniky pokladan daleko vice za mys-
litele, ¢i dokonce filosofa, a také objevitele novych smérl, za narusitele hranic hudby
a uméni vibec.

Daleko pfiznivéjsiho prijeti se mu dostalo v mimohudebnim uméleckém svété. Cage,
ktery mél sdm pomérné vyrazné malifské nadéani,®> se od mladi stykal daleko spiSe
s vytvarnymi umeélci nez s profesionalnimi hudebniky. Ve vytvarnickych kruzich v New
Yorku &tyficatych let vladla atmosféra tvorivého hledani, Zili zde Max Ernst i Piet Mon-
drian, ale byly zde uz i vyrazné domaci osobnosti, jako Willem de Kooning, Barnett
Newman, Mark Rothko, Jackson Pollock atd. Vytvarny svét té doby byl koncep&né mno-
dodekafonie a nejrespektovanéj$im modernistou byl Igor Stravinskij!

Skladatelsky se Cage vyvijel mimo oficidlni hudebni instituce (akademie, konzervato-
fe, orchestry, operni domy atd.) a vyzral v relativné malém okruhu spfatelenych hudeb-
nikd, ktefi méli podobné nazory. Na jeho tviréi rozvoj mély mnohem vétsi vliv rlizné
mimohudebni okolnosti, které dokazal osobitym zptsobem transformovat na hudbu. Tak
naptiklad, kdyZ si ve tficatych letech privydélaval jako asistent Oskara Fischingera, jed-
noho z prikopnikd abstraktniho filmu, reZisérova ndhodné pronesend poznédmka o tom,
Ze ,kazdy predmét ma svého ducha, ktery se projevuje zvukem®, jej pfivedla k zajmu
o vyuziti riznych objektl jako bicich néstroji a vlastné iniciovala prvni vyznamnou peri-
odu jeho tvorby.

PFijmeme-li tezi Vladimira Lébla, Ze ,umélecka avantgarda tvofila vzdy jakousi zvlastni
enklavu kulturniho déni své doby. Avantgardni skladatel mél vzdy blize k avantgardnimu
basnikovi ¢i malifi nez k souc¢asnym producentim konvenéni hudby,“® pak v Cageové
pfipadé toto plati obzvlast dirazné. Cage stél ve velmi vyrazné opozici k profesionalni-
mu hudebnimu svétu, ktery jej pfijimal jen velmi zdrZenlivé’, ale vétSinou spiSe nevraZzi-
vé. Jesté v roce 1962, v dobé silné vzristajici Cageovy reputace, doslo k incidentu pfi
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provedeni skladby Atlas Eclipticalis, kdy orchestralni hraci Newyorské filharmonie skan-
dalnim zplsobem sabotovali hru — za podpory svého $éfa Leonarda Bernsteina, ktery
byl pGvodné iniciatorem tohoto koncertu (!) — a poskodili kontaktni mikrofony pfipojené
k néstrojim.

Jakkoliv byla zkuSenost s Bernsteinem a Newyorskou filharmonii byla katastrofic-
ka, znamenala prece jen urcity prilom do béZzného koncertniho repertoaru. A i kdyz
dilo zaznélo ve znaéné deformované podobé&, bylo i tak zajimavé a jeho predvedeni
na prestiznim féru zanechalo vyraznou stopu v obecném mysleni o hudbé a mélo svdj
vliv na pozvolnou proménu estetiky. Podobné situace se jeSt€ mnohokrat opakovaly —
a typické je, Ze konflikty a nepokoje vznikaly pravé v symfonickych orchestrech, které
jsou zaloZeny v zasadé na vojenském typu organizace...

Po rodicich tvrdohlavy a neustdle optimisticky Cage se vSak nenechal tak lehce
odradit. S laskavou neustupnosti nekompromisné setrvaval na radikalnich nazorech, kte-
ré s nekonecénou trpélivosti stale znovu kazdému vysvétloval. Svou &innosti a zejména
svymi teoriemi vyrazné ovlivnil podobu povéaleéného amerického uméni a stal se jednim
z jeho hlavnich ,ideologl." Pfitom vsak byl ,ideologem” pomérné netypickym: sklada-
tel Morton Feldman tvrdi, Ze od dob Tolstého se neobjevila uméleck& osobnost, ktera
by udélala vétsi dojem na mladou generaci. Pfitom Cage nenabizel idedl, ani revoluci.
Podle Feldmana sméroval k jakési rezignaci: neni mozné délat uméni, ale také jej nelze
nedélat.®

Symbol avantgardy

Johna Cage potkalo to nestésti, Ze se stal slavnym, ba co vic — stal se symbolem
avantgardniho uméni. Zaradil se tak do galerie symbold, kterymi si dnesni konzumni &lo-
vék znackuje svij svét. Osobnosti, kterd se stane symbolem, se pouZiva jako pojmu,
aniz by se nékdo pfili§ zajimal o jeji dilo, kvali némuz se vlastné symbolem stala. Tak je
napfiklad Albert Einstein symbolem pro védu, Franz Kafka pro literaturu, Marylin Monroe
pro sex.

O symbolech se neprfemysli a v bézné praxi jsou jesté dale redukovany: Einstein je
pak zastupovan vyplaznutym jazykem, Kafka potiSténym trickem a M. M. fotografii, kde
si pfidrZuje nadzvedavajici se sukni.
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Tak daleko se sice John Cage nedostal, ale velmi ¢asto se s nim zachazi jako
s pojmem, jehoZ obsah se poklada za natolik samozrfejmy, Ze neni tfeba se jim zabyvat.
Jeho bohaté a komplikovand tvorba je ¢asto redukovéana na slavné ,ticho* 4'33* (sklad-
bu zndmou spiSe podle reputace nez z pfimé zku$enosti), obas se pfipomina prvni
»happening” v Black Mountain College a pak uz jméno Cage reprezentuje jen anar-
chii a vagni fec¢i o ndhodé, podle kterych se vlastné v uméni ,mdze v8echno". Je fakt,
Ze Cagelv priklad vyvolal fadu ozvén, velmi ¢asto motivovanych pocitem ,to bych umél
taky...". Jestlize vSak Cageova hudba pretrvava oproti jeho nésledovnikim, je to dlika-
zem, Ze jeho uméni zase nebylo tak povrchni, jak se mnohym svého Casu zdalo.

Cageova vystoupeni — at uz v kterémkoliv obdobi — vyvolavala ostrou kritiku, jejiz
osten byl vyprovokovan stietem jeho tvorby s pfedzjednanymi nazory a hluboce zakore-
nénymi konvencemi. Kritikové vSak vétSinou odhaluji sami sebe jako netrpélivé a nega-
tivné naladéné pozorovatele, jejichz Utoky obvykle mifi na fiktivni cile, vytvorené ve vlast-
nich hlavach.® Je ovSem pravda, 7e Cageova hudba (zejména v obdobi Sedesatych
a sedmdesatych let) byla Sasto provadéna naprosto neadekvétnim zpisobem, coZ pfi-
rozené vyvolavalo naprosto matouci dojem. Diky nékolika zodpovédnym interpretiim se
v8ak postupné podafilo tuto situaci zmeénit, takZe dnes se jiz mnohem Castéji setkavame
s interpretaci ,historicky pou¢enou®.
prekrucovali fakta, dodavali Cageovym vyrokiim vlastni vyklad, ¢i je pfimo nahrazova-
li vlastnimi myslenkovymi vyvody. Skladatel Richard Toop si dokonce dal tu préci, Ze
vyhledal v8echna ta mista, kde se Cageovi uctivaci a apologeti z fad filosofujicich histo-
rikd uméni totalné myli ve svych vykladech Cage a nahrazuji je vlastnimi fantaziemi.'® Je
to nakonec podobnd metoda jako u jeho kritikl a spole€nym jmenovatelem je povrch-
nost. Tak se vyjevuje, Ze i tak vdZené osobnosti, jako T. W. Adorno, Susan Sontag[oval
nebo Frederic Jameson, v podstaté pouzivaji Cage v dosti svévolnych interpretacich',
spiSe jako marionetu pro vlastni ndzory a cile. Jejich argumenty v8ak prokazuji pouze
chatrnou znalost Cageova hudebniho dila i zakladnich estetickych premis, ktera je ostat-
né i pro mnohé jiné Cageovy ,pfivrzence” typicka.'

K nim je konecné treba prifadit i filmového reZiséra Petera Greenawaye, ktery
svym dokumentem o sérii londynskych koncertl u pfileZitosti Cageovych sedmdesatin
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v roce 1982, '® podal spiSe matouci obraz povrchné publicistického typu nez adekvatni
vhled do Cageovy osobité poetiky.

John Cage byl mnohem vice zndm nez Cten, vice ¢ten nez poslouchén a neZz mu bylo
rozuméno. Na druhé strané: jeho Zivotni dilo je natolik komplexni, Ze snad kazdy v ném
dokaze najit néco pro sebe ...

Zivot zasvéceny hudbé

Misto abych se vratil do tietiho rocniku na Pomona College, odjel jsem do ParizZe.
KdyZz jsem se poprvé porozhlédl, zaujala mé pfedevsim goticka architektura a z ni se
mi obzvlast libil okazaly styl patnactého stoleti. Nejvic balustrady. Studoval jsem je Sest
tydnd v Bibliotheke Mazarin, byl jsem tam, jakmile otevieli a odchazel, aZ kdyZ zavira-
li. Profesor Pijoan, kterého jsem znal z Pomony a ktery rovnéz prijel do Parize, se mé
zeptal, na dem pracuji. (Zrovna jsme stéli na jedné Zelezniéni zastavce.) Rekl jsem mu
to. Dal mi opravdicky kopanec do zadku a potom fekl: ,Prijdte zitra ke Goldfingero-
vi. Domluvim, abyste u ného mohl pracovat. Je to moderni architekt.” Po mésici prace
u Goldfingera, kdy jsem méril rozméry pokojd, které on bude renovovat, zvedal tele-
fony a kreslil fecké sloupy, jsem zaslechl, jak rika: ,Pokud chce clovék byt architek-
tem, musi architektufe zasvétit cely svuj Zivot." OdeSel jsem od néj, protoZe jsem mu
chtél dat na srozuménou, Ze mé zajimaji i jiné véci, napiiklad hudba a malifstvi. O pét
let pozdéji, kdyZz se mé Arnold Schénberg zeptal, zda chci zasvétit svij Zivot hudbé,
Jjsem fekl: ,Jisté." Kdyz jsem u ného studoval uz dva roky, Schénberg mi rekl: ,Abyste
mohl skladat hudbu, musite mit cit pro harmonii.“ Odpovédél jsem mu, Ze pro harmo-
nii nemam Zadny cit. Na to mi fekl, Ze budu porad nardzet na prekazky, bude to jako
bych do3el ke zdi, kterou nemohu projit. Rekl jsem: ,V tom pfipadé zasvétim sviij Zivot
mlaceni hlavou do zdi."'*

Navzdory svym Sirokym z4jmim a vSem mimohudebnim aktivitdm byl John Cage pre-
devsim hudebnikem. V hudebni tvorbé Ize také nalézt kli¢ k jeho dal§im projevim. Jisté
v tom hréla roli i autorita Arnolda Schénberga, kterého mlady Cage zbozrioval a slib, kte-
ry Schonbergovi dal, Ze ,zasvéti svdj zivot hudbé", bral velmi vazné.

Cageovu hudebni tvorbu je moZno rozélenit do nékolika pomérné odli$nych obdo-
bi. Neni to ukol snadny, protoZze mnohé prvky, jeZ by se nabizely k taxonomii nejsnaze,
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prechazeji z jednoho obdobi do druhého. Budeme-li UpIné stru€ni, musime uvést ale-
spofi tato: nejprve to byl zvySeny zajem o nové (,nehudebni*) zvuky, charakterizovany
manifestem The Future of Music — Credo (1938),”® v némz poZaduje naprostou svo-
bodu v kombinovani jakychkoliv zvukd a prorokuje enormni narlist vyznamu elektronic-
kych prostredkd v hudbé. Uz v tomto obdobi zacina s tvlréim vyuZitim gramofond v roli
hudebnich nastrojli a na zacatku Ctyficatych let se u néj objevuji predzvésti hudebni-
ho minimalismu. Zaroven zde dominuje snaha o matematicky organizovanou konstruk-
ci hudebniho ¢asu.'® Na zakladé raciondlniho sestavovani predem pfipravenych prvkd
skladby priSel na mySlenku kombinovat je nahodné. Problém nahodnosti jej pak zaujal
do té miry, Ze jej uz vlastné nikdy neopustil a vyvinul celou fadu tvaréich metod, v nichz
se prvky ndhodnosti riznou mérou uplatriovaly. V té dobé (tj. na zacatku padesatych let)
dostal od svého zaka Christiana Wolffa anglicky preklad staro¢inského vésteckého trak-
tatu / Ging a tabulka Ctyfiasedesati hexagram(, s nimiz ordkulum pracuje, se stala jeho
zékladni kompozi¢ni pomtlickou uz na cely zbytek Zivota. Ve své tvorbé pak stéle vice
inklinoval k vyuzivani prazdnoty a ticha,'” coz bylo do znaéné miry ozvénou estetiky Dal-
ného Vychodu, jehoz filosofii se v té dobé intenzivné zabyval. Dlouha ticha, objevujici se
ve skladbach od roku 1950 jsou vlastné vyrazem tohoto vlivu.

Cage sam popisuje plsobeni takové hudby ve své Pfednasce o né&em (Lecture on
Something), ktera je vénovana hudb& Mortona Feldmana, nicméné v8ak vypovida dale-
ko vice o jeho vlastni tvorbé:'®

Pri poslechu této hudby bereme prvni zvuk, se kterym se setkame, jako jakysi odra-
zovy mustek a prvni néco nas vrhne do ni¢eho a z toho niceho vznika dalsi néco atd.
jako u stfidavého proudu. Zadny zvuk se neboji ticha, které ho umliduje. A neexistuje
ticho, které by nebylo obtéZkano zvukem.'®

Zazitek navstévy ve zvukotésné komore vyzkumného pracovisté Harvardské univer-
zity, kde necekané uslySel dva zvuky — hukot krevniho obéhu a Sum nervového systému
— jej pfived| k poznani, Ze absolutni ticho neexistuje, Ze je naopak nékdy i velmi hlu¢né,
protoZe nas Zivot je neustale plny zvuka ...

Myslenkou na emancipaci ,ticha" jako jediného materidlu hudebni skladby se Cage
zabyval pomérné dlouho: uz 28. Unora 1948 ozndmil v pfednasce na Vassar College
svoje nejblizsi zaméry. Jednim z nich méla byt ,kompozice nepreruSovaného ticha®,
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kterou hodlal nabidnout spole¢nosti Muzak Co?. Planovana délka byla asi &tyfi a pl
minuty, coZ bylo standardni trvani tehdejSich gramofonovych desek s popularni hudbou.
Plvodni nazev znél Silent Prayer (Ticha modlitba).?!
kutovanéjsi kompozice 4'33“ [ticha pro klavir] vSak byla jesté pomérné dlouha.? Veli-
ce vahal s uvefejnénim takovéto ,kompozice®, kterd by byla snadnym teréem posmeéchu
a odsouzeni. K tomu, aby se prece jen odhodlal, pomohly nékteré vné;si okolnosti, jez jej
povzbudily: jednak studium u D. T. Suzukiho, kde se seznamoval s buddhistickou filosofii,
a na druhé strané White Painting (1951), tfi panely pomalované bilou barvou, jeho pfite-
le Roberta Rauschenberga, jejichz efektem bylo zachycovani stint a barev okoli. Jedna
z verzi 4'33“* svymi proporcemi ndpadné odpovida proporcim tfi Rauschenbergovych
platen.?®> Cage napsal 4'33“ v 1été 1952 po navratu z Black Mountain College, kde byla
Rauschenbergova platna vystavena. Nicméné, origindlni verze, kterou David Tudor pro-
vedl na koncerté ve Woodstocku 29. srpna 1952, byla zapsana prazdnymi takty a byla
podle Cageovych tdajd peclivé vykomponovana s pouZitim tabulek a ndhodnych opera-
ci — stejnym zplsobem jako Music of Changes.?® Postupnym pridavanim — jakoby notu
po noté, jenZe zde to byly pauzy — vznikly tfi ¢asti o rozmérech 30“, 2'23“ a 1'40“."

Maverick Concert Hall ve Woodstocku byl pfihodnym mistem pro prvni provedeni,
protoZe koncertni sal je obklopen lesy a jeho zadni sténa je oteviena.

P¥i provedeni jednotlivych ¢asti David Tudor vzdy zavrel viko klaviru a zvednutim zase
naznadil, Zze véta skoncila.?®

Nicméné pro posluchace to bylo — i v rdmci avantgardniho koncertu?® — pomér-
né tézké sousto. Kdyz se David Tudor zved| od klaviru, vypukla v séale vfava a projevy
nespokojenosti.

Cageova ,ticha skladba“ byla skute¢né kontroverznim dilem, kolem néhoz se vedly
rozsahlé diskuse a které zménilo nazirdni na hudbu. Cage sam uvadi, ze kvuli ni ztratil
fadu pratel, jichZz si vazil. Zaroven ji vSak povazoval za svoje nejvyznamnéjsi dilo. Bylo
ovSem zabavné pozorovat, jak se hodnoceni ménilo podle zasvécenosti posluchaci:

Pri premiéfe byla pfitomna také Johnova matka. Pred zacCatkem této skladby se
naklonila ke své sousedce v publiku a poSeptala ji, Ze to mize byt mysleno jako mod-
litba. Shodou okolnosti na 4'33" navazovala tfictvrtéhodinova Music of Changes.
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Po jejim skonleni se sousedka pokfiZovala a zvolala: ,BoZe na nabesich, jak dlouha
a vroucna modlitba!*°.

Ackoliv skladba byla nékolikrat nahrana, Cage v zdsadé pripoustél pouze koncert-
ni provedeni a trval na jeho ritudlnim vykonu — s naprostou vaznosti, obracenim stranek
atd. To znamen4, Ze v jeho pojeti byla skladba predev§im divadelnim vystupem, herec-
kou akci. Neslo zde ani o klavir — vybér nastroje byl dan tim, Ze dilo bylo napsano pro
Davida Tudora a partitura uvadi vyslovné, ze muZe byt provedena jakymkoliv nastrojem
nebo skupinou néstroji. Podstatna je zde sebekdzen a koncentrovanost interpreta —
jakékoliv upoutavani pozornosti na vlastni osobu je duchu dila cizi a mlZe jej zcela znicit.
Okazalé predvadéni a ,napadité” inscenovani jsou destruktivnimi faktory a plsobi rusi-
vé. Interpret se musi osvobodit od své pfirozené ambice byt v centru divackého zajmu.
Musi si uvédomit, Ze pro tuto chvili je zcela postradatelny — on i jeho néstroj. DUlezita je
pozornost publika k tomu, co v daném momenté skutecné slysi a interpretovym tkolem
(a nesmirné tézkym!) je tuto skuteGnost jim sdélit.

Pozoruhodné ovSem je, jak se méni porozuméni posluchacl: jestlize v roce 1952
bylo Cageovo gesto nepfijatelné dokonce pro vybrany okruh avantgardnich umélct,
o néjakych dvacet let pozdéji doba dozrala k jeho pochopeni v Sir§Sim méfitku. Larry
J. Solomon vypovidd o své vlastni zkuSenosti s koncertnim provedenim této skladby
v roce 1973 v Tucsonu, pred zcela neinformovanym publikem a v rdmci konvenéniho
programu mezi Mozartem a Beethovenem:

Kdyz jsem na zacatku prvni véty zistal jen tiSe sedét, v sale byl klid. Publikum
samoziejmé ocekdvalo, Ze budu néco hrat, Ze budu vytvaret néjaky zvuk. Ale kdyZz
se to nedélo, zacal jsem pocitovat, jak v séle roste napéti. Bylo to jako dlouhd pau-
za v telefonnim rozhovoru. Prvni véta je nejkratsi, jen okolo pil minuty, ale pripadala
mnohem delsi. Dalo by se fici, Ze urCila tvar a obsah. Byla velmi ,ticha", s narustajicim
napétim ke konci. Zavrel jsem viko a otoCil stranku, coZ vyvolalo par odkaslani. Dalsi
otevreni vika, otevielo dalSi vétu a nalada se zménila. Krivka napéti dramaticky pokles-
la. Tato véta byla ticha, klidna, s obCasnymi zvuky z publika — sem tam zahihniani, sem
tam Sepot. Rozhovory byly prodéravény dlouhymi tichy. Bylo slySet zvuky zvenci. Tato
véta je nejdelsi, asi dvé a pul minuty, ale ve skutecnosti se zdala kratsi nezZ ta prvni.

Vv
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Znovu jsem zavriel viko a otoCil dalsi stranku. Oteviené viko znamenalo dalsi vétu.
Ta méla opét svij charakter. Lidé se na ni jiZ volné podileli kontrapunktem rozhovord,
smichem, Septanim, kaslanim a dalS§imi zvuky. Nikdo neopustil sdl. VSichni si to zjevné

Zavreni vika znamenalo konec 4'33". Nasledovala naprosto neocekdvana boure
nads3eni, ktera vyustila v ,standing ovation®.®!

Skladba 4'33“ znamenala pro Cage urc¢ity mezni bod, od néhoZ se zacal odvijet
novy smér jeho tvorby. Po zkuSenosti s 4’33“ si uvédomil, Ze neni nutné se omezovat
ani striktnim ¢asovym rdamcem. DalSim revolu¢nim pfistupem bylo opusténi struktural-
ni organizace ve prospéch aktivniho poslechu,®? které vedlo az ke koncepci hudebniho
indeterminismu (tedy ke kompozici, kterd neuréuje zvukovou podobu dila®®). Po tomto
obdobi ,vyprazdnéni od zaméru* pfisla série dél pouzivajicich jako zakladniho materia-
lu néjaké uz organizované predlohy, napf. mapy hvézdné oblohy** &i dokonce cizi sklad-
by,3® které byly radikalné prepracovany s vyuZitim nahodnych postupd. Cageovi se tak
vratila znovu chut do komponovani, které se v obdobi Sedesatych let viceméné rozplynu-
lo v koncepcich totalni otevienosti. Posledni obdobi pak reprezentu;ji tzv. ,Number Pie-
ces", jejichz ndzvy jsou vyjadieny pouze Gislici, kterd znamena pocet hraci (pfipadné —
pokud se stejny pocet hracl vyskytuje i v jiné skladbé, je tato oznadena jesté indexem).
K stéru totiz (ostatné vzdy velmi pragmaticky orientovany) Cage nechtél plytvat energii
na vymysleni ndzvi — stejné tak, jako se rozhodl nosit pouze modrou jeansovou sou-
pravu, aby nemusel denné mafit ¢as rozhodovanim o oble€eni ... Tyto skladby vznikaly
na objednavku profesiondlnich hudebnikl — proto se v nich znovu objevuji hudebni zvu-
ky (tény), ale jejich rozmisténi v Case je naprosto nepredvidatelné, nebot maji byt hra-
ny libovolné v ramci daného rozmezi (tzv. ,time brackets"). Je to tedy jakysi kompromis
mezi poZadavkem fixovaného zadani, které umoziiuje hrac¢im skladbu klasicky nastu-
dovat a Cageovou touhou po nepredvidatelnosti hudebniho zazitku. Tyto skladby jsou
prevazné velmi tiché a tony maji byt produkovany nevyrovnanym zptsobem, pfipomina-
jicim tahy &inskych a japonskych mistri tuSové malby. Mnohdy v8ak mezi nimi docha-
zi k neGekané konsonantnim souzvukdm. Na konci Zivota tak Cage dospél k akceptaci
,harmonie”, ovSéem v jakési ,anarchické" podobé: fixované ténové vysky i jiné hudebni
elementy se nekontrolovatelné pohybuji v ¢ase zptsobem, ktery pfipomina pocasi.
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Tvorba nahody

Cage byl hudebnim reforméatorem, jeho optimismus Cerpal ze zdrojd modernismu,
ktery se Zivil utopickou vizi budoucnosti. Jeho vychodiska se podobaji rétorice, jakou
nachazime u Bauhausu, u ruskych konstruktivistl, u Mondriana a De Stijl, u Le Corbu-
siera a nebo i u Bretona.®® Prehodnotil vZité postoje naseho nazirani na hudbu. Pfitom
Slo o vic neZ jen o osvobozeni od hierarchismu funk&ni harmonie a omezenosti hudeb-
niho materidlu na tony.

U Cage je prehodnocena celd predstava budoucnosti hudby, do té doby ovlada-
na koncepci linearniho vyvoje, logicky sméfujiciho ke stale vySsi komplexnosti vrcho-
lici v dile Arnolda Schonberga a jeho nésledovniki. Cage vychazi filosoficky z Hen-
ryho Davida Thoreaua, u néhoz nachazi vzor pojeti svobody, respektujici individualni
odli$nosti bez potfeby podfizovat se jednotnému zékonu. Oproti Kantovu pojeti hudby
odvozenému z klasicistniho uméni jeho doby, kladoucimu rovnitko mezi pojmy svobody,
nutnosti a finality, je cageovsko-thoreauovské pojeti zaloZzeno na preferenci spontanei-
ty, nehierarchi¢nosti, otevienosti, proménlivosti, nefixovanosti, nahodilosti, vzajemného
respektu a neodsuzovani.

Zpusob, jakym toho dosahuje, predstavuje zavedeni prvku ndhody do hudebni kom-
pozice. ACkoliv okrajové se podobné pokusy v evropské hudbé vyskytovaly uz dfive
(napfiklad u Mozarta®”), Cage tento pfistup akcentoval v mife dosud nebyvalé. Svou
radikalnosti podnitil celé hnuti, zejména ve vytvarném uméni, kde se problematika vztahu
nahody a fadu stala jednou z nejaktualnéjSich otdazek na pomérné dlouhou dobu.

Cageova ,Nahoda“ si ovéem zad4 bliz&iho vysvétleni: mnoho kritikd (i interprett) se
totiz spokojilo s proklamaci, Ze ,dilo bylo sestaveno za pomoci nahodnych operaci*
a z toho vyvozovali, Ze v dané skladbé vlastné na ni€em nezalezi, nebot je pouhym ,dilem
nahody". Ve skute¢nosti byl Cage mnohem disciplinovang;jsi: kazdé dilo (hudebni, lite-
rarni Gi vytvarné) koncipoval jako sérii otdzek, tykajicich se jednotlivych slozek, a k nim
vypracoval i oblast moZnych, tj. pfijatelnych ,odpovédi* (tedy vysledkd, v jejichZz ram-
ci bylo mozno se pohybovat). ,Odpovédi“, jichZ byl obvykle velmi omezeny pocet, pak
sestavil do tabulek, vztahujicich se k Cislu 64 — tolik je totiz hexagramt v / Ging. Vzhle-
dem k tomu, Ze k urCeni jednoho hexagramu bylo tfeba Sestkrat hodit tfemi mincemi,
byla to metoda nesmirné zdlouhava a pracna. Pozdéji si nechal vypracovat Andrewem
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Culverem computerizovanou verzi | Ging a nechal si predem natisknout fady ndhodnych
Cisel v rozmezi 1-64. V hromadé papiri na skiini mél tedy pripravené odpovédi na otaz-
ky, které jesté ani nepolozil ...%®

Ke konci padesatych let dospél k pojeti hudby zaloZené na principu neuréenosti
(indeterminacy). Jeho skladby z tohoto obdobi jsou spiSe navody ustavujicimi pravidla
hry, jejiz konkrétni podobu si musi interpret sestavit sam. Misto notového zapisu preda-
va Cage interpretim jakési ,pomucky", s nimiZ je mozno — podle pfipojeného navodu
— vyrobit vlastni verzi dila, jehoZ identita zstava v ryze konceptudlni roviné. Podstatou
v8ak neni — jak by se snad mohlo zdat — néjaka libovolna improvizace, pfi které je skla-
datel pouze kymsi, kdo propUjcuje své jméno uméni ¢i neuméni druhych, nybrz discipli-
novana akce, zosnovana a do znaéné miry preduréena skladatelem, i kdyZ jednotlivé ele-
menty dila podléhaji vybéru interpreta, resp. realizatora.®®

K tomuto pojeti Cage dospél zejména v kontaktu s klaviristou Davidem Tudorem,
jehoz schopnosti a zaliba v obtiznych Ukolech,*® rébusech a hlavolamech stimulovaly
vynalézavého Cage k vymysleni podobnych véci. Tudora privedl do cageovského krouz-
ku Morton Feldman. Mimoradné nadany David Tudor se brzy stal kongenialnim interpre-
tem vS8ech ¢lenli ,newyorské skoly" i fady dalSich soudobych autord, ale pro Cage byl
po dlouhé obdobi naprosto nepostradatelnym. Tudor byl asi jedinym, kdo hluboce pro-
niknul do Cageova kompozi¢niho mysleni. A Cage nasel v Tudorovi idedlniho ,protihra-
¢e", stimulujiciho jej k vynalézani novych kompoziénich postupd. Jesté po letech, kdy se
David Tudor vydal na vlastni skladatelskou dréahu, Cage pfiznal, Ze stéle piSe s predsta-
vou Davida Tudora jako ideélniho interpreta.*

V ,indeterministické kompozici“ ma hra¢ za ukol sestavit seznam vlastnich zvukd
nebo akci, které pak dosazuje do planu odvozeného z ,kompozi¢nich pomicek* (coz
jsou obvykle transparentni félie s rGznymi symboly, z jejichz ndhodné vzajemné pozi-
ce se pomoci méfeni odedita vysledny tvar dila). Kazdy hra¢ si tedy musi podle toho-
to navodu vyrobit vlastni verzi, kterd uz pak je viceméné fixovana a vyzaduje discipli-
novanou interpretaci. V koncepci indeterminismu dosel Cage k naplnéni ideélu hudby
,0svobozené od vlastniho vkusu a vzpominek®, zbavené subjektivismu a psychologie.
Nebot navzdory své povésti skandalniho skladatele*? je jeho hudba svym zplisobem
L~umérend”, objektivizujici, apollinska a vlastné spiritualni. Jeho zakladnimi vyrazy jsou
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Ltranquility”, ,calmness” a ,emptiness”. Neni bez zajimavosti, Ze koncem Ctyficatych let,
v ¢lanku Predchddci moderni hudby*®, pfiznava inspiraci Mistrem Eckhartem, stfedové-
kym némeckym mystikem, na jehoZ uceni se mnohokrat odvolava.**

Jakkoliv Cageova koncepce ,indeterministické hudby“ plsobi bezprecedentnég,
existuje zde urdita vazba na evropskou tradici. A ackoliv bezprostfednim inspiratorem
byl Cageovi Morton Feldman, ktery ve skladbé Projection 1 (pro sélové violoncel-
lo) pouzil grafické notace, uréujici pouze zakladni rejstiiky (vysoky, stfedni a hlubo-
ky) a zpusoby hry (pizzicato, arco ordinario a flaZolet), konkrétni tony v§ak ponechal
na rozhodnuti interpreta, Cage tento podnét rozpracoval do mnohem komplikovanéj-
§i podoby. Ta se daleko vice vztahuje k hudebnim projeviim, které byly v evropské
hudbé bézné znamy, avSak byly pokladany za okrajové: hadankové kanony a harmo-
nicka cviceni, kde je rovnéz tfeba dilo ,dotvofit* a existuje zde urcity rozptyl moznos-
ti dany zadanim. Pravé k zadani se v tomto obdobi presouvd Cageova hlavni pozor-
nost, a prestoZze nezfidka byva pomérné struéné, presné dodrzeni jeho pravidel vede
ke kyZzenému vysledku. VedlejSim produktem tohoto procesu je pak rozsifeni védomi
a také zaangazovanosti interpreta, ktery je timto zplsobem vtaZen do tvofivého aktu.
Ztraci tedy odstup, jaky je bézny u hotovych skladeb. Na druhé strané dochazi k jeho
wvykolejeni* z navyklych interpretacnich stereotyp(; je tfeba zaujimat nové estetické
postoje a pfijeti pravidel hry vede k proméné védomi interpreta, ktery je nucen prekro-
¢it i sv(j vlastni vkus.

Jestlize Cage ve svych textech Casto poZaduje ,osvobozeni se od ega“, jestlize
uprednostiiuje ticho jako zéklad hudby, ,pokorné pfijimani cehokoliv, co se stane“
a ,oprosténi se od libosti a nelibosti, od vkusu a vzpominek,* je to nepochybnym zna-
kem spiritudiniho zaméreni. A kdyz mluvi Mistr Eckhart, jako bychom slySeli vysvétleni
smyslu Cageovy tvorby:

Je to ve ztiseni, v tichu, kdy mizZeme slySet BozZi slovo. Neni lepsi cesty k Jeho dilu
neZli skrze ztiSeni, skrze ticho. To ma byt slySeno jak je... kdyZ clovék si uvédomuje nic,
toto slovo k nému prichazi a je mu jasné zjeveno.*®

Cagedlv pfistup neni v zdsadé ,umélecky” — kdy svétem zrafiovand subjektivita poda-
va svoji diagndzu, s niz se pfijemce uméleckého dila mlze identifikovat. Jeho pfistup je
mozno nazvat jako ,teologicky” Ci ,kazatelsky” — nebot ukazuje cestu, po niz je tfeba
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projit, a povzbuzuje k prijeti sebe sama. Nabada ke ,ztiSeni*, v némz teprve mizeme vni-
mat Krasu. Osklivost naopak vznikd sebevyjadienim, projevenim vlastniho ega.*®

Tim se vysvétluje i role ndhody, kterd byla u Cage od zacatku padesatych let tak
dllezita — je to pouhd pomUcka, metoda, jak vyradit subjektivni rozhodovani, v némz se
vzdy projevuji osobni sklony. Nakonec nejlépe to vysvétluje sam:

Nahodné operace nejsou néjakym mystickym zdrojem ,spravnych odpovédi*. Jsou
prostfedkem vybéru jedné z mnoha odpovédi a zaroveri osvobozuji ego od jeho vku-
su a vzpominek, od jeho usili o moc a zisk. UtiSenim ega dostdva zbytek svéta Sanci
vstoupit do jeho zkuSenosti, at uz vnéjsi, nebo vnitini.*’

MizZe se to zdat smésné, ale nemalou roli v orientaci jeho kompoziéniho mysleni
sehréla kazatelskd minulost jeho predkd, ktefi byli zanicenymi metodisty. Tato denomi-
nace klade na prvni misto ,spravnou metodu” pfistupu k Bohu a Cage je rovnéz tak
ten prijmout jakykoli, byla-li dodrZzena metoda ... Skladby z obdobi ,indeterminacy* ne-
jsou nez obnaZenymi metodami, zbavenymi vSeho konkrétniho — to uz je individualni
zélezitosti kazdého jedince, ktery si sdm vytvari svoji Cestu.

Simultaneita aneb Osvobozeni tance

Urcitym problémem vSak byl zplsob spoluprace s choreografy: ti vétSinou chtéli mit
navrch a pozadovali, aby se hudba pfizplsobovala jejich pfanim. Byl to opacny postup
nez u baletu, kde tanec vznikal na hotovou hudbu. Ani jeden pfistup Cageovi nevyhovo-
val, ackoliv si vyzkousel oba. Pfikladem prvniho je tfeba Bacchanale (1938, choreogra-
fie Syvilla Fort), pfikladem druhého balet The Seasons (1947, choreografie Merce Cun-
ningham). Za vhodné;jsi pokladal zplsob, kdy hudba a choreografie vznikaji nezavisle
na sobé a teprve potom se spoji dohromady, coZ miZze pfinést neoCekéavany vysledek,
zajimavéj$i nez celek koncipovany predem.*®

V roce 1937 pracoval nejprve s taneéni tfidou na UCLA (University of California, Los
Angeles). Kromé toho se ve stejné dobé vyugil knihaFstvi u Hazel Dreis[ové] a se svymi
spolupracovniky z kniharské dilny zalozil svlij prvni soubor bicich nastrojd. Tuto hudbu
pak pouzival k doprovéazeni tance. Potom pfesel na Cornish School do Seattlu (1938),
kde pUsobil jako doprovazeé a skladatel tanecni tfidy Bonnie Bird[ové]. Tam se na néj
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obrétila ¢ernosska tanecnice Syvilla Fort s prosbou o hudbu k jejimu tanci Bacchana-
le. ProtoZe v sdle nebylo dost mista pro bici nastroje, dala tato situace vzniknout ,pre-
parovanému klaviru®, ktery pak v Cageové tvorbé dominoval po nasledujicich deset let.

Cage spolupracoval jesté s nékolika dal§imi choreografy, zakotvil vSak u fenome-
nélniho tane¢nika Merce Cunninghama, kterého povzbudil k zaloZeni vlastniho souboru
a s nimz pak spolupracoval od poloviny tyficatych let vlastné az do své smrti.

U Cunninghama také nasel nejvétsi pochopeni pro svoji predstavu vzdjemné neza-
vislé spoluprace.*® Nejprve tato spoluprace probihala na zakladé predem dané Caso-
vé struktury navrzené Cagem. Na tomto ¢asovém planu pak pracovali kazdy sam. Tak
vznikaly dva oddélené projevy, které dodrzovaly pouze zakladni obrysy a stykaly se jen
v uzlovych bodech. Teprve v zavérecné fazi se obé slozky pfilozZily k sobé a vzniklo
komplexni dilo, o jakém ani jeden z tvlrcl nemél predem tuseni. Cage si tento princip
vyzkousSel nejprve v hudbé, kdyZz napsal v roce 1941 spolecné se skladatelem Lou Har-
risonem Double Music pro kvartet bicich néastroji. Kazdy napsal hudbu pro dva hrace
a pri jejich simultdnnim spojeni byli vice nez pfijemné prekvapeni koneénym vysledkem.%°

Prvni spoleény program predstavili Cage a Cunningham v New Yorku v roce 1944.
Bylo to Sest tanecnich sél a tfi samostatné skladby. Kromé Totem Ancestor byly v§ech-
ny tance zaloZeny na stejné rytmické strukture jako hudba. Napfiklad v Root of an Un-
focus byla tato struktura zaloZena na frazi, kterd méla osm, dest a Sest dob. Tanec mél
tfi ¢asti, z nich prvni trvala 8 x 8, druha 10 x 10 a treti 6 x 6. Tempo a tim i trvani Casti
bylo rGzné. Hudba a tanec se setkéavaly pouze ve strukturalnich bodech.®
abstraktnéjsi, az nakonec zmizela docela. Spoleénym jmenovatelem zlstalo pouze cel-
kové trvani. Hudba a tanec vznikaly a vyvijely se zcela nezavisle na sobé. Pfitom si
vSak stdle uchovavaly urc¢itou estetickou jednotu. Cunningham prejal od Cage i pouZi-
vani nahodnych operaci pfi rozhodovani zakladnich otdzek choreografie. Nikdy ovSem
nepreSel k naprostému rozpusténi choreografické struktury a otevreni se zcela ndhodné
podminénému pohybu z jednoho prostého ddvodu: ndhodna kolize tanecnikli na scéné
by — vzhledem k vysoce energetickému zplsobu tance — byla pfili§ nebezpecna. Zde
je treba pfipomenout, Ze Cunningham, navzdory v§em Cageovym proklamacim, pouZzi-
val v nékterych tancich choreografii tvofenou na hudbu - tak tomu bylo tfeba v pfipadé
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Nocturnes na hudbu Erika Satieho ¢€i v Crises na hudbu Conlona Nancarrowa a dokon-
ce ve Suite for Five na hudbu Johna Cage samotného!®?

Na druhé strané vS8ak experimentoval s cageovskou koncepci nahodné fizenych
slozek tane€niho pohybu. To pfedstavovalo ovS§em velmi nesnadny Ukol — rozpoijit koor-
dinaci pohybu a sloZit ji znovu. Cunningham si po cageovském zplsobu vypsal jednot-
livé elementy do tabulek a potom je sestavil do nové souvislosti pomoci nahodnych
operaci. Tedy samostatné pohyby pro kazdou ruku i nohu, pro hlavu a trup. Koordinace
takto samostatné navrzenych pohybU byla natolik ndro¢nd, Ze ji vyhradil pro svoje vlastni
solo Lavish Escapade (,DobrodruZstvi v nezmapované oblasti“), které po dlouhou dobu
nacvicoval v tajnosti. Tento pokus o zvladnuti nadlidského ukolu, ktery mu zptsobil urci-
té psychické problémy, byl ve svém vysledku Sokujici i pro jeho nejbliz§i spolupracovni-
ky. Zaroven to vSak byla jedna z jeho vrcholnych choreografii.®®

Ve skupinovych tancich rovnéz koncipoval kazdou roli pro konkrétni osobu, na zakla-
dé jejich fyzickych dispozic. V priibéhu ¢asu dosel k pomérné uvolnénému pojeti, v némz
zohlednil Cageovu myslenku neuréenosti vysledku, a obvykle pro kazdého nechaval vol-
nost vybéru z pfedem nacvi¢enych pohybd.

Na podobném principu vzajemné nezévislosti fungovala v predstavenich Merce Cun-
ningham Dance Company i scénografie a svétla. Osvétleni bylo samostatné pfipravo-
vanou soucasti produkce a nezfidka dochézelo ke sporim mezi osvétlovacem Nickem
Cernowichem a scénografem Robertem Rauschenbergem.®

V tanci nazvaném Story se od provedeni k provedeni ménila i scénografie, ktera
vychazela vzdy z konkrétniho mista a pouzivala tam nalezené predméty — rekvizity a kos-
tymy si Gcinkujici vzdy ndhodné vybirali z pripravené zésoby.%®

Rauschenberga posléze nahradil méné konfliktni Jasper Johns, ktery pfrizvaval
ke spoluprdci i dalsi vytvarniky. Scéna obcas zasahovala do vysledku tance, napftiklad
kdyz Frank Stella rozmistil po jevisti rizné obarvena postavena prkna, za kterymi tanec-
nici obCas mizeli. Jindy zase museli tanCit mezi vznasejicimi se postfibfenymi polstafi,
které navrhl Andy Warhol.

Kromé své hudby uplatiioval Cage v predstavenich také jiné skladatele. Autorem
hudby pouzité ke zminéné Lavish Escapade byl Christian Wolff (For Piano ). Pfiroze-
né byla vybirana hudba i dalS$ich skladatel(i z Cageova nejblizsiho okruhu, tedy Mortona
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Feldmana a Earle Browna. Zaznivala zde vSak i musique concréte Pierra Schéffera i
hudba pro mechanicky klavir od tehdy zcela nezndmého, v mexickém Ustrani Zijiciho
Conlona Nancarrowa. Samoziejmé tu nechybél Cageliv oblibeny Erik Satie. Prekva-
pivym autorem v kontextu avantgardné orientovaného souboru byl Louis Moreau Gott-
schalk (1829-1869).

PFirozené byla predstaveni Cunninghamova souboru platformou i pro novou gene-
raci nastupujici v priibéhu Sedesétych let — pfi tanci Winterbranch, ktery zacal nékolik
prvnich minut v naprostém tichu, nahle spustila ohluSujici elektronicka hudba La Mon-
te Younga (Two Sounds). K uZ zmifiovanému tanci Story byla hrana skladba Sapporo
Toshiho Ichiyanagiho. K dal$im skladatelim spolupracujicim s Merce Cunningham Dan-
ce Company patfili jesté Alvin Lucier, Frederick Rzewski, ¢asem v8ak i mnoho dalsich.

Hudebnici Cunninghamova souboru (kromé Cage a Davida Tudora tu byl je§té mul-
tiinstrumentalista a jeden z prvnich prikopnikd Zivé elektroniky Gordon Mumma, poz-
déji se pfidali David Behrman a Takehisa Kosugi) v8ak postupné pfechazeli k vzajemné
propojené spolupréci, v niz se stiral rozdil mezi autorstvim a interpretaci. Napf. pGvodni
hudbu k tanci How to Pass, Kick, Fall and Run predstavovalo pouze Cageovo &teni rliz-
nych historek, z nich se skladala jeho prednaska Neuréenost®®. V priibéhu ¢asu zacal
David Tudor Cagelv hlas elektronicky zpracovévat a pridaval i elektronicky zpracovéva-
né zvuky z publika a od tanecnikl, az Cageliv hlas vymizel upiné.?’

Spoleéna produkce Variations V (1965) nastoluje zcela nové vztahy mezi hudbou
a tancem: byla zaloZena na vzajemné interakci lidi a technologii. Hudebnici méli k dispozi-
ci cely ,orchestr" rozmanitych zvukovych zdroji — magnetofony, radia, gramofony i podo-
macku vyrobené elektronické obvody. Zvuk byl v8ak spoustén pres dveé senzorové antény,
mezi kterymi se pohybovali tanec€nici. DalSi fotoburiky zase ovladaly svételny park a doda-
valy rovnéz impulsy pro zvuk. Vzajemna interakce byla velmi slozitd. Gordon Mumma, kte-
ry byl v souboru zaroven hlavnim specialistou na elektronicka zafizeni, vzpomina, jak toto
dilo miloval, ale jak mu zaroven nahanélo hrizu, Ze nékteré propojeni nebude fungovat.®®

Vystoupeni Cunninghamova tanecniho souboru byla vysledkem slozitého kolektivni-
ho tvaréiho procesu, kde mezi jednotlivymi osobnostmi fungovala slozitd sociélni dyna-
mika, ale také vSeobecny souhlas s cageovskym pojetim spoluprace zaloZené na otevre-
nosti, vzajemném respektu a vysoké vnitfni sebekazni.
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,Orientalni vlivy*

Cage se vymykal evropskému typu skladatele zejména svétonédzorovymi vychodisky,
ktera se radikalné rozchézela se véemi znamymi evropskymi tradicemi (katolicka, protes-
tantska, pravoslavnd, zidovskd). Pochazel sice z puritdnského metodistického prostredi
(jehoZ nesnesitelnost provokovala uZ jeho otce) a v détstvi pry chtél byt kazatelem, ale
brzy toto presvédceni opustil. Ostatné uz jeho rodi¢e rozhodné nebyli bigotni a John
sam si vzdy vyhledaval nezavislou cestu:

V poslednim roce na stfedni Skole jsem se dozveédél o Liberdlni katolické cirkvi.
Kostel byl na nadherném misté v hollywoodskych kopcich. Obrad se skladal z téch
nejteatralnéjsich kouski posbiranych z riznych zapadnich a vychodnich obradi: obla-
ka dymu z kadidelnic, spousty svicek, procesi v kostele a kolem néj. Byl jsem tim oca-
rovan, prestoZe jsem byl vychovan v Metodistické episkopalni cirkvi, a uvaZoval o tom,
Ze se stanu duchovnim. Rozhod! jsem se pro Liberdlni katolickou cirkev. Matka a tata
méli silné namitky. Nakonec, kdyZ jsem jim fekl o tom, Ze se stanu ministrantem pfi
msich, fekli: ,Rozmysli se dobre. Bud my, nebo cirkev.” Pfemysleje o versi: ,,Opust své-
ho otce a matku a nasleduj mé,” Sel jsem za knézem a rekl mu, co se stalo a Ze jsem
se rozhod! ve prospéch Liberalni katolické cirkve. Odpovédél mi: ,Nebud blazen a béz
domu. Cirkvi je nespocet, ale rodi¢e mas jen jedny.”®®

Kalifornie je svou polohou pfeduréena k miseni kultur — do Evropy je stejné daleko
jako do Ciny a v pfiznivém klimatu kvete pomé&rna svétonazorova tolerance. Vyzbrojen tou-
to mentalitou pfichazi Cage do New Yorku, kde se setkava (prostfednictvim své indické
zacky Gity Sarabhai) s u¢enim Ramakri$novym, s filosofii Anandy K. Coomaraswamyho,
chodi na prednasky KriSnamurtiho a pozdéji navstévuje kurzy D. T. Suzukiho na Colum-
bia University. Ackoliv se bézné traduje, Ze Cage navstévoval Suzukiho prednasky
v letech 1948-1951, jedna se o Casto prejimany omyl: japonsky profesor Daisetz Teita-
ro Suzuki (1870-1966), jeden z nejvyznamnéjSich propagétord zen-buddhismu na Zapa-
dé, prisel do New Yorku aZ na podzim 1950 a dokonce jeho prvni prednasky zaCatkem
roku 1951 nebyly o zen-buddhismu, ale o pomérné esoterické filosofii sekty Kegon.®® Je
vSak velmi pravdépodobné, Ze se Cage setkal se zenovym buddhismem prostfednic-
tvim Suzukiho knihy Introduction to Zen Buddhism, ktera vysla v Londyné 1948, v New
Yorku pak 1949. Kazdopadné se Cage se Suzukim seznamil a hlasil se k nému jako zak
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a ve svych textech se pomérné Casto na zen-buddhismus odvolaval; zejména pak rad
citoval riznd mondo, tj. anekdotické pribéhy, které maji v zenové nauce dulezité misto.

| ve svém komponovani Cage hojné uplatiioval orientalni vlivy: nejprve byl inspirovan
Coomaraswamyho uéenim o ,deviti permanentnich emocich (rasas)“®' indické tradiéni
teorie uméni. Sonatas and Interludes (1946-1948) a Sixteen Dances (1951) jsou pfi-
mym odrazem tohoto uceni, ackoliv v prvnim pfipadé neni moZno se dobrat pfimych va-
zeb. Balet The Seasons (1947), stejné jako String Quartet in Four Parts (1949-1950),
zase zpracovava tradi¢ni indicky koncept ro€nich dob, kdy Jaro predstavuje ,tvoreni*,
Léto ,dozravani“, Podzim ,ni¢eni* a Zima ,klid"“.

Dalsi fazi ,orientalnich vlivi“ predstavovalo uzivani /| Ging jako kompozi¢ni pomticky
pro ndhodné operace. Ke starocinské ,Knize promén“ prisel Cage viceméné nédhodné:
kdyZ se stal v roce 1950 jeho Zadkem teprve Sestnéctilety Christian Wolff, Cage se zdra-
hal brat od nadaného mladika za lekce penize, a tak mu Christian misto toho nosil knihy
z otcova vydatelstvi (Kurt Wolff pfiSel do Ameriky z Berlina, kde mél vyznamné nakla-
datelstvi; mimochodem byl také prvnim vydavatelem Franze Kafky). Kdyz Cage uvidél
tabulku hexagram, vyskog€il nad$enim, nebot v ni nasel pfihodné&jsi nahradu za ,magic-
ké Ctverce®, které pouzival pfi komponovéani predtim. Jako orédkula pouzival / Ging jen
zfidka, spiSe pro své pratele.’? Sam ji pouZival ,pouze, kdyz to mélo smysl, tedy pfi kom-
ponovani‘, jak sdélil Danielu Matejovi pfi rozhovoru v Bratislavé.®®

Vliv zen-buddhismu se nejvice projevil v koncepci ,indeterministické hudby*, v radi-
kalnim otevieni se bezprostrednimu zazitku. Plivod v buddhismu mé také jiz zmifiovana
»lhostejnost” k jednotlivym detailim hudebni struktury, jeZ jsou chapény jako vzajemné
zaménitelné a pres radikalni rozdilnosti v dlisledku naprosto rovnopravné. Touto vlastni
— a zna¢né samorostlou = interpretaci buddhistického ,soucitu” provokoval Cage v kon-
textu evropské (na koncepci dusledné hierarchie stojici) hudebni tradice snad nejvice.
Proto také byl vliv ,orientalniho mysleni* u néj mnohdy precernovan. Napfiklad velmi draz-
dici odmitani ,sebevyjadreni®, snaha o odstranéni ega z tvirciho procesu je nejen orien-
talni, ale odkazuje i k evropskému predrenesanénimu uméni a Cage tento postoj prejal
od Schonberga, ktery jej sice ve vlastni tvorbé zdaleka tak silné neuplatrioval, jako jej
hlasal pfi vyuGovani. Dokonce i myslenka ,hudby ticha“ neni ryze orientélni: Cage na ni
pfiSel v mladi po navstévé na jednom kvakerském shromazdéni. VSichni sedéli v tichu
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a on premyslel, jak zde zaujmout, jak vyniknout, jak dominovat ostatnim. Ti vSak stale
jen tiSe sedéli — a najednou mu doslo, Ze podstatné neni dominovat, ale naslouchat.®*

Cageovym piinosem je koncepce zvuku, ktery neni chdpén ve smyslu pouhé mate-
rie, jez ma byt nositelem z vnéjSku dodané myslenky, nybrz jako v kazdém ohledu plno-
pravna samostatnd ,bytost“®S, jeZ sice neni citici (jako tfeba Clovék nebo Zivodich &i
rostlina), ale rovnéz si zasluhuje na8i pozornost a Uctu.

lan Pepper rozéleriuje Cageovy koncepce, poznamenané vlivem orientalniho mysle-
ni, na Gtyfi typy:

a) hudebni struktura/forma jako rozélenéni pfedem stanoveného celku na abstraktni
jednotky postupem, ktery je vysoce racionalni a objektivni a zaroven archaicky a mys-
ticky

b) ,kompozice* jako autonomni proces psani — jako graficka technika, kterd nema
zadny vztah, k tomu jak bude dilo pfi provedeni znit

¢) ,provedeni* jako pedagogickd demonstrace filosofického programu — vymaza-
ni hudby jako produktu lidské Cinnosti, jakoZ i naprosta rovnopravnost a zaménitelnost
vSech zvukl

d) ,hudba“ definovana jako pozornost k bezprostrednosti ¢isté nahodnych kombinaci
nepredvidatelnych zvuk.®®

Bod a) se tyka predevsim ranych skladeb pro bici nastroje a pro preparovany klavir,
v urGitém ohledu pak i pozdnich ,Number Pieces"; zbyvajici body se vztahuji k obdo-
bi ,indeterminacy” a jsou odvozeny z uceni Cinského patriarchy jménem Huang Po,
jehoz Doctrine of Universal Mind (v plvodnim vydéani za pétasedmdesét centl) Cage
povazoval za nepostradatelnou oporu pro svoje komponovani.’” Zde je formulovan
zéklad cageovské estetiky (,Pry¢ s vasim dualismem, vasimi oblibami a neoblibami. Kaz-
da véc je pravé Jedna Mysl“®8). Ze stejného zdroje Cage vyvozoval i sviij ndzor, Ze pro
hudbu je nejpodstatnéjsi mit ,usi v dobré néaladé”, ° tedy presunuti ddrazu z ,tvoreni*
na ,akceptaci, prijeti“.”

Cage nahradil sebekazen buddhistické meditace pfi sezeni se zkfizenyma nohama
disciplinou tvaréiho procesu. Pomoci nahodnych operaci chtél dosahnout vysledkd, kte-
ré by byly osvobozené od jeho ega, a véfil tomu, Ze timto zplsobem se mu to podafi.”

Slo mu o to, vymanit se ze zajeti b&7né predstavy, ze uméni znamena sebevyjadreni.
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Pro néj bylo uméni naopak cestou k sebeproménovani — pfijetim nepredvidatelného své-
ta plného nejistoty a zmén, se otevirat Zivotu a prozivat nadherny Gzas. 72

Na tomto misté se nabizi otdzka, zda byl Cage skute¢nym buddhistou &i zen-buddhis-
tou. Na ni je v8ak tfeba odpovédét zaporné — zejména po formalni strance byl buddhis-
tickym a zenovym praktikdm velmi vzdéleny: az do roku 1977, kdy pod tlakem vzristaji-
cich zdravotnich obtiZi (a na radu Johna Lennona a Yoko Ono) pfesel na makrobiotickou
dietu, ved| znacné nezfizeny Zivot, poznamenany holdovanim dobré whisky, gurmanskeé-
mu jidlu a také nadmérnou spotfebou cigaret. Tyto vSechny navyky vSak dokazal odlozZit
a stal se vegetaridnem, varicim si i na cestach prosté pokrmy z hnédé ryze.

Tim, Ze namisto cviCeni se zkfizenyma nohama pouZzival svych kompozi¢nich metod,
jez vlastné vedly rovnéz k odosobnéni a sebekdazni, Cage vykonal pro propagaci zen-
buddhismu velmi mnoho, upozornil na tuto oblast, jeho prostfednictvim se zenové anek-
doty rozsifily zejména v prostfedi americkych univerzit. ACkoliv se k zen-buddhismu
nehlasil okazalymi vnéjSimi projevy a znaky, dokazal mozna pochopit cosi skute¢né pod-
statného. Osvobozeni se od ega, které je vlastné cilem a smyslem zenového vycviku, je
i cilem a smyslem jeho tvorby. A nakonec pouZival i ke sdélovani svych myslenek velmi
podobnych praktik: j4 osobné se domnivam, Zze 4’33 je jakousi hudebni parafrazi slav-
ného Buddhova ,kvétinového kazani“, pfi kterém ,Osviceny“ nefekl shromazdénym za-
kdim ani slovo, nybrz vzal do ruky jakousi oby&ejnou kvétinu, ukézal ji pfitomnym a dal
najevo, ze pro tentokrat své téma vycerpal ... Jediny Kasjapa tehdy porozumél Ucitelovu
sdéleni a stal se tak zakladatelem té linie buddhismu (dhjana), kterd zdarazriovala pfede-
v&im pFimy zaZitek a ktera dosla v Ciné roz&iteni pod nazvem &'chan (v japonském &teni
,zen“).”® Ale i pfi jinych pfilezitostech Cage vyuzival metod, které se zenové praxi v mno-
hém ohledu blizi: soucésti jeho akce Musicircus at Stanford University (1992) bylo také
provedeni textové kompozice Muoyce. Uprostfed chaotického mumraje velkého kvanta
soucasné zaznivajicich hudeb a volné proudiciho davu si Cage vyhradil pro sebe jed-
nu zvukové izolovanou mistnost, kterd plsobila jako odza klidu. Kdo do ni vesel, nalezl
tam Cage sediciho u stolu s lampou a predc¢itajiciho naprosto nesrozumitelny, jakoby
snovy text. Navzdory proklamovanému odmitani hierarchie zde byla vytvofena zvlastni
situace, necekané navozujici pocit centra. Cage tuto situaci peclivé pfipravoval a v Cet-
né korespondenci pozadoval detailni aranZma svého vystoupeni. Jeho hlas mél zaznivat
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nejen z mikrofonu, ale soucasné také v nahrévce ze tfi DAT magnetofonl a v dokonalé
reprodukci. Vytvoril tak pro sebe privilegovanou pozici, ostfe kontrastujici s jeho dfivéj-
Simi inscenacemi podobnych akci. Napfiklad o dvacet let dfive v PafiZi tvrdoSijné odmi-
tal prani organizator(i, aby vystoupil na centrdlni jevisté s odlivodnénim, Ze by takovéto
zaméreni pozornosti publika zmafilo celkovy zamér.”* Ve Stanfordu vsak skutecné vytvo-
fil kontrastni a privilegovanou situaci: na rozdil od ostatnich, ktefi hrali jeden pres dru-
hého prodirajice se davem, on mél kolem sebe prostor a klid, nehral na Zadny nastroj,
nybrz predcital a v temné mistnosti mél svétlo jen on sam. Neni divu, Ze jeho vystoupe-
ni bylo povazovano za jakousi ,pointu” a ¢ekalo se od né&j ,vysvétleni* celého toho bla-
zince kolem. Charles Junkermann popisuje, Ze ¢lovék, ktery vstoupil dovnitf, mél pocit,
jako by vesel do jakési ,svatyné“.”® Namisto ocekavané ,nejvy$si moudrosti“ ¢i prednds-
ky objasfujici, co se déje, vSak slySeli cosi, €emu se nedalo nijak rozumét, a stézi véri-
li svym usim — Cagelv tiSe prednésejici a nahrdvkami ztrojndsobeny hlas k nim sotva
doléhal s takovouto promluvou:

rufthandlingconsummation tinyRyddyNew-
permienting hi himself then pass ahs ¢
e j u flundered e w myself s ct making
Hummels ct life’s She to east time th
thesion br is thosen southsates i over
thg the he an ndby fluther’s sees e as
brown ou a as m her i i The Vortxglad
soil for he’s hisBut at milkidmass and
nightfallen useawhile under the puden-
dascope heartbreakingly i towneau And
onedimbeofforan furrow follower width-
Non plus ulstra to get enough for any-
onea prodigal heart would h be u’am a
oebelt p t | ofder wraugh e ai farmo i
north e eve jest to h i ntand sllyc ch
mizFu zie showed ti em ae n /shook s e
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bite msh The Hon | Ultimogeniture when

strengly forebidden ryno worsennoselst
tondstrayedlinehavenotsouin his hor-
rorscup it forth perfidly morelasslike
hearing for theannias spuds Solvituror
and V.B.D. tillBump skreek madre’s re-

surrectAntannthesackclothedhis behav-

ing hauntsheldthecainapple’®

Navzdory rozpaditému reagovani Césti bezcilné bloumajiciho publika (jini naopak
sedéli jako pfimraZeni po celé dvé hodiny), které vyznivalo ve smyslu ,, ...proboha, co to
ma znamenat? Sotva je ho slySet a neni mu rozumét ani zbla...“, a navzdory kritice Nor-
mana O. Browna, ktery minil, Ze tentokrat to Cage prece jen prehnal””, Charles Junker-
mann chape situaci pravé ve smyslu zenové tradice ,pouceni*:

Myslim, Ze Cage planoval svoje cteni jako urcity druh zenového kbéanu uréeného
pro publikum, Ze je bral jako protivéhu vieobecné rozsifenému nézoru (zakofenénému
zejména na univerzitach), Ze ,pochopeni* je nagim hlavnim cilem a Ze intelekt a logika
Jsou prostfedky, jak ho dosahnout.

Kéany jsou nesmysiné hadanky, které zenovi Mistri ukladaji svym Zakam k rozlusté-
ni. Zék, pfichdzejici v odekavéni, Ze od Mistra uslysi, co je to Skuteénost, je tak vysta-
ven problému neresitelnému na verbalni pojmové urovni. ProtoZe realita nemize byt
vyslovena, musi byt zaZita (prst ukazujici na mésic neni mésicem). Mistr &asto odpo-
vi Zakovi neverbalnim zplisobem - tfeba tim, Ze mu da kdamen nebo ustédii policek.

Pokud uzije slov, je to peclivé zvaZena promluva, ktera Zakovi nedovoli, aby setrva-
val ve svém omylu, Ze Pravda pfebyva v néjaké transcendentalini dimenzi, do niZ existu-
Je privilegovany pfistup skrze fe¢. Podle Suzukiho je kbéan ,Zeleznou zdi, ktera vzdoruje
Jakémukoliv intelektualnimu Gsili*.”® Vraci vas zpét do obycejného svéta, avsak s novym
pohledem, s pochopenim pro pomijivé a materidlni véci a s védomim, Ze zde neni nic
jiného. Nejsem si jist, ale mam podezreni, Ze Cage naaranZoval svoje Cteni tak, aby
umoznil posluchacim zaZit situaci novice, ktery pfijde za Mistrem vyslechnout ,slova
pravdy” a misto nich dostane kamen.”

STATI & STUDIE



Podobné jako zenovi Mistfi, Cage zddraziioval dUleZitost praxe a nezastupitel-
nost bezprostfedni zkuSenosti, nevysvétlitelnost konkrétniho zazitku. Jestlize brouzdal
po lesich a hledal houby — a houby jsou zhmotnélym vyrazem nepredvidatelnosti a pre-
kvapivé tvofivosti pfirody — bylo to jeho ,meditacni praxi“, stejné jako vareni i vytvareni
nahodné koncipovanych hudebnich, vytvarnych &i literarnich dél. Pro Cage ddlezité ,pfi-
takavani zivotu“ — nikoliv ovladani situace, ale vytvareni takovych situaci, v nichz mize
uplatnit svoji schopnost akceptace, schopnost uUdivu, kterou se snazi prostfednictvim
své tvorby probudit i v ostatnich. Proto také jeho dilo stoji stranou kompetitivnich umé-
leckych vizi oddélujicich se od momentéalniho svéta. Nejde mu o to ,znat" Skutecnost,
ale Zit v ni, sdilet ji. Znalosti nakonec vedou k nahrazeni reality teorii.®°

Jeho mnohokrat zddraziiovana nechut k teorii je stejného druhu jako pfikré odmi-
tani myslenkovych konceptd u zenovych Mistrii. S nimi Cage rovnéz sdili presvédceni
o nestalosti vS§ech véci:

To, co nam dovoluje milovat se
navzajem a milovat zemi, kterou obyvame,
Je nase i jeji pomijivost.®!

Cagelv postoj k zenu konecné nejlépe osvétluje uryvek z rozhovoru s Danielem
Charlesem, ktery se rovnéz dotknul tohoto tématu:

Daniel Charles: Clovék je v poku$eni ptét se, jak zen — ktery v minulosti, zejména
v malifstvi, vyprodukoval minuciézni dila a ktery povaZoval za dané, Ze umélec se pod-
fizuje pomijivym objektim, které vnasi do existence — jak tedy tento zen vas mohl pri-
vést k tvorbé dél, kterd uz nejsou dily a ktera nebude mozZno nazvat nikdy nijak.

John Cage: Ale zen sam je dnes jiny! Neni moZné opakovat, co zen vytvarel drive.

D.C.: Pak ale nejste opravdovy zen-buddhista?

J.C.: Pokud myslite buddhisticky mnich, tak to nejsem.

D.C.: Ale vase hudba je?

J.C.: Ne vic nez kterékoliv jina!®?
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Antonin Artaud a vznik happeningu

Velkou ¢éast roku 1949 stravil Cage v Evropé jako klavirni doprovazec na turné Mer-
ce Cunninghama. Vystupovali spole¢né v Holandsku a v Itdlii, ale vétSinu z téchto sedmi
mésict pobyvali v Pafizi. Cage tam jednak patral po rukopisech Erika Satieho, jehoZ fes-
tival uz rok predtim zorganizoval béhem svého letniho pedagogického plisobeni na Black
Mountain College, a kromé toho kontaktoval pafizskou uméleckou scénu. Tak se také
seznamil s tehdy mladym skladatelem Pierrem Boulezem. Koncem c&tyricatych let plso-
bil Boulez jako dirigent v divadelnim souboru Jeana-Louise Barraulta®®. V tomto prostre-
di se cCetly Artaudovy spisy a o Artaudovi se velmi zivé diskutovalo®*. Pfes Bouleze se
tedy Cage dostal k Artaudovi a dom si pfivezl — kromé Boulezovy Druhé klavirni sona-
ty a sbirky Satieho rukopist — také Artaudovu knihu Le théétre et son double. Boulezo-
vu Sonatu predal Davidu Tudorovi. Tento podivuhodny pianista se pro lepsi pochopeni
Boulezova kompozi¢niho mysleni zaCal ucit francouzsky a Cist Artauda. Tudorovi blizka
basnitka Mary Caroline Richards Artaudovu knihu pozdéji prelozila do anglictiny.®®

V 1été 1952 byl Cage opét pozvan prednaset na Black Mountain College (North
Carolina),®® kde zorganizoval zvla$tni produkci zahrnujici sou¢asné vystoupeni néko-
lika osob v rdznych oborech: ve specialné upravené jidelné univerzitniho campusu®’
doslo k ,nepojmenované uddlosti“, pfi niz David Tudor hrél na klavir, Cunningham tancil,
Robert Rauschenberg vystavil sviij obraz a poustél pfi tom staré desky na gramofonu
s klikou, Charles Olson a Mary Caroline Richards Cetli své basné. Cage sam do toho
vypravel anekdotické historky. Tato pétacdtyricetiminutova akce, v niz jednotlivé Cinnosti
probihaly zcela nezavisle na sobé, pouze ve smluveném Case, se stala vzorem pro poz-
déjSi happeningy.

V rozhovoru s Danielem Charlesem® Cage vypovida, jak k tomu doslo:

Cetl jsem Le théatre et son double od Antonina Artauda. To mé pfivedlo k myslen-
ce divadla, které by nebylo zaloZeno na literature. Slova a poezie samoziejmé mohou
vZdycky do néj vstupovat, ale zbytek, vSechno ostatni, co je v zdsadé neverbdlni, se
v ném mizZe vyskytovat rovnéz. Slo o to, vyhnout se tomu, aby jedna véc pfili§ expli-
citné podporovala druhou, napf. text vysveétlujici néjakou akci. Provedli jsme to v Black
Mountain College v roce 1952. NaaranZovali jsme sedadla do tvaru Ctyr velkych troj-
Uhelnikd, jejichZz vrcholy sméfovaly do centra tak, Ze se dalo volné prochdzet okolo
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téchto trojuhelniki i mezi nimi. To ndm umoZnilo rozvinout akci kolem publika. Slo také
o to, aby posluchaci vidéli i sebe navzdajem. Uméni nds ma privadét k Zivotu ... a v Zivo-
té se vidime navzajem!®®

Cage a Artaud predstavuji natolik diametralné odliSné svéty, Ze se zd4 az nepocho-
pitelné, jak zde mohlo dojit k néjakému ovlivnéni. Zaradzi predev§im zasadni rozdil tem-
peramentu a uméleckého zaméreni — Cage vZdy optimisticky, usilujici o odosobnéni,
umerenost a jasnost, na druhé strané vasnivy, exaltovany a zoufale trpici Artaud, usilujici
o autenticitu a extrémni prozitek.

K prehnané expresivnim, hysterickym a patetickym uméleckym projevim se Cage
vzdy stavél odmitavé, nemél rad psychologii ani temnotu podvédomi. O surrealismu
(ackoliv byl pomérné dosti spratelen s Maxem Ernestem) vzdycky fikal ,| never liked it."®°

K Antoninu Artaudovi naopak vzdy choval obdiv a lUctu a nikdy se s tim netajil.
Po navratu z PafiZze byl pro n€j Artaud mohutnym inspiracnim zdrojem a velkou autori-
tou, na kterou se rad odvoldval ve svych textech.?' V té dobé Cage hledal néjakou vnéjsi
podporu pro svoje ménici se estetické nazory a také pro pouZziti nahodnych operaci, kte-
ré tehdy predstavovaly v jeho hudb& novum. V podstaté také pfijal za své nékteré Artau-
dovy poZadavky a snaZil se je prevadét do praxe. Vzajemné nezavisla spoluprace Cage
s Cunninghamem je predznacena Artaudovym vykrikem: ,V divadle, které chceme délat,
bude nasim bohem néhoda. Nebojime se nelspéchu ani katastrofy®.?

U Artauda naSel podporu v jeho koncepci divadelniho predstaveni bez literarniho
zakladu a v pozadavku zrovnopravnéni vSech slozek predstaveni:

»-..ide predovSetkym o to, aby sa zruSila podriadenost divadla textu a znova sa nasiel
princip svojho druhu jedinecného jazyka na polceste medzi gestom a myslenim.“%?

Na zéakladé takovychto vyrokd — z druhé strany podporenych buddhistickym u¢enim
o jedinecnosti a centralnim vyznamu kazdé bytosti ve Vesmiru — vyvodil Cage svoji kon-
cepci umeéni, které neni zaloZena na vertikalni hierarchizaci.

| kdyZ se Cage pozdéji Artauda prestal dovolavat, kazdopadné jej nachazime v jed-
né z nejhlubsich vrstev, leZicich v zadkladech Cageovy estetiky: ,Divadlo sa musi vyrov-
nat zivotu, nie Zivotu individudlnemu, tomu individudlnemu aspektu zZivota, v ktorom
triumfuji CHARAKTERY, ale akémusi oslobodenému Zivotu, ktory zmeta ludskd indivi-
dualitu...*%*
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A konecné Cageova proslavend parole, totiz pozadavek zruseni rozdilu mezi ,Zivo-
tem" a ,uménim* pochazi vlastné také od Artauda, ktery — kdyz mluvi o své koncepci
sdivadla krutosti* — fika: ,To znamen4, Ze medzi Zivotom a divadlom uz nebude ostra hra-
nica, suvislosti sa neprerusia.“®®

Cageovi ovSem byla naprosto cizi Artaudova exaltovanost, patos, uctivani Mytu ¢i
zavislost na drogach, které vzdy odmital. Dokazal si vybrat z vaficiho a kypiciho Artau-
dova odkazu jen ty detaily, které se mu hodily a pretvofil je k obrazu svému.

Martin Erdmann®® pfipomind, Ze Cage si pouze vybiral rozinky z rliznych kolacl
a pomeérné malo dbal na to, odkud a z jakych souvislosti je vytrhl. Z nich si budoval vlast-
ni historii, ktera — podle n€j — musi byt ,nové vytvorena“. Nakonec se mu podafilo vytvorit
jakousi ,0sobni mytologii*, v niZ jsou takto posbirané prvky zasazeny do novych souvislos-
ti. Neni divu, Ze jej za takovy pfistup Luigi Nono ostre kritizoval a pfirovnaval jeho jednani
k ,chovani kolonizétor(, ktefi jsou schopni pouZivat posvatny ritudlni buben jako odpadko-
vy ko8.™7 Je vSak zajimavé, Ze Nono sam, byt stél na ideologicky protichlidné pozici®®, se
nakonec Cageovi v mnoha ohledech, zejména v kompozicich svého posledniho obdobi,
dosti bliZil. Reseni jejich sporu v8ak neni predmétem tohoto &lanku. Ostatng Cage poci-
til disledky podobného jednéni sdm na sobé — kdo s &im zachazi, s tim také schazi ...

Ackoliv forma happeningu vznikla pod dojmem ,nepojmenované udalosti“ v Black
Mountain College a jejimi hlavnimi protagonisty byli Cageovi byvali Zaci z neworské New
School of Social Research (George Brecht, Al Hansen, Dick Higgins a Allan Kaprow)
a Cage jejich aktivity podporoval,®® pfesto nedokdazal potlagit urcité roz€arovani z vyvoje,
kterym se tvorba lidi na néj se odvolavajicich ubird a nezdrzel se kritickych pfipominek:
vadilo mu, Ze se jeho vzoru dovolavaji umélci, ktefi touzi s lidmi manipulovat a publikum
ovladat. Ve svém uméleckém projevu nechtél byt ,policajtem®.'?°

»New School“ v New Yorku byla pomérné nekonvenénim institutem a Cage tam pfi-
Sel ve Ctyficatych letech prostfednictvim Henryho Cowella. BEhem padesatych let zde
ved| ,Kursy experimentalni hudby*, v nichz seznamoval Zaky se svym pojetim kompozice,
poskytoval jim prehled o souCasné evropské avantgardé, ale predevsim je mél k tomu,
aby sami prinaseli svoje pokusy a spole¢né je ve tfidé provadéli.'”’

Pozoruhodné na Cageové tfidé bylo, Ze pritahovala také nehudebniky. Al Hansen
popisuje, jak uvedl Cage do rozpakd, kdyZ nastoupil do ,Kursu experimentalni hudby*:
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Na prvni hodinu jsem prisel pozdé. Kdyz jsem vstoupil do tiidy, Cage mi vysvétlil,
Ze s ostatnimi pravé skoncili vzajemné pfedstavovani — jak se jmenuji, odkud jsou a co
je sem privedlo — a chtél, aby i ja o sobé néco fekl, ne? zaéne vyudovani. Rekl jsem,
Ze se jmenuji Al Hansen a Ze se zajimam o experimentalni kompozici. On se mé zeptal,
Jaké jsou moje zkuSenosti s komponovanim a ja jsem odpovédél, Ze Zadné. On na to:
»INo — ale aspori néco jste studoval, napriklad rytmiku nebo néco takového?

+Ne“ odpovédél jsem.

LSHarmonii?*

JNe.”

»Kontrapunkt?“

JNe.”

JA ... tak aspon na néco hrajete — tfeba na kytaru?“

Byl si jist, Ze nékdo, kdo se hlasi do jeho kurzu, musel pfece nékde néco studovat,
u mne viak nemohl pfijit na to, co by to mohlo byt. KdyZz vS8echno vyCerpal, pohlédl
na mne pobavené a jeho tvar se rozzarila smichem, ktery jsem si od té doby tolik obli-
bil. I ostatni ve tfidé se rozesmali.

Nakonec mi rekl: ,Ale proc jste tedy tady?“

Nato jsem mu vysvétlil, Ze jsem Cetl u EjzenStejna, Ze vSechny umélecké formy se
setkavaji ve filmu — a protoZe chci délat experimentalni filmy, musim se dozvédét néco
o hudbé a nejpokrokovéjsich experimentalnich skladatelich. Tou odpovédi se zdal byt
docela uspokojen a vsichni ostatni téz.

Ke konci kurzu mi prirozené bylo jasné, Ze vSechny umélecké formy se nesetkavaji
ve filmu, nybrZ v oku, ve védomi pozorovatele — pro jeho zdar &i zmar. Proto jsem nasel
svoje reSeni v happeningu..."1°?

Studenti si brzy zacali zvat hosty a tak Cageovymi kurzy prosel skoro kazdy, kdo se
v New Yorku zajimal o avantgardni uméni: chodili sem tfeba budouci slavni vytvarnici
a filmafi jako Harvey Gross, George Segal, Jim Dine, Larry Poons, basnik a dramatik
Jackson Maclow, klavirista a skladatel Toshi Ichiyanagi ...

Mlada generace byla fascinovana nebyvalou svobodou, kterou Cage ve svych kom-
pozicich a hlavné ve svych spisech nabizel. Zrovna tak jako on (v pfipadé riznych vliv,
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které si vybiral: tfeba zen-buddhismu nebo Antonina Artauda) se nestarala o pavodni
kontext a vétSinou naprosto ignorovala druhou stranku véci — totiz mimoradnou Cageovu
tvrci disciplinu, specifickou peclivost,'®® neotrelou invenci ve vymysleni otdzek a odpo-
védi, jez pak byly vybirany ndhodnymi operacemi a nakonec i vytfibeny vkus, nebot
i kdyz hlasal ,estetiku ¢ehokoliv®, byl Cage v praxi velmi vybiravy a v podstaté v sobé
udrZzoval noblesu prvni avantgardy dvacatého stoleti, z niZz ve svych zacatcich vySel.

Cage byl tedy nejednou rozpacity, nebo dokonce rozmrzely z toho, kdo v8echno se
k nému hlasi. Nakonec mu vSak jeho optimismus a jeho Zivotni program ,pfitakavani
Zivotu* pomohl tyto rozpory preklenout a naSel si i k t€mto lidem svoji cestu.

O tom, jak toto ,pfitakévani Zivotu“ vypadalo v praxi, vypovida Laura Kuhn, ktera
Cage doprovéazela v roce 1992 pfi jeho cesté do Bratislavy:

Pozdé odpoledne jsme pfijeli do Bratislavy, kde koncila namahava cesta pres
Némecko a Rakousko, ktera trvala necelych 24 hodin. Po dvou tiskovych konferencich,
jedné vernisazi, etnych rozhovorech a setkanich nam zistalo 45 minut na to, abychom
snédli pochybnou makrobiotickou vecefi v hotelové jidelné pfipominajici jeskyni.

Cisnice, ktera byla kromé nés v mistnosti jedind, nds hrdé posadila pobliZ koncert-
niho kridla. Jakmile jsme se pustili do jidla a zacali si klidné povidat o zazZitcich uply-
nulého dne, zalal pianista znacné okazalého vystupovani hrat smés americkych popu-
larnich melodii. Pri druhém refrénu ,New York, New York" a la Frank Sinatra odloZil
John svou vidlicku. ,Tady se neda jist, , fekl znechucené. Pokynula jsem na ¢&isnici.
»Mohla byste prosim poprosit pianistu, aby toho nechal?" zeptal se John. Zmérila si ho
neddvérivé ,Copak, nemate rad hudbu?“ John, aniz by hnul brvou, rekl: ,Ne.” Obratem
byla u pianisty a zaSeptala mu Johnovu prosbu do ucha. Ten dohral svij §lagr, pficemz
na nas celou dobu zamracené pokukoval a pak popuzené odbéhl do kuchyné.

Kdyz se sal opét utisil, zacali jsme zase jist. UZ za nékolik okamzik( se z reproduk-
toru restaurace ozvalo vysilani mistniho rozhlasu. Tentokrat jsme byli vystaveni uSirvou-
cimu néporu v podani heavymetalovych hiti. Chystala jsem se k boji, odloZila jsem vid-
licku a podivala se pri tom v o&ekavani nejhorsiho na Johna. To, co jsem uvidéla, mne
prekvapilo: John se usmival témér blaZené. S jiskrou v oku vzhlédl a prohlasil vesele:
,Tohle je mnohem zajimavéjsi.“1°*

(Pokragovani pfisté)
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26 Sdéleni Davida Tudora Williamu Fettermanovi; viz SOLOMON (2002), str. 9 a 20.

27 Obé ,Tacet-verze" se li§i v Udajich €asu: 33", 2'40" a 1'20". Odchylka vznikla pravdépodobné omylem,
nicméné primérné hodnoty obou mozZnosti odpovidaji proporcim Rauschenbergovych obrazl témér
dokonale.

28 Larry J. Solomon: 4'33“ — A Turning Point in Twentieth Century Musical Aesthetics, 1998; citovano
podle: MAIER, Thomas M. : Ausdruck der Zeit, str. 155.

29 Na programu byly kromé Cage jesté skladby Pierra Bouleze, Earle Browna, Henryho Cowella, Mortona
Feldmana a Christiana Wolffa.

30 Zde citovano podle: STASTNY (1991), str. 132
31 SOLOMON (2002), str.18.
32 Pozdéji nasledovala skladba 0’00 (solo proveditelné kymkoliv a jakymkoliv zpiisobem, 1962).

33 Historickym precedentem tohoto pfistupu je napfiklad Bachovo Uméni fugy, které je Cisté abstraktni
kompozici bez uréeni néstroju.

34 Jedna se o mohutné cykly Etudes Australes (pro klavir, 1975), Freeman Etudes (pro housle, 1977)

a Etudes Borealis (pro violoncello a klavir, 1979). Hvézdnych map v8ak bylo pouZito uz pfi kompozici Atlas
Eclipticalis (pro 86 nastroju, které mohou hrat véechny nebo v jakémkoliv vybéru, 1961).

35 Tato fada zadala skladbami HPSCHD (1967 — 69) a Cheap Imitation (1969) a zahrnuje témé&f vSechny
skladby vzniklé od té doby.

36 Ackoliv k surrealismu se Cage stavél spiSe odmitavé, néktera jeho dila (napf. velky cyklus scénickych
»pisni* Song Books, operni cyklus Europeras nebo rozhlasova hra James Joyce, Marcel Duchamp, Erik
Satie: An Alphabet, vykazuji stopy surrealistické imaginace.

37 Musikalisches Wiirfelspiel (Eine Einleitung Walzer oder Schleifer mit zwei Wiirfeln zu componieren
ohne Musikalisch zu seyn, noch von der Composition etwas zu verstehen). Edition Schott 4474, Edition
Schott’s Séhne, Mainz/London/New York.

38 Viz Andrew Culver: A Note and a Table in the 10th Year, in: Musicworks 52 (Spring 1992), str. 24-26.

39 Velmi zajimava byla v tomto sméru zkusenost Martina Smolky, ktery realizoval Cageovu skladbu
Variations | pro prazsky soubor Agon. Ackoliv se snaZil vybérem zvukového materialu sledovat svoji vlastni
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estetiku, po peclivém dodrZeni autorskych pokynt nese vysledné dilo nesporné cageovské rysy, véetné
typickych dlouhych Gsek ticha. Podrobnéji viz Petr Kofrori a Martin Smolka: Grafické partitury a koncepty,
SNH, Praha 1996.

40 Tudorovu zvlastni povahu, schopnou si poradit s obtiznymi situacemi, pékné ilustruje historka, kterou
Cage uvadi v Silence: ,Z Indie dorazily dvé drevéné krabicky s orientalnim korenim a pochutinami.

Jedna byla pro Davida Tudora a jedna pro mne. KdyZ jsme svoje krabicky otevreli, zjistili jsme, Ze je jejich
obsah pomichan. Vicka plechovi¢ek se zdhadnym zplisobem oteviela. Plastové sacky se susenymi boby
a palmovym cukrem se roztrhly. Cinova vicka plechovicek s drcenym chilli odpadla. Veskeré koreni bylo
pomichano s drevitou vatou, kterd méla zajistit stabilni polohu jednotlivych poloZek. OdloZil jsem krabicku
do rohu a snazil se na celou véc zapomenout. David Tudor se ale dal do prace. Pfipravil si misky rtznych
velikosti, sitka nejméné jedendcti rliznych velikosti, par klestiCek a maly noZik a pustil se do prace, kterd
mu zabrala celé tfi dny. Na jejim konci byla kofeni roztfidéna, vSechny druhy bob( zvlast, vSechny kousky
palmového cukru oddéleny od kofeni a z jejich otvorl odstranény prilepené boby. Poté mi zavolal: ,Jestli
chces s tou svou krabi¢kou néco délat, dej mi védét. Rad ti pomohu.” (str. 193)

41 CHARLES, str. 179.

42 Je nutno poznamenat, Ze skanddly vétsinou vznikaly ze stfetu Cageovych pozadavki s mentalitou
orchestralnich hraci, ktefi se citili timto zplisobem inzultovani a na vysokou miru svobody reagovali
nezodpovédnym, nékdy i agresivnim chovanim, které s pokyny partitury nemélo nic spoleéného.

48 Forerunners of Modern Music. Poprvé publikovan v ¢asopise The Tiger’s Eye no. 7 (March 1949),

str. 52-56, s malymi Upravami pak pretistén v Silence, str. 62-66, ¢esky Tranzit, Praha 2010.

44 Tamtéz, str. 62.

45 Raymond Bernard Blakney (trans.): Meister Eckhart: A Modern Translation, str. 7; citovano podle: James
Pritchett: The Music of John Cage, str. 46.

46 M. C. Richards: John Cage and the way of the ear. in: BRENT, Jonathan /GENA Peter (ed.): A John
Cage Reader, C. F. Peters Corporation, New York 1982, str. 41.

47 Cage: Preface for Lecture on the Weather (Henmar Press, New York 1975); citovano podle
M. C. Richards: John Cage and the way of the ear. in: A John Cage Reader, str. 41-42.

48 (Cage v rozhovoru s Davidem Shapiro, 1985), in: KOSTELANETZ (1989), str. 192.
49 (Cage v rozhovoru s Larsem Gunnarem Bodinem, 1965), in: RK: CC, str. 192.
50 Tato skladba dnes patfi k zdkladnimu repertoaru snad v8ech vyznamnych soubor( bicich nastrojd.

51 Merce Cunningham: A collaborative process between music and dance, in: A John Cage Reader,
str. 107-108.

52 BROWN, Carolyn: Chances and Circumstance. Alfred A. Knopf, New York 2007, str. 233.
53 Tamtéz, str. 150-151.

54 Tamtéz, str. 156.

56 MUMMA, Gordon: Wie der Zirkus anfing. in: MusikTexte 127, str. 57.

56 Indeterminacy. in: Silence, str. 260-274.

57 MUMMA, Gordon: Wie der Zirkus anfing. in: MusikTexte 127, str. 57.
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115} John Cage — Usmévavy Frankenstein?, Jaroslav Stastny

58 Tamtéz str. 56.
59 John Cage: Indeterminacy [Neuréenost]. in: Silence, str. 271.
60 Viz lan Pepper: John Cage und der Jargon des Nichts. in: MAHNKOPF, str. 11.

61 Erotika, hrdinstvi, hnus, hnév, veselost, strach, smutek a udiv. VSechny tyto emoce maji spolecnou
tendenci ke klidu — devaté permanentni emoci (viz PRITCHETT, str. 29).

62 Jednou mi zavolal Richard Lippold: ,Mohl bys pfijit na vecefi a vzit s sebou / Ging? Odpovédél jsem,
Ze ano. Ukézalo se, Ze napsal dopis adresovany Metropolitnimu muzeu s ndvrhem, aby mu udélili zakazku
na provedeni plastiky S/unce. Dopis neobsahoval nic, co se tykalo vyjime&nosti jeho uméni, a tak vahal

s odeslanim, aby jim nepfipadal jako pfili§ troufaly. Na zdkladé hodu minci jsme sestavili hexagram, z jehoz
vyroku vyplyvalo dopis odeslat. Sliboval ispéch, ale doporucoval trpélivost. Za nékolik tydnl volal Richard
Lippold, Ze na dopis dostal odpovéd, ale zakdzku nedostal, a Ze by mi tedy mélo byt jasné, jako je jiz jemu,
co si myslet o / Ging. Minul rok. Metropolitni muzeum si kone¢né objednalo S/unce. Richard Lippold se
mnou ale pofad neni ve véci ndhodnych operaci zajedno. In: Silence, str. 66.

63 19. 6. 1992
64 KOSTELANETZ (1989), str. 230.

65 Buddhisticka nauka povaZuje veskeré objekty za ,bytosti“ liSici se schopnosti citit (sentient and
nonsentient beings).

66 lan Pepper: John Cage und der Jargon des Nichts, in: MAHNKOPF, str. 15.

67 KOSTELANETZ (1970), str. 192.

68 MICKA, Karel (pfekl.): Zenové udeni Huang Poa o pfenosu mysli, Prah, Praha 1993, str. 35.
69 KOSTELANETZ (1970), str. 192.

70 V Lecture on Something vénované hudbé Mortona Feldmana, ktery — a¢ mladsi — byl do jisté miry
Cageovi vzorem v tomto pfistupu, to Cage vyjadfuje slovy: Pfenesl zodpovédnost skladatele z tvoreni
na pfijimani.

71 In: Silence, str. 129.

72 KOSTELANETZ (1989), str. 229.

73 Viz Jaroslav Stastny: Hlavou proti zdi. John Cage. in: DORUZKA, Petr (ed.): Hudba na pomezi, Panton,
Praha 1991, str. 112.

74 iz JUNKERMANN, Charles: “nEw/foRms of living together”: The Model of the Misicircus, in: PERLOFF/
JUNKERMANN, str. 48.

75 Tamtéz, str. 50.

76 John Cage: Muoyce, in: X. Writings '79-'82, str. 174.

77 Viz JUNKERMANN, Charles, str. 51.

78 D. T. Suzuki: An Introduction to Zen Buddhism, Rider and Company, London 1949, str. 109.
79 JUNKERMANN, Charles, str. 51-52.

80 JUNKERMANN, str. 55.
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81 CAGE, John: Diary: How to Improve the World (You Will Only Make Matters Worse) Continued 1969,
in: M. Writings '67-'72, str. 69.

82 CHARLES, str.106.

83 PfiSel sem vlastné jen na pouhy zaskok, a prestoZe nikdy predtim nefidil orchestr, projevil takové
schopnosti, Ze zUstal a nakonec se mu dirigovani stalo osudem.

84 Bylo to vlastné kratce po jeho smrti (4. 3. 1948).

85 Jeji preklad vy$el v New Yorku v roce 1958. (Podle Barbary Zuber: The outcome is not foreseen — Le
hasard sera notre dieu. Uber John Cage und Antonin Artaud. in: MAHNKOPF (ed.): Mythos Cage, str. 256.
86 Poprvé zde pUsobil v roce 1948 a zorganizoval zde festival hudby Erika Satieho. Tehdy se tu také
seznamil s R. Buckminsterem Fullerem, jehoZ mySlenky na ného udélaly velky dojem.

87 Viz popis usporadani Zidli v rozhovoru s Danielem Charlesem.

88 CHARLES, Daniel: For the Birds, Marion Boyars, London 1982.

89 Tamtéz, str. 52.

90 ZUBER, Barbara: The outcome is not foreseen, str. 223.

91 Napf. v otevieném dopise hudebnimu kritikovi Abrahamovi Skulskymu (John Cage: More Satie), in:

Musical America 72 (1. April 1951), str. 12, pfeti§téno v: Richard Kostelanetz: John Cage, DuMont
Schauberg, KéIn, 1970, str. 122 (Noch mehr tiber Satie).

92 Cit. podle KOPECKY, Jan: Antonin Artaud — posledni z prokletych. Herrmann a synové, Praha 1994,
str. 40.

93 ARTAUD, Antonin: Divadlo krutosti (Prvy manifest), in: Artaud: Divadlo a jeho dvojnik, Télia-press,
Bratislava 1993, str. 75.

94 ARTAUD, Antonin: Treti list o jazyku, in: Artaud: Divadlo a jeho dvojnik, Talia-press, Bratislava 1993, str. 98.
95 Tamtéz, str. 98.

96 ERDMANN, Martin: Untersuchungen zum Gesamtwerk von John Cage, Phil. Diss. Universitat Bonn
1993; citovano podle: Barbara Zuber: The outcome is not foreseen ... in: MAHNKOPF (ed.): Mythos Cage,
str. 262,

97 NONO, Luigi: Geschichte und Gegenwart in der Musik von heute (1960). in: STENZEL, Jirg: Luigi
Nono. Texte. Studien zu seiner Musik. Atlantis Verlag, Ziirich/Freiburg i. Br. 1975, str. 36-37.

98 Luigi Nono (1924-1987) byl marxista, &len UV Komunistické strany ltalie, za 2. svét. valky &inny

v protifasistickém odboji. Jako radikaln levicovy intelektudl odsuzoval sovétsky imperialismus a ostfe
vystoupil proti obsazeni Ceskoslovenska v roce 1968. Jeho Zena Nuria (dcera Arnolda Schénberga)

v8ak vypovida, Ze pozdéji si Nono Cage vysoce cenil a v poslednim obdobi se jeho cageovské ,estetice
préazdnoty" v mnohém pfiblizoval.

99 Now, | really believe and practice that a mediocre Happening will be more meaningful, more useful to us
as a theatrical ocassion, than even attendance at a literary theatrical masterpiece... .

100 KIRBY, Michael/SCHECHNER, Richard: An interview with John Cage. in: Tulane Drama Review 10/2

(1965), citovano podle Barbara Zuber: The outcome is not foreseen — Le hasard sera notre dieu. Uber
John Cage und Antonin Artaud. in: MAHNKOPF, str. 224.
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117} John Cage — Usmévavy Frankenstein?, Jaroslav Stastny

101 John Cage: Die New School, in: KOSTELANETZ (1970), str. 168.
102 KOSTELANETZ (1970), str. 171.

103 (| v pfipadech zdénlivé bezstarostné vytvofenych projevi: Existuje napiiklad celd fada verzi slavného
Jticha® = 4’33“ Martin Erdmann mi fikal, Ze v Cageové pozustalosti nasel dokonce osm verzi jinak struéné
verbalni partitury Variations VI, v nichz Cage stéle precizoval formulace provadécich pokynd.

104 Dopis Danielu Matejovi (New York, 19. leden 1993; prelozil Radek Tejkal).
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