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Abstrakt

Prace pojednava predevSim o hudbé pro bici nastroje 20. a 21. stoleti.
Poskytuje odborné verejnosti vhled do problematiky vyskytu a praktického uziti
hudebnich a mimohudebnich prvki v souvislosti s moznostmi stale se
rozsifujiciho se spektra prvk( audiovizudlnich. Na pfikladu analyzy nékolika
premiérovanych skladeb &eskych autorl ukazuje moZné sméry vyvoje tohoto
druhu kompozice. Zabyva se rovnéz obecnym prinosem multimedidlniho svéta

pro sveét klasické hudby.



Abstract

My doctoral thesis deals mainly music for percussion 20th and 21st
centuries. It provides professional public insight into the occurrence and the
practical use of musical and non-musical elements in connection with the
possibilities of ever growing range of audio-visual elements. On the example of
analyzing several premiere works by Czech composers shows the possible
developments of this kind of composition. It also discusses the general benefit of

the media world to the world of classical music.
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Uvod

Propojenim hudby S mimohudebnimi prvky véetné
audiovizualnich se teoreticky se zabyva rada publikaci v oblasti
teorie hudby, ale i v oblasti pedagogiky a jeji teorie. Zaméruji na
hudebni vjemy prostfednictvim mimohudebnich prvkl, percepci
hudby prostfednictvim jinych forem vyjadreni. Cilem mého
doktorandského studia bylo iniciovat vytvoreni novych skladeb,
vyuzivajicich hudebni i mimohudebni prvky, s uzitim novych néastroja
¢i novych zplsobl hry, zahrnujici audiovizudini prvky, elektroniku,
pohyb, prostor a film. Jednalo se v pripadé kazdé nové skladby o
originalni interpreta¢ni pocin, pri kterém Ccasto vznikaly nové
zplsoby hry na nejrdznéjsi nastroje véetné& t&ch nehudebnich, ale
probéhlo zde logicky i o rozSifeni repertoaru pro bici néastroje,
protoZze kolegové skladatelé zkomponovali nova hudebni dila.
Teoretickd Cast se tedy zabyva analyzou téchto skladeb v kontextu
vyvoje literatury bicich ndstrojd, rozdifujicim se spektrem bicich
nastroji (lidové a exotické ndstroje, uziti mimohudebnich prvkQ) i
promé&nou uziti bicich ndstroji v novych orchestralnich skladbéach.
Analytické zpracovani skladeb zpétné reflektuji i interpretacni
stanovisko k témto kompozicim. Kromé& skladby Kusy vétrné rlzice
Mauricia Kagela (1931 - 2008) z let 1988 - 1994, kterd je Spickovou
kompozici svétové udarovné, je to kompozice Plizeni Daniela
Chudovského (*1991) pro recitatora, bici nastroje, violu, klavir a
elektroakustickou stopu z roku 2013, potom skladba Jifiho LukesSe
(*1985) “.plus.." pro akordeon a bici vyuzivajici prostor z roku 2015,
skladba Tarantelle od Jakuba Rataje (* 1984) z roku 2015 a
kompozice Hostina bohd z roku 2013 od Jana Du$ka (*1985).
Samostatna kapitola je vénovana skladbdm Prof. Ivany Loudové. V
nahledu na vyvoj evropského hudebniho mysleni také chci poukazat
na historicko - psychologické aspekty a obecnou problematiku

multimedialit



1. Bici nastroje z hlediska hudebni psychologie a historie

Ve staré recké literature se nachazi nejstarsi zminka o rytmu
pohybu téla. Slovo rhytmos je zde vyjadreno v prekladu slovem
proud, tok, smér vodni drahy, morské viny nebo pravidelny pohyb.
Pozdéji byl vyznam slova rytmus vysvétlovan jako plynuti jakéhokoli
pohybu, tedy zde miZeme zatadit i tane&ni pohyb, b&h nebo chizi.
Na zakladé téchto vyjadreni ziskava slovo rytmus urcity znak
pravidelnosti a podstatu dnesSniho vyznamu. Pojem rytmické
schopnosti (lat. Rhytm posse, resp. Rhythm - rytmus, posse - byt
schopen) je v anglickém jazyce vysvétlovan jako rhythmic abilities, v
némeckém rhythmischen Kompetenzen a francouzském compétences
mimoumeéleckych oborech lidské ¢innosti (fyzika, biologie, medicina).
V téchto pripadech jsou jako rytmické oznacovany jevy, déje,
procesy, probihajici pravidelné, periodicky v c¢ase. Naopak
nepravidelnost, poruseni periodicity je chapano jako projev absence
rytmu, arytmie (napf. srdecni arytmie). Jak je zrejmé, jiz tato
skute¢nost poukazuje na rozpor mezi takto chadpanym rytmem a
rytmem hudebnim, charakterizovanym jako stfidani rlznych délek

o v
zvuku v cCase.

Do oblasti lidskych schopnosti je tfeba jako jednu z dilcich
schopnosti pocitat regulaci rytmu a frekvence pohybu. Rytmus
pohybu se projevuje prfi provadéni jednoduchych nebo slozitych
pohybd, tak pri cyklickych a acyklickych pohybech. Schopnost pohyb
rytmizovat ma vyznamny vliv na kvalitu a Uspornost télesnych
pohybl. Jde o pohybové ekonomicky princip a je nezbytné, aby se
neustdle zdokonaloval. Rytmické schopnosti vystihuje a vyjadruje
rytmus nachdzejici se v urcitém pohybovém aktu. Podrobnéjsi ho
vnimame jako casové - dynamické clenéni pohybu a rytmickou

predlohu vyuzivame jako predlohu pro fizeni vlastniho pohybu. Jedna
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se o rozdéleni pohybu do rozeznatelnych rytmickych celk(
prostfednictvim akcentl a tim vytvofeni typického ¢&asové -
dynamického prib&hu pohybu. Pohybovy rytmus je komplexnim a
mnohostrannym znakem, je trfeba rozliSit mezi schopnosti rytmické
percepce a schopnosti rytmické realizace. Kazdy jednotlivec ma
rozdilné vyvinutou schopnost rytmické percepce, protoze kazdy lépe
¢i hGfe vnimd a rozliduje rytmické vzorce ptijimany akusticky,
opticky, nebo dotekové. Ne kazdy cClovék, i kdyz bezesporu citlivé
vnima, je schopen rytmus reprodukovat (napf. vytleskavanim,
vydupavanim, vytukavanim). Na zakladé uvedenych skutecnosti je
nutné od pohybového rytmu odlisit pribuzné pojmy tempo a takt.
Rytmické schopnosti lIze charakterizovat jako jednu z koordinacnich
schopnosti umoznujici cClovéku presné realizovat zadany (vnéjsi)
rytmus (hudba, metronom, pocitani) v pohybové Cinnosti, adekvatné
jej ménit v souladu se zménami podminek, jakoz i najit optimalni a
acéinny vnitfni rytmus, ktery umoznuje dosahnout nejvyssi ucinnosti
pohybové <¢innosti. Rytmické schopnosti jsou predpokladem
prizplsobit pohyby zevnimu nebo vnitfnimu rytmu. Jsou zaloZzeny na
zachycovani, zapamatovani, znovuvytvoreni a realizaci casové -
dynamické struktury cyklickych a acyklickych pohybl. Projevuji se v
prizplsobeni pohybl do daného tzv. "vné&j$iho rytmu ", nebo ve
vytvoreni vlastniho zamérného tzv. "vnitfniho rytmu". Neméné
dllezity je rozvoj schopnosti ptfizplsobovat viastni nau¢eny rytmus
pozadovanému vnéjsSimu rytmu. To vSe je samou podstatou hry na
bici nastroje. Ke kultivaci téchto schopnosti slouzi na nejnizSim
stupni hudebniho vyvoje rytmicka vychova. Dle mého nazoru je vSak
rozhodujici talent, i kdyz jako pedagog (a to nejen v ramci
doktorandského studijniho programu na Hudebni fakulté AMU) jsem
se presvédcil o mnohoznacnosti tohoto pojmu. Pri stanoveni
zakladniho vyznamu slova talent je nejvhodnéjsi vychazet z pojmu

schopnost.
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Jsou to tfi znaky, které jsou, jak se domnivam, vzdy obsazeny
v pojmu ,schopnost", uzije-li se ho v prakticky rozumné souvislosti.
Za prvé, schopnostmi, se rozuméji individualné psychologické
zvlastnosti, odlisSujici jednoho clovéka od druhého; nikdo nezacne
mluvit o schopnostech tam, kde jde o vlastnosti, v nichz jsou si
vSichni lidé rovni. V takovém smyslu slova schopnost je vSak omylem
Cekat v dnesni spolecnosti rovnost sil a schopnosti lidi. Rovnosti
mam na mysli rovnost schopnosti nebo stejnost fyzickych sil a
dusSevnich schopnosti lidi. Rozumi se samo sebou, Ze si v tomto
smyslu lidé nejsou rovni. Za druhé, schopnostmi nazyvame ne
jakékoliv individudlni zvla&tnosti vibec, nybrz jen takové, které maji
vyznam pro Uspésné provadéni néjaké Cinnosti nebo mnoha cinnosti.
Takové vlastnosti, jako napf. vahavost nebo agresivita, jez jsou
nepochybné individualnimi zvlastnostmi nékterych lidi, nenazyvaji se
obycejné schopnostmi, protoze se na né nepohlizi jako na podminky
Uspésného provadéni néjakych c¢innosti. Za treti, pojem ,schopnost"
se netyka téch znalosti, dovednosti nebo uméni, které uz clovék
ovlada. Tento posledni znak je obycejné zakladem vysvétlovaciho
vyznamu pojmu ,schopnost". Stava se nezridka, Ze pedagog neni
spokojen s praci nékterého zaka, ackoliv ten Zak neprojevuje méné
znalosti neZ jini z jeho kolegl, jejichz GUspé&chy téhoZ pedagoga té&s&i.
Svou nespokojenost zdlvodfuje pedagog tim, Ze tento 23k pracuje
nedostatec¢né; pri dobré praci by zdk mohl mit daleko vice znalosti.
Stejné znalosti a dovednosti v oblasti v nasem oboru napf.
kontrapunktu mohou pro zku$eného ucditele znamenat u rlznych z3aku
zcela rdzné véci: u jednoho pFi jeho skvélych schopnostech k
hudebni teorii ukazuji na praci zcela nedostatec¢nou, u jiného mohou
svédcit o velkych Uspésich. Kdyz dnes firma shani mladého manazera
k néjaké organizac¢ni praci a motivuje tento ndavrh dobrymi
organizac¢nimi schopnostmi, vétSinou neznamenad, Ze mit organizacni

schopnosti znamena mit organiza¢ni dovednosti a uméni. Véc se ma
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pravé opacné - i kdyz nema jesté nutné dovednosti a uméni, protoze
zadny ¢&lovék poprvé délajici organizaéni praci nemdze mit
organiza¢ni uméni, prece pri svych schopnostech rychle a Uspésné

dokaze osvojit tyto dovednosti a uméni.

Tyto elementarni priklady ukazuji, Zze pojmu schopnost uzivame
v praxi neustale jakozto pojmu vysvétlovaciho a Ze pritom
schopnostmi rozumime takové individualni zvlastnosti, které se
netykaji hotovych dovednosti, uméni nebo znalosti, ale které mohou
vysvétlovat snadnost a rychlost osvojeni téchto znalosti a
dovednosti. Pokusy prevadét oteviené nebo skryté schopnosti na
znalosti a dovednosti jsou bohuzel velmi rozsSifeny v dneSnim
Skolstvi, kde slou?i zcela pochopitelnym cilim. Staé¢i uznat =za
schopnosti nebo talent ovladani urcitych znalosti a dovednosti, aby
dnesni  ucitelé  ziskali pravo  popirat pritomnost ponékud

vyznamnéj&iho mnozstvi talentd mezi studenty.

Schopnost je uméni vykonavat <cinnosti, zahrnujici slozité
koordinované pohyby, a rozfeSeni rozumovych uloh, nebo to, co
mZe ¢lovék vykonat na dané Grovni vzdé&lani a vyvoje. Je to
maximalni moznosti jedince, tykajici se néjaké funkce, jez jsou
omezeny jeho vrozenou konstituci a jez lze teoreticky zmeérit tou
hranici, do které tato funkce mlZe byt rozvinuta za optimalnich
podminek nebo moznosti organismu, urované a omezované jeho
vrozenou konstituci. Schopnosti ovSem nelze chapat ve smyslu
vrozenych moznosti  jedince, schopnosti  jsou individualné
psychologické zvlastnosti Clovéka a ty pro samu podstatu véci
nemohou byt vrozené. Vrozené mohou byt jen anatomicko-
fyziologické zvlastnosti, tj. ty vlohy, jez jsou zakladem rozvoje
schopnosti, schopnosti samy pak jsou vzdy vysledkem vyvoje,
probihajiciho procesu vychovy a vyucovani. Kdyz ovSem neni

chdpana schopnost jako vrozenych zvlastnosti clovéka, nijak tim
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nezamitam tu skutecCnost, ze zakladem rozvoje schopnosti jsou ve
vétding pripadl jisté vrozené zvldstnosti, vlohy. Pojem vrozeny,
prirozeny, prirodni, dany od prirody atd. - velmi Casto se v praktické
analyze spojuje se schopnostmi. V mé doktorandské praci se
zabyvam v podstaté problematikou propojeni uméleckych vyjadreni,
ve skladb& Hostina bohl je dlleZitou slozkou podil vytvarné prace.
Myslim si, ze napr. skute¢ny vytvarny talent ma vrozené chapani
tvarl, proporci a barev takZe pfi jistém vedeni zac¢ind to vdechno
rychle a spravné zobrazovat. Dllezité je stanovit, e ve vdech
pripadech je nutno chapat vrozenost ne schopnosti samych, nybrz
vloh, tvoricich zaklad jejich rozvoje. A stézi tim rozumi nékdo i v
praktickém rozboru néco jiného, kdyz mluvi o vrozenosti urcité
schopnosti. Stézi nékoho napadne premyslet o harmonickém smyslu,
rytmickém citéni nebo citu pro hudebni formu, jez by existovaly jiz v
okamziku narozeni a na jejich zakladé Ze se rozviji cit pro harmonii
nebo smysl| pro hudebni formu. Je velmi dllezité v&imnout si také, ze
vrozené vlohy nejsou vlohy dédicné. Velmi je rozSifena chyba
ztotoZfhovani téchto dvou pojml. Predpoklddd se, Ze fici vrozeny je
totéz, jako rici dédi¢ny. Slov dédi¢nost a dédi¢ny se v psychologické
literatufe uziva casto nejen v téch pripadech, kdy existuji realné
zaklady pro predpoklad, ze dany znak byl ziskdn dédi¢nosti od
predkl, nybrz po kazdé, kdyZ se chce ukdzat, e tento znak neni
primym vysledkem vychovy nebo vyucovani, nebo kdyz se
predpoklada, Ze tento znak lze redukovat na urcité biologické nebo
fyziologické zvlastnosti organizmu. Slovo dédi¢ny se takto stava
synonymem nejen slova vrozeny, nybrz i takovych slov jako

biologicky, fyziologicky atd.

Takovato nepresnost nebo neurovnanost terminologie ma
zasadni vyznam. V terminu dédi¢ny je obsazeno urcité vysvétleni
faktu, a proto je treba tohoto terminu uzivat podle mého ndazoru

velmi opatrné&, jenom tam, kde jsou vadzné dlvody pravé pro takova
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vysvétleni. Pojem vrozené viohy neni tedy v zadném pripadé totozny
s pojmem dédi¢né viohy. Dale je nutno zdlraznit, Ze schopnost je
svou podstatou pojem dynamicky. Schopnost existuje jenom v
pohybu, jenom ve vyvoji. S psychologického hlediska nelze mluvit o
schopnosti, jak existuje pred pocatkem svého vyvoje, pravé tak jako
nelze mluvit o schopnosti, ktera dostihla svého plného rozvoje,
zakon¢ila svlij vyvoj. Vlastnost je takova dispozice, kterd sméfuje k
uskutedfiovdni se nezméné&nym zplUsobem, a dale urditd stala
zamé&Ffenost k cili, tykajici se celé osobnosti. Neni ddlezité, od
kterého okamziku plsobi disposice neménné; jakmile vznikne
pravidelnost fungovani, je jeji pri¢inou vlastnost. Vloha je takova
dispozici, kterda je zamérena na budouci odkryti ne jesté skutecné
zamérenosti k urcitému cili. VIloha je anatomicko-fyziologicka
zvlastnost Clovéka, jez neni na nic vyrazné zameérena, schopnost pak
jakozto psychologickd kategorie neexistuje vibec pfed jejim
pocatkem. Schopnost existuje jenom ve vyvoji, nelze vSak poustét se
zfetele, Ze se tento vyvoj neuskutecnuje jinak neZz v procesu urcité
praktické nebo teoretické cinnosti. A z toho plyne, Ze schopnost
nemUze vzniknout mimo pFisludnou konkrétni ¢innost. Nelze véc
chapat tak, Ze schopnost existuje do té doby, nez po¢ne odpovidajici
¢innost, a Ze se ji touto cinnosti toliko vyuziva. Sam disponuji
absolutnim sluchem, ktery mi zvlasté pri koncertnich provedeni
soudobych skladeb velmi pomaha. Lépe se napriklad orientuji ve hre
spoluhrd¢ld. Mohu z vlastni zkudenosti tudiz potvrdit, e absolutni
sluch jakozZto schopnost u mé neexistoval do té doby, dokud jsem
nestal poprvé pred uUlohou poznat vysku ténu. Do této chvile vzdy
existuje pouze vioha jakozto anatomicko-fyziologicky fakt.
Schopnosti neexistuji mimo urcité vztahy clovéka ke skutecnosti,
pravé tak, jako se vztahy nerealizuji jinak neZz prostrednictvim
uréitych schopnosti. Vyvoj schopnosti, jako vibec kazdy vyvoj,
neprobihd prfimocafe; jeho hybnou silou je boj protikladl. Proto jsou
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na jednotlivych etapach vyvoje zcela mozné rozpory mezi
schopnostmi a sklony. Ale z toho, Ze existuje moznost takovych
o 7 7 Vo 7 Ve v .
rozporu, naprosto nevyplyva priznani toho, ze sklony mohou vznikat
a vyvijet se nezavisle na schopnostech nebo schopnosti nezavisle na

sklonech.

Schopnostmi lze nazyvat jen takové individualné psychologické
zvlastnosti, které maji vztah k Uspésnému provadéni urcité Cinnosti.
AvSak moznost UspéSného vykonavani néjaké Ccinnosti urcuji
bezprostfedné ne jednotlivé schopnosti, nybrz svérazné spojeni
schopnosti, jez charakterizuje danou osobnost. Jednou z
nejdllezitéjdich zvlastnosti psychiky ¢&lovéka je moznost mimofadné
rozsahlé kompenzace jednéch vlastnosti druhymi, takze relativni
slabost nékteré schopnosti neznemozZiuje Uspésné konani i takové
¢innosti, ktera je nejtésnéji spojena s touto schopnosti. Chybéjici
schopnost miZe byt ve velmi Sirokych mezich kompenzovana jinymi,
které jsou u clovéka vysoce vyvinuty. Pravé rozsahlou moznosti
kompenzace jsou odsouzeny k neuspéchu vSechny pokusy redukovat
napr. hudebni talent, hudebni nadani, hudebnost atd. na néjakou
jedinou schopnost. Dale je tfreba pamatovat, Ze jednotlivé schopnosti
neexistuji, prosté spolu vedle sebe, nezavisle jedna na druhé. Kazda
schopnost se méni, ziskava kvalitativné jiny charakter v zavislosti na
pritomnosti a stupni vyvoje jinych schopnosti. Vychazejice z téchto
uvah, nelze prechdzet od jednotlivych schopnosti bezprostfedné k
otdzce moznosti toho, aby ¢lovék Uspésné vykonaval urcitou c¢innost.
Tento prechod lze uskutecnit jen s pomoci druhého, synteti¢téjsiho
pojmu. Takovym pojmem je nadani, chapané jako kvantitativné
specifické spojeni schopnosti, na némz zavisi moznost dosazeni
vétSiho nebo mensiho Uspéchu v provadéni urcité ¢innosti, vlastnost
pojmG ,nadani" a ,schopnost" je v tom, Ze se v nich vlastnosti
¢lovéka zkoumaji s hlediska té&ch poZadavkl, které pted ¢lovéka

stavi urditd praktickd ¢innost. Proto nelze mluvit o nadani vibec,
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nybrz lze mluvit jenom o nadani k nédemu, k néjaké cCinnosti. Tato
okolnost ma& zvlasté ddllezity vyznam pfi zkoumdani otdzky tzv.
~obecného nadani". Vzajemna souvislost s konkrétni praktickou
¢innosti, ktera je nezbytné obsazena v samém pojmu ,nadani",
podminuje historicky charakter tohoto pojmu. Pojem ,nadani" by byl
zbaven smyslu, kdyby byl pojiman jakozto biologickd kategorie.
Chapani nadani zavisi podstatné na tom, jaka hodnota se prisuzuje
ur¢itym druhdm ¢&innosti a co se rozumi ,Usp&Snym" provadénim
kazdé konkrétni &innosti. Génius jako nejvy$si stupefl nadani muze
samozrejmé existovat nejen v uméni, ale i ve védé a rovnéz v

praktické ¢innosti.

I obsah pojmu urcitého specialniho druhu nadani se podstatné
meéni v zavislosti na tom, jaké je v kterém spoleCenském radu
meéritko ,Uspésného" provadéni prislusné cinnosti. Pojem ,hudebni
nadani" ma pro nas ovSem podstatné jiny obsah, nez jaky mohl mit u
té&ch narodl, které neznaly jinou neZ jednohlasou hudbu. Historicky
vyvoj hudby pfindsi s sebou i zménu hudebniho nadéani. Pfedmét
umeéni — a praveé tak kazdy jiny produkt — vytvari obecenstvo, které
chdpe uméni a je schopno tésit se z jeho krasy. Vyroba tedy netvori
jen predmét pro subjekt, nybrz i subjekt pro predmét. Pojem nadani
nema tedy smysl bez souvislosti s konkrétnimi, historicky se
vyvijejicimi formami spoleensko-pracovni praxe. Hraje tu roli jedna
velmi podstatnd okolnost. Na nadani zavisi ne Uspésné provadéni
¢innosti, nybrz jenom moznost dosazeni tohoto Uspéchu. I kdyz se
omezim na psychologickou stranku otdzky, musim konstatovat, ze k
UspésSnému provadéni kazdé cinnosti je treba nejen nadani, tj.
pritomnosti prislusného spojeni schopnosti, nybrz i nutnych znalosti,
dovednosti a uméni. At ma nékdo jakkoli fenomendlni hudebni
nadani, jestlize se neuci hudbé a nezabyva se systematicky hudebni
¢innosti, neni schopen Uspésné vykonavat ani funkce operniho

dirigenta nebo sélového hrace na marimbu. Nadani urcuje toliko
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moznost dosdahnout Uspéchu v urcité Cinnosti, avSak realizace této
moznosti je uréovana tim, jaké budou ziskany znalosti, dovednosti a

umeni.

Rytmus a prace s nim stoji jako elementarni pater dnesni
hudby na pocatku vsSeho. Prvni hudebni projevy se objevily jiz u lidi
Zijicich v jeskynich. Jejich hudba byla nerozlu¢né spjata s tancem.
Melodie mély maly tonovy rozsah a hlavni Ulohu mél pravé rytmus.
Pripisovali hudbé magickou moc. Nositelem rytmu jsou rytmické bici
nastroje. Rozmanité druhy t&chto nastrojui tvofi nezbytnou soucdst
hudebniho Zivota v&ech narod( svéta ve vdech dobach. V ridznych
etnickych oblastech se bici nastroje staly zadkladem pro hudbu,
kterou si vytvareli a vytvareji az do dnesnich dob domorodi
obyvatelé. Castym Ukazem u vétdiny hra¢l na bici nastroje byla
spontanni improvizace. S migraci a prolindnim kultur dochéazelo ke
spojovani a ke kombinaci nastroji, naptiklad kdyz zavleéeni &erni
otroci privezli z Afriky své nastroje a ty se Casem zkombinovali

s nastroji plvodnich obyvatel amerického kontinentu.

Do Evropy bici nastroje pronikaly vétsinou diky valecnym nebo
cestovatelskym vypravdm z rlznych koutd svéta. RGzné privezené
nastroje béhem doby upadly v zapomenuti, ale pozdéji byly nékteré
znovu objeveny a pouzivadny v rdznych oblastech a obdobim hudby.
Napriklad v jihoevropskych zemich zlidovély kastanéty a tamburina.
Ve stfedovéké evropské hudbé mély hudebni ndstroje vétsSinou funkci
doprovodu ke zpévu, tanci a slavnostnim privodim. V té&chto
seskupenich se z bicich ndastroji uplatfiovaly zvonky, triangly a
bubinky. Asi kolem 14. stoleti se objevuje baskicky bubinek. V této
dob& se uzivaji bubinky v paru (pfedchldci tympéanu), které se
zavésovaly specidlnimi remeny k pasu. V dobé renesance vyznam
instrumentdlni hudby stoupa, nastroje jsou zdokonalovany, avsak

stale plni doprovodnou funkci. Az baroko prinasi prudky rozmach
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instrumentalni hudby. Formuje se orchestr, jehoz zakladem se

stavaji v 17. stoleti housle.

Kazdé obdobi nékteré nastroje potlacuje a jiné si oblibi. V
baroku ziskalo primat cembalo, spinet, loutna a harfa, ale naopak
obdobi klasicismu tento trsavy a drnkavy zvuk témeér vymytilo z
komorniho a orchestralniho instrumentafe. Z bicich nastroji pfezily
pouze tympany. Ty jsou jako vé&tSina bicich nastrojd orientdlniho
plGvodu. Do Evropy se dostaly v dobdch kfizackych taZeni. Plvodné
to byly dva malé mélké kotle, které hraci nosili pfipevnéné remenem
na rameni, prfipadné na obou stranach sedla na koni ¢i velbloudu.
Tento ndstroj slouZil k vojenskym signalim a fanfardm, v

orchestrech se zacal prosazovat v tvorbé pozdniho baroka.

Spole¢né s roz$ifovanim pocétu hraéd na smyécové i dechové
ndstroje v orchestrech se postupné zvySoval i polet bicich nastrojl.
Po tympanech, které jiz patfily k zakladnimu obsazeni, pfribyly v
klasickém obdobi do orchestru cCinely, velky buben, maly buben a
triangl. V romantismu, novoromantismu a impresionismu se
instrumentar bohaté rozSifil ve snaze dosahnout barevného a
bohatého zvuku. Dvacaté stoleti se stadva syntézou vSeho, co se kde
ve svété v hudbé uzivalo. Nastrojové vybaveni se neustdle
zdokonaluje (hydraulické tympéany), obohacuje o nastroje nové
konstruované (vibrafon) nebo pribirané z nejrizné&jsich oblasti lidové
hudby.

Bici nastroje tak tvori stdle vyznamnéjsi slozku celkového
zvuku soucasné hudby. Rozlicné zvukové a presné rytmické moznosti
bicich ndstrojl, jejich $iroka paleta barev zvuku od lesku ¢&ineld,
trianglu a zvonkohry pfes ponury zvuk tam - tamu, velkého bubnu a
hluboce zné&jicich vifivych bubnd a tympand az k slavnostné zné&jicim
zvonidm a moznosti jejich vzajemného zvukového spojovani a

kombinovani, to vie skladateldm nabizi velké moznosti jejich vyuziti
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a poskytuje Siroky prostor k vyhledavani novych nastrojovych i
orchestralnich barev zvuku. Proto vznikaji sdlové skladby pro bici
nastroje i skladby pro soubory bicich nastrojd, pfipadné kompozice
psané pro bici nastroje v kombinaci s dechovymi, klavesovymi i
smyccovymi nastroji. Ve svych dilech zacinaji autori uplatiovat
véechny zvukové moZnosti bicich nastrojd. V Evropé existovala fada
vynikajicich skladatell, ktefi byli vlastné praotci jejich samostatného
uplatnéni. Byli to predevSim Igor Stravinskij (Svatba, Pribéh
vojaka), Carl Orff (Carmina burana), Béla Bartdok (Sonata pro dva
klaviry a bici nastroje), dale M. Ravel, A. Glazunov, S. Prokofjev, D.
Sostakovi¢, L. Janacek, B. Martind nebo M. Kabeld¢. zdsadnimi pro
dalsi vyvoj byli partitury skladateld jako K.- H. Stockhausen, J. Cage
nebo I. Xenakis. Tito mistfi dali impuls a smér prudkému rozvoji
bicich ndstroji jak ve hfe orchestralni, komorni tak i sélové. Prvé
napsané dilo pro samostatné bici nastroje a dvé sirény od Edgara
Varése z r. 1931 ma nazev (Ionizace). A to byl pocatek dalSiho
rozvoje literatury pro bici ndstroje a vzniku celého spektra souborl

bicich nastroji v fadé zemi.

Bici nastroje se trochu nepfesné déli na bici soupravu a
perkuse (slovo perkuse znamena téz poklep, lze tedy fici, Zze vSechny
bici nastroje jsou perkuse). V moderni hudbé ale dosSlo k tomuto
rozdéleni, které neni tfeba povazZovat za omyl. Osobné nepovazuji
toto za problém dUstojny vét$i analyzy, stejné jako violoncellisté
nepovazuji za problém slovo cello, prestoze v italstiné je to pouze

zdrobnujici pfipona.

S vyvojem symfonické hudby se vyviji i pouziti bicich nastrojd.
V baroku bylo obvyklé pouziti pouze tympdant, ale uz v klasicismu se
bici skupina rozSifuje o velky buben, cinely, triangl, maly buben a
nékdy i zvonkohru. Romantismus uz vykazuje vyrazné rozsifeni

nastrojového obsazeni symfonického orchestru a soubézné s nim i
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celkového instrumentafe bicich ndstroji. V soudobé hudbé& je pocet
bicich nastroji vétdinou vysoky. Tomu odpovidd i pocet hracd,

protoZe je ¢asté pouziti vice bicich nastroji soucasné.

Bici nastroje zaznamenavaji za poslednich 30 let prudky vyvoj,
jednak co do technické a zvukové dokonalosti, tak co do pouziti v
hudbé 21. stoleti, v niz bici nastroje nasly své trvalé, opodstatnéné
uplatnéni. Hudba 20. - 21. stoleti klade velky diraz na pouzivani
bicich nastrojd. Jsou hlavnimi mluvéimi rytmu, prvku typického pro
dnesni dobu a hudby, kterd tuto skutec¢nost odrazi. Jsou to nastroje
nepreberného mnoZstvi zvukovych barev, vyhledavanych pravé
moderni hudbou. Tolik rlznych barev a nalad neni schopna 2adna
jind nastrojova skupina symfonického orchestru realizovat. Napfr.
hudba 20. stoleti ma& nemalou zasluhu na rozSifeni bézného
instrumentadfe bicich nastroji v symfonickych orchestrech. Dobfte
vybavené orchestry dnes disponuji tficeti, né&kdy i vice rGznymi typy
bicich nastrojd. BohuZel ale ne ve vdech ¢eskych symfonickych
orchestrech je vénovana dobrému vybaveni kvalitnimi bicimi nastroji
dostateénd pozornost. Je to problém, nebot kvalitni prace hracl
bicich nédstrojd do zna¢né miry zavisi na kvalité ndstroji samych,
nehled® k tomu, e nedostatkem potfebnych ndstrojd trpi provedeni

té Ci jiné skladby.

Bohuzel jesté v dnesni dobé dozivaji nékteré staré nazory a
praktiky. I dnes se setkdvame s nazory, ze hra na bici nastroje je
lehé¢i a sndz naucitelnd nez hra na jiné hudebni nastroje. Ovsem
dobdm, kdy na bici nastroje hrali vétSinou diletanti, tzn. hradci
prefazeni z nejriznéjdich divodd do skupiny bicich nastrojd, je jiz s
konec¢nou platnosti navzdy odzvonéno. Nenavratné jsou pryc¢ doby,
kdy na obsazeni hrdle bicich nastrojd stacila zkuSenost na jiném
hudebnim nastroji a par ,soukromych hodin“, ve kterych se

rychlostudiem hra¢ dozvédél o zakladnich principech hry. PFisna

21



specializace a vysoké naroky na dnesni hudebniky jednoznacné
dokazaly nutnost pedagogicky dobre vedené, kvalitni a odborné
vyuky hry na bici nastroje. Proto doSlo ke zrizeni oddéleni bicich
nastroji dnes jiz na vdech konzervatofich. Tento druh vzdé&lani je
dnes jiz podminkou pro pfijeti hrd¢e do skupiny bicich ndstrojd

urcitého hudebniho télesa.

Moderni doba si zada pouze fundované, vSestranné technicky a
muzikalné vybavené hrace. DnesSni hrac bicich vytvari po hudebni
strance hodnoty souméritelné s hodnotami vytvorenymi hraci jinych
nastroji. Prdvem je 2adano, aby se hfe na tyto ndastroje vénovali
pouze lidé dokonale zdravi a energicti. Neni bez zajimavosti, ze
srde¢ni ¢&innost hra¢ld na bici nastroje je nejvy$si ze vdech
nastrojovych skupin. TéZ celkové hudebnosti adeptld hry na bici je
vénovana velka pozornost. Hra na bici nastroje je dopliovana hrou
na melodicky nastroj. A Ze tito hraci musi byt téz patricné vzdélani i

v oblasti hudebni teorie, neni snad ani tfeba pripominat.

Zcela samostatnou kapitolou je funkce bicich v rychle se
rozvijejici hudbé soudobé a naroky na hrace spojené s rozsirujicimi
se hudebnimi a mimohudebnimi prostfedky, které tyto skladby
provazeji. Této problematice je vénovana hlavni kapitola mé

doktorandské prace
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2. Hudba a multimédia

Multimedialita spociva ve vztahu dvou ¢&i vice médii a jejich
forem. Strukturni prvky téchto médii se stretavaji, vstupuji do
vzajemné fuze a proménuji se na zakladé syntézy, v niz lze uz jen
obtizn& od sebe oddé&lit pdvodni autonomii jednotlivych slozek.
Hudebni slozka jako soucast multimedidlniho dila predstavuje oblast
umélecké aktivity, jez nabizi bezpoélet tvlréich moznosti a celou Fadu
nejrizné&jsich pristupd. Hudba ve své absolutni formé& je
nejabstraktnéjsi uméleckou disciplinou. V okamziku, kdy se k ni
pripoji ostatni roviny a tento tvar zacind splhovat princip
multimediality, dokaze hudebni prvek posunout celkové vyznéni dila
do naprosto redlnych parametrl. Vzdy je v8ak divdk vystaven uréité
davce stylizace a pro svlij vstup do dila musi pfijmout pravidla
komunikace vychazejici z jednotlivych Z4&nrd. Funkce jednotlivych
slozek dila, tedy i té hudebni, se tedy jasné odviji od definice
jednotlivych 24nrd a dale pak od uméleckého uchopeni latky tvircl
samotnych. Dnesni doba vsak akceptuje a zanrové hranice jsou
nékdy znacné rozostreny. Je jasné, Ze u kazdého konkrétniho dila
existuje mnoho zplsobl Fedeni danych situaci, skladatel ale vzdy
musi zvolit jednu z nich. Vysledek pak bude =zalezet na jeho
osobitosti i umélecké individualité. Finalni tvar poté lze hodnotit v
historickém ¢i Zanrovém kontextu. Toto hodnoceni bude vzdy velice
subjektivni, vychéazejici ze zkuSenosti i estetického citéni
posuzovatele, stejné jako pristup skladatele pracujiciho na hudebni
slozce, jez vychazi ze stejné zakladny, nikoli jako posuzovatel, ale
jako spolutvirce. V souvislosti s mnoha hudebnimi sméry
etablujicimi se v pribé&hu 20. stoleti, od futurismu, spektralni hudby
¢i témbrové hudby a rlznych jinych novych tendenci, smé&tujicich od
rytmicko - harmonicko - melodické hudebni struktury po formu, v niz

je kladen dlraz na zvuk a jeho podstatu, se dostdvdme do oblasti,
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jez je uUzce spojena s vyvojem technické informacné vypocetni
vyspélosti. Od doby, kdy jsme schopni zaznamenat zvuk, byt do dnes
jiz  historické podoby dérnych  &titkG, vinylovych desek,
magnetofonovych pastd ¢&i pomoci digitdlnich technologii, jsme
schopni uvazovat o jeho formé, zvukové podstaté, témbru, hlasitosti,
rytmu, artikulaci. Hudebni dilo ziskdvalo od poc&atk( prFivlastky:
instrumentalni, vokalni, symfonické, komorni a dalsi, vystihujici jeho
charakter. V ramci nové se zaclenujicich hudebnich tendenci pak lze
charakterizovat skladbu jako elektroakustickou, hudbu pro tape,
sound composition, radio composition a dalsSi specifika, blize urcujici
nejen charakter, nybrz nesouci s sebou kontext historickych udalosti,

predstavitell a komunitnich siti.

Podstatu slova médium je treba hledat v latinském slové
medius, jez by Slo do cestiny prelozit jako prostrfedi. Médium
samotné bychom tedy lze charakterizovat jako néco nachazejiciho se
uprostred. Z hlediska SirSiho pohledu je tedy médiem potreba nazvat
jakykoli prostfedek smérujici k vyjadreni zaméru. Médiem tedy lze
oznacit hudebni, verbalni, vytvarné nebo trfeba divadelni uméni. V
uzsim slova smyslu pak tento termin lze pouzit pro skuteé¢ny fyzicky
materidl. Ten byl zvolen jako prostfedek k vyjadreni jakéhokoliv
umeéleckého dila. Jako multimedidlni lze oznacit ten duatvar, ktery
spojuje nékolik forem uméleckého vyjadreni za ucelem vlivu na
vnimatele uméleckého pocinu na vice smysld najednou. Jednd se o
vzajemnou koexistenci nékolika medialnich vrstev. Dalo by se
tedy rici, ze sdéleni probiha prostfednictvim nékolika médii zaroven.
Tato integracni tendence vsSak také prinasi nebezpedi mozného
oslabeni hodnoty jednotlivych slozek komplexniho uméleckého dila,
tedy i hudby. MdZe nastat i problém opaény. Jedna medidlni vrstva
bude vyraznéjsi nez ostatni a vytvori tim jakousi nerovnovahu mezi

jednotlivymi komponenty celkové struktury. V praxi je tedy za
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multimedidlni povaZovadn format, jenz vyuzivd rlznych forem
informacniho obsahu a zpracovani informaci napfiklad obrazu,
hudby, zvuku a textu. Obsah dila musi samozrejmé odpovidat
charakteristikdm a moznostem vnimani, které jsou dany prirozenosti
jednotlivych lidskych smysli. Na jejich soub&zném zapojeni je
postaven princip uméleckého dila na bazi multimediality.
Multimedialitou tak lze nazvat integraci textu, obrazkd, grafiky,

zvuku, animace a videa za uUcelem zprostredkovani informaci.

Svou dizertacni praci jsem nazval Hudebni a mimohudebni
prvky vcetné audiovizudlnich v hudbé pro bici nastroje 20. a 21.
stoleti. Tedy v hudbé moderniho a postmoderniho (soucasného)
obdobi. V postmoderni dobé nelze hovorit o jednolitosti hudebniho
stylu, jak tomu byvalo v drivéjsich obdobich (baroko, klasicismus
atd.). Po naprostém vycerpani vyrazovych prostfedkl klasicko-
romantické funkcéni harmonie prichazi hledani novych mozZnosti v
ramci skladatelskych postupl, které vyusti v atonalitu, dodekafonii,
serialitu nebo aleatoriku. O co vice se snazi autofi vytvorit neotrelé
kompozi¢ni systémy, ve kterych se Ize hudebné vyjadfovat, tim vétsi
mérou se pak tyto vzniklé prace stavaji pro posluchace naro¢nymi na
poslech i orientaci. Jako casty interpret sdélovych i orchestréalnich
kompozic soudobych skladateld mohu Fici, e zdaleka ne vSechno, co
vychazi z platformy hudby klasické, musi byt kvalitni, nebo dokonce
nécim nové, prfinosné a objevné. Klasickd hudba je SirSi verejnosti
vétSinou vnimana jako wuzavrend kapitola. Obrazem dneska je
nejspide hudba populdrni, nikoli tvorba autort, ktefi cilen& navazuji
a pokracuji v linii tvorby artificialni. Ale ani v této kategorii
skladateld tzv. vdzné hudby nelze dnes najit jeden hlavni kompozi&ni
a esteticky smér. Vedle sebe existuji skupiny skladateld pracujici v

originalni feSeni kazdého jednotlivého kompozi¢niho pocinu.
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Stejnému tlaku a dualité je vsak také vystavena hudebni tvorba
scénicka, kterou lze oznacit pravé jako minénou hudebni slozku
multimedialniho dila. V praxi to znamena, Ze jsou dnes naprosto
samozrejmé situace, kdy tuto slozku tvori jak skladby z hudby kla-
sické (tim neni minéno pouze historické obdobi klasicismu), tak
popularni, a tento fakt naprosto neubird hudebni casti
multimedialniho dila na funkcnosti a vhodnosti k zasazeni do celkové

struktury mezi ostatni komponenty tohoto dila.

DalSim médiem je v hudebnim dile slozka literarni. V kapitole
analyz se zabyvam kompozici PliZzeni soudobého skladatele Daniela
Chudovského, kterd reprezentuje pravé tento zplsob soucinnosti
obou slozek. MysSlenka jednoty hudby a literatury samozrfejmé
prostupuje celé paralelni dé&jiny té&chto dvou uméleckych Zanrd,
vylozené& vU0déim idedlem se jejich soudinnost stala v obdobi
romantismu a novoromantismu u skladateld jako Franz Schubert,

Robert Schumann, Bedfich Smetana nebo Richard Wagner.

DalSi soucasti hudebni produkce mohou byt prvky obrazové.
Multimedialita je vlastn& spojené vnimé&ni nebo mixovani smysld.
Oznacuje prib&h a vysledek syntézu pozitkl i vjeml, které v b&zné
praxi nalezi pouze jednotlivym smyslim. Vznikd pojem synestézie,
sdruzeni smysliG. Tento jev bychom tedy mohli oznadit jako
zaméstnani jednoho smyslu, které vyvolava stimulaci smyslu dalsiho.
Dnes je za synestézii oznacovan jev, kdy slySené nebo pouze
predstavované tony zprostfedkovavaji vjem barvy, nebo také
opacné. S konkrétnim odstinem barvy souvisi realné, akustické
vnimani tonu. Obecné se odhaduje, Zze se tento fenomén dnes tyka
zhruba jednoho c¢lovéka z 2000 osob. To, ze si vétSina z nds asociuje
jisté predstavy s vnimanym zvukem, nelze nazvat synestézii. Tento

fenomén je vlastné jakymsi praplvodem multimedidlniho stylu
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mysleni. Tyto tendence ziskaly konkrétni podobu v 19. a 20. stoleti u
autord, jako jsou Rimskij - Korsakov, Skrjabin nebo Messiaen. Podle
nékterych ndzorl vedou tehdej&i myslenkové proudy zabyvajici se
vztahem hudby a barev smérem k dnesni formé multimedialniho
umeéni. Samotné zapojeni synestézie do tvorby je vSak povazovano v
podstaté za nemozné. Kdyz odhlédneme od faktu, Ze touto
schopnosti disponuje jen malé procento z potencidlnich poslucha¢d a
divakl, tak hlavnim problémem stdle zOstdva sjednoceni spoleénych

znakQ tak, aby se v nich obecenstvo bylo schopno orientovat.

Velmi vyznamnou roli v ndastupu multimediality do hudby se
hralo hudebni divadlo. Opera (z italského ,opera in musica™, hudebni
dilo) je umélecka forma spojujici dramatické divadelni predstaveni s
hudbou tak, ze herci text (libreto) zpivaji za doprovodu hudebni
slozky. Opera je soucasti umélecké tradice zapadni kultury, avsak
existuje také napriklad tradi¢ni ¢inska opera, kterd vznikla a vyvijela

se zcela nezavisle na zapadni hudbé.

Vzniku opery jako samostatného hudebnédramatického celku
predchazi vznik nového slohu - baroka. Dalekosahlou revoluci
slohové novoty zahdjila doprovdazend monodie, ke které sméroval
vyvoj jiz del$i dobu. Tviré¢i tendence Florentské cameraty pak
nasmérovaly vyvojové tendence, které vrcholi v 17. stoleti v
Bendtkach a posléze v Neapoli, kde je polozen zaklad pro obé hlavni
operni ,discipliny®. Ackoli ,nejvlastnéjsim oborem klasicismu byla
instrumentalni hudba"“, prfinesl tento sloh také nové zpévoherni
formy. Opera buffa a seria jsou vlastné paralelou k ¢inoherni komedii
a tragédii. Tvorba v italském stylu brzy pronikne do celé Evropy. Ve
Francii se vyviji Opéra comique, Anglie ma Ballad-Operu a v
Némecku zac¢ind do popredi vystupovat Singspiel. Vrcholici

romantismus pak predevsim spolu s osobnosti R. Wagnera prinasi
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jeho Gesamtkunstwerk jako ideu souborného uméleckého dila,
zalozeného na propojeni nékolika druhlG uméni (hudba, poezie,
tanec, malirstvi, literatura, architektura atd.). Tento mysSlenkovy
princip lze povazovat =za zaklad ideového principu chapani
multimediality z dneSniho pohledu. Koncem 19. stoleti k sobé Italie
jesté jednou obraci pozornost operniho svéta nastupem verismu (it.
.vero“ - pravda). Ten vétSinou vsSak opét vychazi z eklekticismu:
vychazi z Donicettiho, ze starsSich oper Verdiho, pripraven Bizetovou
Carmen, programové prednastaven jiz v Komediantech. Pouziva
lidové, prirazné melodiky, elementdrnich rytmd a prosté formy.
Svoji hudebni Ffe¢ obohacuje o celoténovou stupnici, exotismy,
novinky v harmonii (sledy zvét§enych kvintakordd a zmengenych
septakordl) a barevné efekty v instrumentaci. Soub&zné& s verismem
se z lidové opery comique zacina rodit opereta. Jiz od zacatku je to
zanr souvisejici s uréitou pokleslosti vkusu a schopnosti méstanské
spole¢nosti, kterd uz nestac¢i drzet krok s vyvojem tzv. vysoké
hudebni kultury. Operetu tedy mlZeme nazvat jakousi formou
dobového ,popularu®. Prfichod 20. stoleti vSak kromé recyklace
zaruéenych a fungujicich postupd prindéi snahu o nabourdni
ustalenych forem hudebniho divadla. Tim je vSak zrelativizovana
jakakoli snaha o Zanrové rozcélenéni hudebnédramatickych forem.
Zacinaji se objevovat prvni fuze, jez presahuji zanrové hranice a na
které nelze aplikovat dosavadni odborné zafazeni.
Hudebnédramaticka dila nesou podtitul napriklad opera - balet i
baletni kantata.

Drama je cCinoherni formou, ktera nejvétsi spolecenské uznani
ziskala jiz v starém Recku. Bylo to véeumélecké dilo s prevahou
basnického slova. Stridaly se zde <¢asti mluvené, zpivané,
melodramaticky doprovazené, sélové i sborové, Cisté instrumentalni

a tanecni. Nejvétsi ucast hudby byla v Euripidovych tragédiich. Také
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v komedii byla hudebni slozka velice dulezitd. Jako soudast
helénistické kultury prechazi hudba spolu s divadlem do Rima a
zatlaCuje domaci hudbu, jejiz povaha neni blize znama. Hudebni
slozka dramatickych Gtvarl méla v cisafské dobé& misto pfedevsim
jako soucast lehce zabavnych, komickych a satirickych vlozek
(intermezza), dale v pantomimé, ktera plnila funkci dnesSniho
baletniho uméni. Dalsi vyvoj hudebni slozky dramatického Zanru je
spojen s pofadanim duchovnich her v kfestanském prostfedi. Jedna
se vétSinou o zdramatizovana evangelia nebo jejich fragmenty. Tyto
nameéty se postupné rozvijely a pridavaly se k nim jiné. Nejdrive byly
tyto hry, zejména velikonocni a vanocni, tésné spjaty s liturgii. V
chramu je provozovali duchovni a zaci (latinsky), napévy se
prebiraly z chordlu a c¢asem vznikaly nové v choralnim duchu.
Postupem doby se zacal uplatiovat lidovy prvek, ktery pronika jak
do dramatické, tak do hudebni slozky. Paralelné s timto trendem
existuji i koCovni kejkliri, vypravéjici pribéh za doprovodu hudebniho

nastroje.

Jako kulturné vedouci spoledenska vrstva se postupem casu
zacCina vedle duchovenstva prosazovat také Slechta, jez zacind na
svych sidlech zaméstndvat soubory hercd a hudebnikd. Zcela bé&znd
praxe je tedy ucast hudby a zpévu prfi rozmanitych divadelnich
predstavenich. Duchovni hry se stavaji okazalymi podniky. Tato
tendence pak vrcholi predevsim v 16. stoleti, kdy se z jedné casti
spektra téchto aktivit vyvijeji zarodky dnesni opery a dalsi pak
pokraluji spise ¢&inoherni cestou. Zjemné&nim rytifskych turnaji je
vytvotfen vypravny typ tzv. komornich baletl - Ballets de cour. Zde
jiz je pracovano se spojenim mluveného slova, sélového i sborového
partu zpé&vu a tancd v jednotném dé&jovém pdsmu. V Anglii té doby
se vyviji samostatny druh mytologickych a alegorickych dvorskych
her, jenz je obdobou italskych mascherat. Casem plsobil na tyto
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masques priklad francouzského dvorniho baletu. Vedle toho
provozovali divadelni predstaveni s hudbou vokalisté kralovské
kapely. Také v mnohych Shakespearovych divadelnich hrach byly
pouzity hudebni vlozky. Tézistém tohoto kulturniho vyvoje byla
Italie, Francie a Anglie. Opera jako nové médium na sebe
samozifejmé& strhdvd hlavni pozornost skladatelG. Trend hudebni
podpory Cinohernich predstaveni vSak pokracuje i nadale. Jako bézna
praxe se zacinaji ustalovat predehry a hudebni vlozky k cCinohram.
Tyto tendence na sebe vazou i jména jako Beethoven nebo
Mendelssohn - Bartholdy. Vyvoj hudebni slozky v <cinohernim
predstaveni kopiroval tendence celkovych déjin hudby. Skladatelé
rGznych obdobi pidici sva dila v odlidnych stylech psali kromé& jiného
také pro divadlo. Velky zlom nastava az s rozsSifovanim jazzu a
populdrni hudby. Divadelni tvQrci reflektuji tento vyvoj a na
predstavenich zacinaji pracovat i autofi jiné nez ,vazné“ hudby.
Samostatnou kapitolou tohoto trendu je pak prichod zvukové tvorby
a jeji zarazeni do stadlého divadelniho zazemi. |Inspirace
elektroakustickou a konkrétni hudbou pak posouva tuto disciplinu
novym smérem. Hudba i zvuk tvori Castokrat jeden celek a zvukovost
je v mnoha pripadech hlavnim parametrem scénické hudby. To vsSak
jen potvrzuje myslenku o reflexi hudebniho vyvoje artificialni hudby
v hudebni slozce scénického duatvaru, v tomto pfipadé <cinohry.
Rozhodné také kinematografie je jednou z nejvice preferovanych
forem multimedidlniho uméni dnesSka. Proto i hudebni a zvukova
stopa tohoto celku je predmétem mého zkoumani, a to jak z hlediska
pouzitych kompoziénich prostfedkl, které jsou pro mne jako
skladatele zabyvajiciho se touto problematikou v popredi zajmu, tak
i z pohledu na jejich funkénost v rdamci celkového vyznéni dila jako
celku a v neposledni radé také jejich stranku estetickou. Tyto dvé

polozky jsou dnes v moderni kinematografii natolik propojeny, zZe je
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jiz prakticky nelze od sebe oddélit. Pravé naopak, castokrat vznikaji

ve vzajemné soucinnosti a pod ideovym zamérem jedné koncepce.

Dalo by se fici, ze wumélecka dila fungujici na bazi
multimediality vyuzivaji v praci se svoji hudebni sloZzkou obdobnych
pFistupd a prostfedkl jako v0é&i ostatnim slozkdm ptisludného
multimedialniho dila. V jednotlivych slozkach, s ohledem na
anrovou prisluénost, tvaréi pristup nebo dobové zatazeni, autofi
vyuzivaji nejriznéjdich moznosti. Pokusime se zde tedy prozkoumat
ty nejdllezit&jdi z nich. At jiz pro jejich ov&Fenou funké&nost, nebo

naopak novost.

Velmi dlleZzitym ¢&initelem je pro hudebniho skladatele vnimani
¢asu a prace s nim. Vhodnost ¢i jeji opak pri rozlozeni hudebni
slozky na c¢asové ose mohou velmi ovlivnit celkové vyznéni dila, a to
kladnym i zdpornym zplUsobem. S ohledem na ,plynuti &asu“ si
skladatel musi byt védom rozdilnosti v praci na hudbé absolutni,
urcené pro koncertni pédium, nebo hudbé, pro niz se vzilo oznaceni
jako scénickda. Do této druhé kategorie také patfi hudebni slozka
opery, kterda se jako celek ridi spiSe zakonitostmi divadelnimi nez
zkuSenostmi z hudby absolutni. V Case se odehrava predavani i
prijem informaci v kontaktu mezi umeéleckym dilem a jeho
vnimatelem. Hudebni slozka takového dila tedy musi rozlozit pfisun
informaci vnimateli tak, aby jimi nebyl zahlcen, ale zaroven byl
jesté schopen vnimat vzdjemné vazby a mysSlenkovd propojeni
hudebniho proudu. Protoze u scénicky koncipovaného ¢i filmového
dila je hudba jednou z nékolika slozek fungujicich ve vzajemné
kooperaci, nemusi hudba mit stejné rozlozeni prace s cCasem a
hudebni informaci, jako je tomu tfeba v hudbé absolutni. To je dano
hlavné rozdilnym =zapojenim rdznych vjemovych receptori pfFi

vniméani jednotlivych druhd uméni. Zatimco u hudby absolutni je
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kladen dUraz pouze na zapojeni sluchového aparatu, tak u
multimedidlniho dila obsahujiciho také hudebni slozku miZzeme
hovofit o cilené aktivaci receptorl sluchovych, zrakovych, ale také

treba cCichovych.

Dllezitym faktorem pro vjem vnimani &asu jsou pro divaka ¢i
posluchace také pripadné emoce, které v ném umélecké dilo dokaze
vyvolat. Roli hraje také schopnost proniknuti vnimatele uméleckého
dila do jeho struktury. Tento aspekt je ovliviovan predevsSim
divacko-posluchacskou zkusSenosti jedince Ci pravé jeho moznostmi
emocni reakce. Pri kombinovaném zapojeni jednotlivych sloZzek
vjemové soustavy se tedy cCas redalny proti casu, ktery divak ,jako
¢as redlny vnima“, mize vyrazné ligit. Divdk vnima ¢asovou sloZku
predevéim s ohledem na &etnost frekvence vlastniho tepu. MZe se
tedy napriklad stat, ze urcitd dramaticka situace obsazend v dile
vyvold u divadka zrychleni srdecni aktivity, a tim i subjektivni
zkresleni pocitu vnimani plynouciho casu. Je vSak zcela patrné, Zze
skladatel nema k dispozici zadny model ¢i funkéni predlohu, podle
které by se prfi rozvrzeni ¢asu ve svém dile mohl Fidit ¢i inspirovat.
Kazdy tvlirce musi znovu a znovu fesit tento Ukol podle konkrétniho

zadani pfi praci na dané kompozici.

Hudba sama o sobé neni ve své podstaté popisnou (ve smyslu
podavani informaci o konkrétni problematice ¢i v personifikaci
urc¢itého objektu). Prdace s ténovou délkou, vyskou nebo témbrem
nedokaze naptiklad vyvolat u v8ech poslucha&l totoznou ptedstavu.
Hudba ve své absolutni roviné je tedy svébytnou formou umeéleckého
vyjadfeni. Ve spojeni s jinou uméleckou slozkou je vSak schopna na
sebe vazat a vytvaret asociace. Zrejmé nejvice toto tvrzeni plati u
kombinace sloZek hudebnich a vizudlnich, to vie muiZe umocfiovat

vazba na pripadnou strukturu dramatického obsahu. V mysli
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vnimatele této fuze pak muZe podvédomou cestou dochdzet k
vytvareni asociaci mezi vidénym a slySenym. Hudba je
pravdépodobné nejabstraktnéjSim vyjadrfovacim prostfedkem ze
véech uméleckych prostfedkl vibec. Poslucha¢ (a ¢&astokrat i
pouceny a vzdélany) ma tendenci daleko vice hodnotit své pocity pfri
poslechu nez zkoumat ostatni vyznamy hudebniho celku. Hudebni
slozka multimedidlniho dila se tedy vlastné stava primym
emocionalnim pojitkem mezi déjovou linkou (obrazem) a divaky,
které dokaZe velice plUsobivé vtadhnout do nové reality uméleckého
dila. V kontextu dnedniho popkulturniho prostfedi mize tvirce ve
svém vyjadreni cilené pracovat s odkazem k jinému umélci nebo jeho
praci. Asociace jiz neni chapana pouze ve smyslu, ktery je uveden na
zacCatku této kapitoly. Pokud vezmeme jako priklad film, je
asociacnim principem treba styl zvoleného hudebniho doprovodu -
vdZnad nebo populdrni hudba rlznych obdobi. Nejtradi¢né&jéi formou
pristupu k hudebni sloZzce multimedialniho dila je respektovani
formalniho celku a dramatickych struktur pripadného pribéhu, do
kterych je hudba =zaclenéna. Pokud vsSak hudba cilené prevezme
opa¢nou roli, vznikd kontrapozice, kterou pak muZeme nazvat
audiovizudlnim kontrapunktem. Cilené sméFovani k protichGdnosti v
jednotlivych slozkdach multimedidlniho dila je z psychologického
hlediska velice Gcéinnym vyjadfovacim prostfedkem hudebni
dramaturgie, ktery pracuje na principu zdanlivé nepatfi¢nych spojeni

asociaci v mysli divaka.

Skladatel mdze koncept hudby (nebo jeji ¢asti) pojmout tak, ze
jedna slozka bude stdle stejnou emocni konstantou, proti které je
pak stavén celek pribéhu s evoluci v dramatické lince. NejsilnéjsSim
dojmem v$ak muze audiovizualni kontrapunkt pdsobit v oblasti
televizni a filmové tvorby. To je hlavné odlvodn&no moZnosti
dokonalé synchronizace zvukové a obrazové slozky. Napriklad v

jakékoli formé divadelniho predstaveni neni podobnad presnost
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zarucena a snad ani mozna. To jiz vyplyva ze samotné podstaty
rozdilu obou Z4&nrd. Film je uzaviené umélecké dilo na takové
technické Urovni, jakou (v idedlnim pripadé) dovoluje momentalni
technologicka vyspélost. Oproti tomu divadelni predstaveni je pf¥i
kazdé reprize utvadfeno aktudlni dispozici kazdého z aktéri vech
zU&astnénych slozek tvir&iho tymu. Tento fakt plati pro vsechny
druhy divadla (hudebni, tanecni, Cinohru, ale také pro vzajemné

mutace t&chto zanrd).

V hudebni slozce dila, které je vazano na obraz ¢i pddiovou
akci, by mél byt skladatel schopen akceptovat celkovou formu dila
(filmu, divadelni hry atd.), respektive jednotlivych scén (i
dramatickych situaci. Hlavni poZadavek na skladatele pfi psani
tohoto druhu hudby je nutnost vytvorit ji tak, aby jeji forma, tempo
a rytmus nebyly v Zadném rozporu s formalnim usporadanim jiz
hotové obrazové (vizudlni) Ccasti multimedidlniho dila. Problém
konzistence hudby a obrazu nemusi byt v zZadném pripadé resSen
popisnym zplsobem. Hudebni slozka v sob& naptiklad nemusi za

kazdou cenu odrdzet veskeré déni odehravajici se ve slozce vizualni.

Skladatel by mél neustdle brat v potaz nejen estetickou slozku
své prace, ale také jeji funk&nost a opodstatné&ni vi¢&i celku. P¥i praci
tohoto charakteru nardzi autor na problém, ktery pfi kompozici
,absolutni® hudby nenastava. Hudba je castec¢né podfizena ostatnim
komponentdm multimedialniho  dila. Pokud hudebni  slozka
nerespektuje vnitfni usporddani ¢&i formdlni strukturu celku, mdze
dojit k disproporcim, které mohou mit negativni dopad na celkové
vyznéni dila. Stejné& negativni dopad pak muiZe mit ptehnana
.dramatizace" jednotlivych akci. Jde tedy o to, aby skladatel
zabyvajici se takovym uUkolem mél urcity druh citu a odhadu pro tuto

praci. Hudebni slozka by tedy i ve svém formalnim reseni méla byt
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obohacenim celku. Dodat novy rozmér, obohatit jej o nové atributy,

které pouhymi vizualnimi prostfedky vytvofit nelze.

Ve vystavbé hudebniho celku, jez ma byt integrovanou soucasti
multimedialniho dila, je gradace velice silnym vyrazovym
prostfedkem se schopnosti disledné& podpoFit pfipadnou dramatickou
situaci odehravajici se v déjové linii. Prostfedky pro tvorbu gradace
jsou plné odvozeny z hudby absolutni. Nutno podotknout, ze v
pripadé navaznosti hudby na obraz je nékdy treba pouzit méné
hudebnich prostfedkd ne? napriklad pfi tvorb& koncertniho
charakteru. Princip narlstu nékterého z hudebnich parametri v$ak
dokaze byt v ndvaznosti na vizualni slozku velice silnym
vyjadfovacim prostfedkem. Velice sugestivhé plsobi postupna
promé&na jednoho parametru pFi dlsledném zachovani statického
stavu parametrd ostatnich. Takovd proména rozlozend v del$im
casovém Useku je vnimana jesté intenzivnéji, jestlize se odrazi od
statické zakladny okoli a je s ni v kontrastu. Ke gradaci lze dobre
vyuzit temporytmicky narlst. Hudba postupné& zrychluje, rytmicka
slozka muzZe pFi stejném tempu zrychlovat zkracovanim délky tént
(¢tvrtové, osminové, Sestndctinové noty atd.). Melodickd slozka ¢i
celé hudebni bloky mohou také postupné prechazet do vyssich poloh.
Stupfiovat Ize samozfejmé také dynamickym nardstem, zahu&tovanim

zvuku a harmonie i vhodné zvolenou instrumentaci.

Pokud lze hovofit o gradac¢nim principu, a to i z hlediska
konstrukéniho, je nutno nyni pFfidat jesté nékolik faktd o opaku této
metody, tedy o uvolnéni. V podstaté by se trochu zjednodusené dalo
fici, ze to, co plati pro gradaci, funguje v ,zrcadlovém" postupu pro
uvolnéni. Aby byla gradace funkcni, mél by byt pro posluchace
naprosto jasné rozpoznatelny ,vyskovy" rozdil. Jde tedy o miru
kontrastu mezi vychozim a cilovym bodem. Ono ,odkud a kam" musi

byt natolik rozdilné, Zze pak bude patrna i cesta z jednoho bodu do
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druhého. Jestlize je gradace napfiklad zaloZena na nardstu
dynamiky, je pro skladatele dobfe uvédomit si také, v jakém
dynamickém kontextu timto zpUsobem pracuje. KdyZ se napfiklad v
hodné& hlasité ploSe pokusime o gradaci jedt& vétsim narlstem
dynamiky, funkénost nebude zcela jisté takova jako u vzestupu, pro
ktery jako vychozi bod zvolime dynamiku nizkou. Stejné jako u
jinych faktortG hudebni slozky je tedy i u gradace dlleZité pochopeni
obrovského vyrazového potencidlu jednotlivych kontrastnich prvkd,
které jsou vhodné& — nebo méné vhodné - Fazeny k sobé. Vzdyt
dllezitost jednotlivych vyrazovych prostiedkld pro celek dané skladby
jsme casto schopni posoudit az v momenté jejich konfrontace s
jinymi. Z technického hlediska pak (s ohledem na \vlastni
skladatelskou praxi) za klicovy prvek této problematiky povazuji
rozprostfeni gradace na casové ose a vhodny vybér gradacnich
prostfedkl s ohledem na délku plochy, na které se ma tato akce
odehravat. MlZe se stat, e pti naddimenzovani nebo
poddimenzovani tohoto Useku nebude tento princip funkcéni. Také je
nutné si uvédomit rozdilnost vnimani a ubihani c¢asu v hudbé
absolutni nebo hudebni slozce, kterda je napojena jesté na jiné formy
umeéleckého vyjadreni. Poslucha¢ v koncertni sini vnimda pouze
skladatelovu praci s exponovanym materidlem jako takovym, avsSak
naptiklad hudba pldvodné uréend k filmu nebo divadelni inscenaci na
sebe vaze i jiné aspekty. To plati i pro problematiku gradace a
uvolnéni. Prostrfedky, které budou naprosto dostatecné a
opodstatnéné ve scénické tvorb&, miZeme v hudbé absolutni shledat
jako nedostatecné. Na princip gradace a uvolnéni vSak nelze nahlizet
pouze z hlediska uzitych prostfedk(, jako je napfiklad narQGst
dynamiky, zrychlovdni nebo zkracovani ténovych délek. Na tuto
problematiku mizeme také pohlédnout v kontextu celkové hudebni
dramaturgie dila. Naptiklad u filmu je tento zplsob pfemys$leni velice
zadany.
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PUsobeni hudebni slozky na lidskou psychiku je zaloZeno na
mnoha elementech, jez utvari vysledny esteticky tvar. Jako hrac na
bici nastroje mohu potvrdit, Ze nesmirné& dulezitym aspektem
vyznéni hudebniho partu multimedidlniho dtvaru je volba tempa.
Potencialni tempo hudby je Castokrat jiz ukryto v ostatnich slozkach
celku. Abychom byli konkrétnéjsi, je nutno uvést, ze napriklad
vizualni slozka u filmu nese své vlastni tempové uchopeni, jez je
dédno zvolenym zplsobem snimani kamery a naslednym stfihem. Ve
dvou zdakladnich principech pak muiZe hudba toto tempo bud
respektovat, nebo plsobit v rytmické kontrapozici vié&i obrazové
slozce. Oba dva zplsoby jsou pro svou podporu celku velice funkéni,
avéak vhodnost jednotlivych uziti je tfeba peélivé zohlednit va¢i
celkové hudebni dramaturgii dila. Stejné tak lze postupovat pri praci
s textem. Kazdému jazyku je vlastni urcité rytmické cClenéni, jez lze
respektovat, ¢i nikoli. Pokud se autor cilené rozhodne pracovat s
hudbou a cilenou slozkou timto zplsobem, mé&l by pak byt pro divdka
zretelné identifikovatelny autorsky zameér. Je dobré si uvédomit, ze

takto uchopend latka skoro vzdy plsobi velice stylizovanym dojmem.
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3. Analyza skladeb s mimohudebnimi a audiovizualnimi prvky

Soucasny posluchac¢ (beru-li v potaz terminologii hudebni) jiz
Zzije v alespon relativnhé svobodné spoleCnosti a taktéz i interpret
nebo autor. To vytvari mnohem vétsi tlak na komunikaci, mddné
reCceno na ‘“interakci”. Soucasny Cclovék je obklopen mnoha
soubéznymi c¢innostmi, médii, audiovizualnimi vjemy, mnoha druhy
komunikace, Je zvykly si vybirat a v pripadé nelibosti si prosté zvolit
jinou cestu. V pFipadé& hudby se diky nahrdvacimu primyslu stala
jakakoliv zZiva produkce zalezitosti “zazitku" a ten je v soucasnosti
chapan nejen jako néjaky dokonaly sluchovy vjem, ale jako
komplexni prozitek, na ktery ma vliv i wvizualni stranka,
komunikativnost, prostredi a dokonce i to, co se déje pred a po
produkci. Proto tu existuje snaha o spojeni viemQ, multimedidlnost.
PFi pohledu do historie je viak zfejmé, Ze se nejednd vibec o 2adnou
novinku, novéjsi je spiSe forma a také fakt, Ze uméni neni jiz
prvotné urceno “elitam”. Vezmeme-Ili vzité formy jako je opera, balet
nebo Cinohra, zjistime, Ze to jsou odpradavna “multimedialni” formy,
ve kterych jednotlivé slozky vzajemné kooperuji. Od druhé poloviny
20. stoleti dochazi spise ke snaze o nové tvary a vyuziti novych
technologii, spojovadni nespojitelnych zanrG. Velky vliv na vznik
multimedialni kultury mé& samozrfejmé ndstup filmu, rozhlasu,
televize a vedkerych informaénich technologii. Divody, které mne
vedly k volbé mého tématu, se nachazi v podstaté ve dvou rovinach.
Prvni je ryze praktickd a souvisi s mym studiem bicich néastroji na
HAMU. Pfi studiu skladeb, at uz sdlovych, v komornich seskupenich
nebo v orchestru mne cZasto zajimaly mimohudebni prvky, od
hereckych, pohybovych az po audiovizualni akce. Mnohé skladby
jsem mél moznost zazit jako interpret v orchestru Berg, ktery se

soustavné podobnym tématim vénuje. Osobné jsem se zUlastnil
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hereckych akci ve skladbach Jifriho Kaderabka (Don Hamburger v
prazském klubu Roxy), doprovazeni né&mych filmd v hudbé& Jana
Duska (Vychod a zapad ve Spanélské synagoze), koncertu orchestru
v Bubeneclské C(Cisti¢cce a jinych akci. To mi vnuklo napad stat se
inicidtorem podobného projektu. Zaroven tomu naproti Sla zcela
konkrétni, ale ve své dobé nerealizovana poptavka na hudbu ke
kapitole, byla jakasi vnitfni potfeba zapojit se do soucasného déni,
prekrocit hranice pouhé interpretace a dat vzniknout vicevrstevnému
utvaru. Multimedialni scénu ovlivnily predevSim velké svétové
metropole jako New York. Zde, zejména v Sedesatych letech
dochdzelo k porusovani snad vsSech pravidel uméleckych forem,
vytvarnici se vénovali hudbé, hudebnici rezignovali na klasické hrani
a implantovali do svych kompozic do té doby nevidané elektrické
nastroje a trividlni postupy. Hudba a umélecka performance, tzv.
event se staly soucasti béZného Zivotniho prostoru. Tak tvofrila prvni
generace minimalistd La Monte Young a Terry Riley, pfed nimi jes$té
John Cage. Koncerty t&chto autor( vzdy obsahovaly dllezity prvek
scénicky, vytvarny nebo treba improvizacni. Tento duch dodnes
pretrvdvd ve snahdch umélcl, ktefi se snazi prekroéit vzité krabi¢ky
svych obord. V poslednich desetiletich se podobné produkce staly jiz
béZnou soucasti kulturniho Zivota a nabraly Sirokou Skalu moznosti.
V Evropé se zarnym prikladem stalo umélecké osidleni vychodniho
Berlina, kde dodnes je zvykem pordadat multimedialni akce ve starych
skladech, tovarnach a v panelacich. V soucasné dobé jiz ale podobné
po¢iny muUzeme najit i v zapadlych koutech pFirody zde v Cechéch.
Pripomenul bych napr. koncerty s projekcemi a ohném seskupeni
Clarinet Factory v zatopeném lomu nebo videomapingové aktivity
spole¢nosti Artcom - Phase (digitalni presvétlovani historickych
objektl za doprovodu hudby). Kromé& skladeb pfimo uréenych pro
mUj doktorandsky studijni program jsem se pro srovnani rozhodl
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zatadit na Uvod analyzu skladby Kusy vétrné rlZice Mauricia Kagela,

ktera patfi ke Spicce ve svétovém kontextu.

3. 1. Mauricio Kagel (1931 - 2008) : Kusy vétrné riizice (1988 -
1994)

Mauricio Kagel byl argentinsky skladatel rusko - Zidovského
pGvodu. Narodil se 24. prosince 1931 v Buenos Aires (Argentina) do
7idovské rodiny, kterd uprchla z Ruska v roce 1920 v disledku
katastrofalnich nasledkld revoluce a nasledujici obdanské valky. Od
raného détstvi bral soukromé hodiny klaviru, zpévu, violoncella a
pozdéji také dirigovani. Mezi pedagogy, ktefi formovali jeho
mimoradny hudebni talent, byli Alberto Ginastera (1916 - 1983),
Juan Carlos Paz (1901 - 1972) a Vincenzo Scaramuzza (1885 -
1968). V Buenos Aires vystudoval také historii literatury a filozofii.
Jiz od mladi se zajimal o spojeni 2anrQ soudobé artificidlni hudby
s ostatnimi moznostmi vyjadreni. V pouhych Sestnacti letech se stal
v rodném meésté zakladatelem spolku Agrupacién Nueva Musica.
V roce 1950 vydal své prvni skladby Palimpsestos pro smiSeny sbor a
Dva kusy pro orchestr. Ve stejném roce se stal spoluzakladatelem
spole¢nosti Cinémathéque Argentine, Ctyri roky pozdéji zakladal
orchestr v slavném Teatro Colédn v Buenos Aires. Prispival do
¢asopisu Nueva Vision, kde se rozvijel jeho zajem o film a fotografii.
Jeho zajem o soudobé evropské uméni ho primél k tomu, aby se
v roce 1957 odstéhoval do Kolina na Rynem. Kagelovo setkani
s némeckym experimentdlnim fyzikem Wernerem Meyer - Epplerem
v Bonnu ho privedlo k problematice elektronické hudby a multimédii.
Od roku 1958 diriguje Maricio Kagel rizné evropské orchestry a o

dva roky pozdéji zaklada vlastni téleso Kdélner Ensemble fir Neue
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Musik. Mezi lety 1960 - 1964 je zaméstnan jako prednasejici na
Internationale Ferienkurse fur Neue Musik v Darmstadtu. Od roku
1964 pracuje prevazné na divadelnich a filmovych projektech. Tvori
vlastni filmy, reziruje a spolupracuje s televiznimi stanicemi.
V letech 1964 - 1965 plsobi jako hostujici profesor skladby na
univerzité v Buffalu (USA). Od roku 1967 prednasi na filmové a
televizni fakulté univerzity v Berliné. O rok pozdéji se stava
reditelem Skandinavische Kurse flir Neue Musik ve Svédskéem
Goteborgu. V roce 1969 je jmenovan reditelem organizace nazvané
Institut fir Neue Musik na konzervatofri v Mohudi a mezi lety 1969 -
1975 Fidil Kolner Kurse fir Neue Musik. V letech 1974 - 1997
vyucoval na Vysoké hudebni Skole v Koliné nad Rynem. Byl zvan do
zemi po celé Evropé, prednasel a dirigoval v zemich Blizkého
vychodu, Ciné, Japonsku, USA nebo Kanadé. V roce 2000 ziskal
Mauricio Kagel hudebni cenu Ernsta von Siemens. U prilezitosti jeho
pétasedmdesatin naposledy verejné vystoupil v Teatro Coldn
v Buenos Aires. Mauricio Kagel je jednim =z prikopniki moderni
performance, jeho dila prostupuje fantazie, humor a originalita. Jeho
hudba a filmy byly a jsou uvadény na nejprestiznéjsich festivalech
svéta. Za dlouhd léta pedagogického plsobeni vychoval celou fadu
nasledovnikl. Mezi jeho studenty patfi Maria de Alvear, Carola
Bauckholt, Branimir Krstic, David Sawer, Rickard Scheffera, Juan
Maria Solare, Gerald Barry a Chao - Ming Tung. Mauricio Kagel
zemrel v Koliné nad Rynem dne 18. zari 2008 po dlouhé nemoci ve
véku 76 let.

Mauricio Kagel je velmi konkrétni v pozadavcich k umélcdm.
Zvlasté v jeho pozdéjsich dilech jsou zaneseny naprosto konkrétni
divadelni pokyny pro ucinkujici, jako napriklad nékteré vyrazy
obliceje pri hrani, fyzickd interagrace s jinymi umélci a podobné.
Jeho kompozice Staatstheater (1971) ma znaky absurdniho divadla,

je baletem pro ,netanecniky", v mnoha ohledech vykazujici znaky
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opery, zvukovy doprovod zde pouziva jako hudebni nastroje nocniky
a dokonce klystyr. Kagellv nejslavnéjsi film je bezesporu Ludwig van
(1970) prezentovany v souvislosti dvoustého vyroci narozeni tohoto
skladatele. Mezi dal&i zndmé sklady patfi Con Voce, kde trio mimu
mlcky napodobuje hru na hudebni nastroje a Match (1964, vénovano
Siegfriedu Palmovi), tenisovy ,zapas"“ pro violoncellistu a bici
nastroje. Kromé experimentalnich dél je autorem fad klasickych

skladeb n oblasti orchestralni, komorni a filmové hudby.

Vybér skladeb M. Kagela

Jevistni dila
Staatstheater (1967/70)

Mare nostrum, predstaveni pro kontratenor, baryton, flétnu, hoboj,

kytara, harfu, violoncello a bici nastroje (1975)

Kantrimiusik pro hlasy a komorni soubor (1975)

Vokalni dila

Flirst Igor - Strawinsky, requiem za Igora Stravinského pro bas a

komorni soubor (1982)
Sankt - Bach - Passion pro pévecké solisty, sbory a orchestr (1985)

Mitternachtsstiik pro hlasy a komorni soubor (1980 - 1981,
dokonceno 1986)

Schwarzes Madrigal pro sbor, trubku, tubu a 2 percusionisty (1998 -

1999)
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In der Matratzengruft pro tenor a komorni soubor (2008)
Orchestralni kompozice

Dos piezas (1952)

Heterophonie (1959-61)

Zehn Marsche, um den Sieg zu verfehlen pro dechovy orchestr
(1979)

Les idées fixes (1988/89)

Opus 1.991 (1990)

Konzertstlick pro tympany a orchestr (1990 - 1992)
Etudes (1992 - 1996)

Fremde Tone & Widerhall (2005)

Komorni skladby
Smyccovy sextet (1953 - 1957)

Transicién II pro klavir, bici a dvé magnetofonové pasky (1958 -
1959)

Match pro violoncello a dva hrace na bici nastroje (1964)
Musik fir Renaissance - Instrumente (1965 - 1966)

Smyccové kvartety ¢. 1 a 2 (1965 - 1967)

Morceau de concours pro jednu nebo dvé trubky (1968 - 1972)
Pan a tutti i Papagheni pro pikolu a smyccovy kvartet (1985)

Klavirni trio ¢. 1 (1985)
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Smyccovy kvartet ¢. 3 (1986)
Phantasiestick pro flétnu a klavir (1989)
Smyccovy kvartet op. 4 (1993)
Schattenklange pro basklarinet (1995)
Art bruit pro bici (1994 - 1995)

Klavirni trio ¢. 2 (2001)

Experimentalni dila
Acustica, zvukova koldaz (1968 - 1970)
Dressur, trio pro dfevéné perkuse (1977)

Rrrrrrr..., Sest duet pro dva percusionisty (1982)

Skladba Die Stiicke der Windrose/Kusy vétrné rlzice z let 1988
- 1994 je postavena zvukovém ztvarnéni rozdilného vnimani
svétovych stran v rlznych oblastech planety Zemé&. Je to cyklus osmi
¢asti, byl vénovan souboru Salonorchester Koln. Skladba se opirda o
zvuk salonniho orchestru a hledd v ném jeho prirozenou inklinaci
k exotizmu. Repertodr takovychto salonnich orchestrl z ¢&asl
rozkvétu tohoto Z&nru v 19. stoleti byl slozen z pochodd, valé&ikd,
operetnich a podobnych populdrnich melodii, ¢asto pravé s exoticko -
etnickym charakterem. Dalsi tradi¢ni prvek utvrzujici ukotveni
skladby v salonnim charakteru by mohlo byt provedeni bez dirigenta
(dirigoval by stojici houslista) avsak diky slozitosti celého dila
skladatel sdm dirigenta doporucuje. Kagel nejdriv vytvoril skladbu

Osten (Vychod) a to zcela bez umyslu napsat dalsi ¢asti. Pro vSechny
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dalSi casti cyklu, které vznikly v dalSich letech skladatel zachoval
stejné instrumentdlni obsazeni. Cyklus ma& neomezenou variabilitu
v ramci moznosti koncertnich provedeni: je mozné zvolit libovolny
poCet Casti a hlavné také jejich poradi. Skladatel ma vsak
pripominku, ze obsahuje - li vybér Cast Norden (Sever), musi byt
provedena na konec celého vybéru. Ma to souvislost s inspiraci
mimohudebnim podnétem z |literatury o Samanismu (kniha
Samanismus a nejstar$i techniky extdze od rumunského
religionistika Mireca Eliadeho). Fantazijné - kosmopolitni ukotveni
skladby vychazi také z Kagelova pldvodu - byl viastné jihoamerickym
imigrantem do Evropy, zaroven jeho prarodice byli predtim zZidovsti

pristéhovalci do Jizni Ameriky.

Kagel sice ptifadil ¢dstem orientaci (smér) vétrné rlzZice,
neexistuji vSak jeho poznamky v partitufe ani v jinych moznych
zdrojich z ¢eho cerpal hudebni materidl v tom kterém momenté své
kompozice. Nazev jen naznacuje, v zadném pripadé nepopisuje
materidl z hlediska etnomuzikologie. Castokrat vyuziva néjaky prvek
a nechd ho samozrejmé plynout vicero ¢astmi v ramci jedné casti
cyklu. Poukazuje tym na podobnost hudby v oblasti rGznych teritorii.
Nechavad vsak posluchace nést se na viné fantazie, nezatézuje ho
teoretickym etnomuzikologickym prlzkumem, v rdmci svého
hudebniho jazyka se v maximalnim mozném pripadé nechéa
inspirovat. Necituje, respektive nearanzuje plvodni hudebni
material. Skladatel zde nechdava vlastné tuto otazku jako skryty ukol

pro posluchade, ktery mize identifikovat dané momenty.

V ramci prfipravy vSak Mauricio Kagel prostudoval neskutecné
mnozstvi materidlu jako novinové c¢lanky, reklamy, filmy nebo knihy.
Samotné mnozstvi té&chto materidld je obdivuhodné a referuje o
intenzité a hloubce jeho pripravy na cely cyklus. Mezi témito

materidly duleZzitou Ulohu hraje diagram, ktery je zdrojem
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oznacovanym za jakousi etickou plochou povrchu planety Zemé. Ten
se tyka i etickych kvalit ,dobry" a ,zly" jako analogie
dvojrozmérného vnimani Zemé. Tento diagram byl pro Kagela
pravdépodobné vyznamny, protoZze se objevil v booklete CD Die
Stiicke der Windrose. Prakticky vyznam t&chto materidld vdak neni

mozné u Kagela konkretizovat.

VMAURICIO KAGE]

V oblasti instrumentace si skladatel Mauricio Kagel zvolil jedno
obsazeni: salonni orchestr sestdvajici z hudebnich néstrojd zapadni
kultury. Jedinym prvkem vyjma uzitych netradi¢nych interpretacnich
technik té&chto klasickych zapadnich néastroji je pouziti bicich
ndstrojl, kde se naopak vyhybad bé&zné& uZzivanym ndstrojdm orchestru
v klasické, jazzové nebo popularni hudbé. Mauricio Kagel zvolil cestu
vyuzivani netradi¢nych bicich nastroju. V  obou ¢astech
(Norden/Sever a Sudwesten/lihozdpad), které jsem mél moznost
hrat na koncerté orchestru Berg 5. dubna 2016 v prostoru Roxy je na
zaCatku partitury vypis bicich nastroju, také samozifejmé& parametry
a moznosti nahrazeni nebo priblizeni uzitého materidlu. Bici nastroje
se stavaji primou spojkou s vzdalenymi zemémi na této imaginarni
multimedidlni vypravé. Za velmi dllezité povazuji se zminit nékolika
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opravdu specifickych momentech v partiture téchto dvou Kagelovych
kompozic. Dovolim si zde zaradit ukazky prfimo do textu, prikladani
celé velmi rozsahlé partitury do priloh nepovazuji za logické. Ve
skladbé Norden skladatel predepisuje pouziti zvukového efektu
[dmani polystyrenové desky (taktem 374). Postupnym predepsanym
pGlenim vZdy jednoho ze dvou postupné& zbyvajicich kusd.
Zmendovanim plleného kusu dosdhne skladatel postupného
zeslabovani dynamiky. Mé osobné pripominad tato pasdaz cestu

hlubokym snéhem nebo lamani ledu v mofi.

brechen / brelk D
o I
¥ & T
Styropo Polystyrene g A

a
7

L

* 3}
T X!

1) Fast wie eine kultische Handlung: konzentriert, mit knappen Bewegungen das Styroporstiick brechen und den kleineren
Teil ablegen (das entstehende Gerdusch wird naturgemi8 immer hoher und leiser).

Almost like a religious ritual: concentrate, and with concise movements, break the piece of polystyrene,
and put away the smaller piece (the resulting noise of course gets higher and softer each time).

DalSi zajimavym momentem je v taktu 381 uziti stolniho
ventilatoru polozeného na blanu velkého bubnu. Specificky zvuk ve

mné evokuje blizici se snéhovou vanici.

i
i
1 mindestens / at least

x verharren / freeze ca. 15"
» . ~m
3 o EM-}—M-—:* | H
" . e — &
= = T 4
Venulator Fan p ‘c

1) Der Ventilator - auf der grofen Trommel mit den Fltigelblittem nach oben ruhend -
wird vom Schlagzeuger mut dem FulBlachalier in Betrieb gesetzt. Die Membrane der
Tromme! verstirki das Summen des Motors, withrend die diinnen Streifen mit leisem
Suiren in die Hohe flattern. Ausgeschaltet wird der Ventilator im letzien Takt vom
Harmoniumspicler, der den Swecker abzieht oder einen 2. FuBlachalter dafiir verwendet
The fan, which is resting on the bass drum with the blades facing upwards, is sel in motion
by the percussionist, using a swiich. The drum membrane amplifics the humming of the
movor, while she thin strips in the air, making a soft buzzing sound. The fan is rurned
off in the final bar by the harmoniwn player. who does this either by pulling out
the plug, or by using a Ind foot swach.

V taktu 302 vyuzije skladatel zvukové specificnosti padajicich

kaminkd, presypanych z jedné plastové nadoby do druhé. Se
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zeslabovanim dynamiky autor predepsal od urcitého momentu

kaminky sypat jen volné rukou v ramci prostoru jedné nadoby.

. T > r . 'S YR,
y L3 U —r — - - 8.
7 | G A I NS A
GefiBe I o mp N
Bowlis § 'Y (@2 i ey
g" T - 1 - k #
2) Steine mit beiden Hénden dem 1. Gefi "p .]' p ol
entnehmen (=¥ ) und fallen lassen (=5") P™)

Using both hands, take stones out of the
Ist bowl ( =‘ﬁ’ ) and drop them back in ( ='p‘ )

V casti Sidwesten je na samém zacatku skladby (takt 1) velmi
pozoruhodné uziti uderd na pol&tate.

% mit offenen Hinden anschlagen
strike with palm of hands

Kissen %
Cushions mp —_—f S =nuf

V taktu 251 této c¢asti vyuziva skladatel zvukového potencialu
musle s natrubkem (v partiture oznacené jako jicara de aqua).

Hraje, foukda a mluvi na ni v dechovych nastrojich ,neskoleny"
perkusista.

in mittlerer Lage (beliebige Tonhohe) etwas hoher
in the middle register (any pitch) Sflghf_!)l higher
o ~ -7 PN
e VY Y TY e s e E EEEF
T 7 T
Muschel- Conch shell mp %—j I | mf

hom
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Pozoruhodného zvukového efektu je v taktu 349 dosazeno

prelévanim vody z védra do védra.

VSechny tyto predpisy podtrhuji multimedialni podstatu celé
skladby Kusy vétrné rlZice, médiem je zde podle mého néazoru

predevsSim variabilita lidské predstavivosti.
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Obsazeni

casti

Norden podle partitury vydavatelstvi

Litolff s Verlag/C. F: Peters, ¢. 8871

Clarinet in Bb

Piano

one player each

Harmonium

The registration of the inscrument is not
expressely indicated. If a suitable model is not
available, an electronic organ or synthesizer
(with sampler) can be used and the volume
adapted to the dynamic level of the ensemble.

Standing Violinist

Violin

Viola

The player sits if the performance takes place
under a conductor.

Violoncello

Double Bass

Percussion (1 player)

8

Instruments
(in order of use):

loose timp membrane

used (e.g. from a soprano or other high rimp.:
45-60 cm @), if possible made of natural calf
skin. Substicute: a correspondingly large surface
of heavy-dury paper.

Bass drum
with the greatest possible diameter, mounted at
a slant on stands so that the performer can play
it without having to bend over. The instrument
should be decked up with a quasi-folkloric
cloth, reaching from the top rim to the floor, so
that all that is visible is the striking surface,
surrounded by the cloth:

oy

Fan

small enough to hand-held. ca. 15 white chin
strips of lightweight paper, cloth or satin at
least 50 ¢cm long, are fastened to the grille (see
also the descriprion on pages 75 and 121). The
fan is operated by a foot-switch, though the
power point is by the harmonium.

Branch with (dried?) leaves, at least 50 cm long.
When shaken, a rustling sound should be clearly
perceptible.

1 big sleigh bell, 2-4 cm @.

A

Vs

2 meral foils, suspended (the 1st large, the 2nd
very large)

2 sistra, suspended (the 1st made from oysters,
the 2nd from mussels)

Tambourine (at least 40 cm p), arrached to
stands. If no instrument this large is available,
use a single-skin hand-drum with lighcweight
iron rings or jingles.

2 hand-drums

single-skinned, and of different sizes, the
underside facing upwards, and covered with a
modest number of pebbles (like a ractle); both
fastened to a stand. It would be perhaps
appropriate to attach an additional membrane
(made of paper, skin or a sheet of plasric) to rhe
open side of the hand-drums

Flint pebbles

at least 15, abour the size of a fist, placed on a
soft surface in a shallow wooden box. The latter
should likewise rest on a soft surface.

% Cellophane

&

[

d

crumpd, in a {cardboard) container. In a few
places cthe cellophane is invisibly glued or
fasrened to the container.

Jug
with small, clean flint pebbles.

2 bowles

made of different materials (e.g. 1st made of
clay, the 2nd of wood), empty, to be filled wich
the flint pebbles mentioned above.

2 vibraslaps

sounding different from one another, fixed to
stands.

Anvil (or else a bright-sounding piece of metal
or tubing)

Polystyrene

rectangular or square piece (at least 50-70 cm
breadth and width, 2-3 ¢cm chick), easy to break.
(One may also use other macerials — also white —
with similar properties).
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Obsazeni casti Siidwesten podle partitury vydavatelstvi Henry
Litolff s Verlag/C. F: Peters, ¢. 8878

Clarinet in Bb

Piano
one player each
Harmonium

The registration of the inscrument is not
expressely indicated. If a suitable model is not
available, an electronic organ or synthesizer
(with sampler) can be used and the volume
adapted to the dynamic level of the ensemble.

Standing Violinist
The player sits if the performance takes place
under a conductor.

Violin

Viola

Violoncello

Double Bass

Percussion (1 player)

Instruments
(in order of use):

loose timp membrane

used (e.g. from a soprano or other high rimp.:
45-60 cm @), if possible made of natural calf
skin. Substicute: a correspondingly large surface
of heavy-dury paper.

9 Bass drum

with the greatest possible diameter, mounted at
a slant on stands so that the performer can play
it without having to bend over. The instrument
should be decked up with a quasi-folkloric
cloth, reaching from the top rim to the floor, so
that all that is visible is the striking surface,

surrounded by the cloth:
oy,

1 tape recorder (resp. DAT- or cassette player)
Play back a prerecorded tape (left of score,

92 - [100):

The rtape is played back over a single
loudspeaker, placed inside or beside the

o
@ 1 tamtam
It is also possible to use a normal pedal, ora
double pedal (with hard and soft beaters).

6 2 gongs, of different sizes

<> 1 bull-roarer (at least 35 cm long)
For the long, continous passage (bars 213 - 2397

the player wears a glove.

M 2 bamboo rattles (wind chimes) each with a
different sound If no suitable instruments are
‘avnilable. one can make themn oneself from
bamboo tubes with a corresponding diamerer;

—1: ar least 40 cm long; 2: c. 30 cm.

1 angklung, large and sonorous.
If this bamboo rattle from Indonesia TS O ——
available, replace it with vibraslap.

% 1 conrainer filled with water, small enough to
H be hand-held.
Drip water into a large, almost empty metal pail
on the floor (perhaps slighely raised):

ach

The falling drops should be clearly audible; the
performer is requested to experiment, so as to
get as big a sound as possible.

LB\, Jicara de agua

A half gourd, floating freely in a warter
container, with the round pare upwards. (It can
be replaced with similar objects made of wood
or plastic.)

<=> Lips: puffing (imitating gusts of wind)

For chis part, one can substicute a huncer's jay
whistle, wich which one can produce similacly
noisy ch- and sh-like sounds: %D

empty casing of an old-fashioned radio set,
positioned at front left of the stage (see

below: set up).

Z partitur obou

Mexika, Fidzi,

¢asti jsou

Zapadni Samoy,

jasné paralely

Nové Kaledonie,

s nastroji kultur

Tuvalu a Nového

Zélandu. Nékteré rytmické modely, které tu zazni, pfipominaji zvuk

indonéského gamelanu. Jak bylo poukdzadno vysSe, tak z pouzitych
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technik jsou =zajimavé uUdery na polStafe, sypani kamend nebo
Samanské bubny v Casti Norden. V zavéru casti Sidwesten pouziva
Kagel nahranou hudbu =z radia, interpretovanou z pfehravace
magnetofonovych kazet (takt 377). Je to moment multimedialni
prezentace poukazujici na destruktivni charakter konzervovani hudby
jako typicky charakter zapadni kultury v protikladu s Zivym
pfeddvanim hudebniho bohatstvi starych pdvodnich kultur. V této
skladbé imaginarni cesta zacina na zapadnim pobrezi Mexika a konci
na Novém Zélandu. Po cesté lezi Spolecdenské ostrovy (Society
Islands), Fidzi, Zapadni Samoa, Nova Kaledonie a Tuvalu. Tyto
koncCiny, stale jesté tajemné, co se tyka hudby, skladatele osobné
velmi pritahovali, protoze tam v dobé komponovani skladby osobné
nebyl. O ddvod vic byl motivovén pfetvoFit tuto fascinaci dalkami do
hudby, ovéem vidénou z povzdali predstavivosti. Cast Norden je z
hlediska inspirace obrazem podnebi a geografie. Uz kdyz skladatel
pracoval na skicach pro tento cyklus, rozhodl se casto ménit
zemeépisné Sirky svého hudebniho rozjimani. Zimni cesta Mauricia
Kagela zacind na mongolské Sibifi a konci navstévou slavnostniho
ritudlu Inuitd v kanadském Hudsonové zalivu. MoZnd ta predstava
souvisi s tim, Ze se sam narodil na jizni polokouli. Jeho vhled je diky
tomu pro obyvatele Evropy paradoxni: pro néj jih neni ztélesnénim
horka ale spisS chladu - Patagonie, Ohnové zemé a Antarktidy. Sever
je naopak cokoliv jiného nez studeny - slunce a ostre rfezané stiny,
dusivé vlhko, poustni krajina a sucho. Lidské predstavy maji sklon
ke zjednodudovani, sklddaji se z prchavych nebo trvalych dojmQ z
cest, prednadek a zazitk(, ze sympatii a antipatii. Pokud se po
nékolika taktech posluchadi ocitnou preneseni hudbou do
popisovaného mista, mizou si obohatit atmosféru skladby tak, Ze si
vyvolaji utrzky svych hudebnich vzpominek nebo z&Zitki z toho
mista. Jakykoliv bod ¢&tyf kvadrantd — sever, vychod, jih a zdpad —

vybizel skladatelovu ptedstavivost k podrobnému prizkumu terénu.
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Vyzvou a provérkou skladatelské techniky bylo pro Kagela psat pro
stale stejné obsazeni (i kdyz v bicich nastrojich se samozrejmé méni
instrumentar). Premiéra skladby Sidwesten se uskutecnila 5.
listopadu 1993 v japonském Kjoétu, spole¢né si ji objednalo Kjétské
féorum pro soucasnou hudbu a Goethe Institut v Tokiu. Premiéra
skladby Norden se realizovala 23. dubna 1995 a je vénovana

slavnému francouzskému souboru Ensemble Intercontemporain.

3. 2. Daniel Chudovsky (*¥1991) : Plizeni (2013)

Daniel Chudovsky (*1991) je Ccesko - slovensky hudebni
skladatel a klavirista profilujici se na poli soudobé artificialni hudby.
Narodil se 13. Cervence 1991 v Banské Bystrici. Do styku s hudbou
se dostal jako osmilety, kdyz se jako autodidakt vénoval varhanni a
chramové hudbé. Sakrdlni prostfedi a studium vokalniho
kontrapunktu se projevilo v jeho zajmu o vokdlni interpretaci a
sborovou hudbu. O par let pozdéji zacal studovat na Zakladni
umeélecké sSkole v Liptovském Hradku (SR) obor akordeon, pozdé&ji
zpév. Z tohoto obdobi pochazeji jeho prvni drobné skladby pro
varhany, ale také vokalné - instrumentalni kompozice Missa brevis
pro sbor a varhany. Jako patnactilety zacal studovat na Konzervatofri
v Ziliné. Zde studoval obor operni zp&v u MgA. Emilie Sadlofiové,
PhD., pozdéji u Mgr. Jana Vaculika, PhD., a obor klavir u Mgr.art.
Ludmily Krékové, pozdé&ji u slavné pedagozky MgA. Dariny Svarné.
B&hem studia na Konzervatofi v Ziliné se zUGdastnil Fady
interpretaénich vokalnich kurzd, jako napfiklad u madarské
sopranistky Adrienn Miks, déle u Lubice Rybarské ¢i Evy Blahové.
Jako lyricky tenor se specializoval na interpretaci barokni a soudobé

hudby. Jako jeden z mala tenorl také ozivoval zapomenuté skladby
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autord jako je Juraj Bene$, Eugen Suchofi, Alexander Moyzes aj. V
dobé studia na konzervatofi spolupracoval se Sborem J. L. Belly v
Banské Bystrici. S timto télesem se v roce 2007 zucastnil
Mezinarodniho hudebniho festivalu v Cantonigros (ES), kde se stal
absolutnim vitézem. V letech 2007 a 2008 podnikl koncertni a
studijni cesty do Italie, Francie a Spanélska. Od roku 2006 paralelné
studoval skladbu u Mgr.art. Pavla Krsky. KrSkova metoda vedeni ho
privedla k prisné koncentraci na formu, tektoniku a precizni tvar
dila. Béhem studia u Krsky ziskal také cestné uznani na Soutézi
konzervatori za skladbu Analyzy pro hoboj a klavir. Od roku 2007
dochdzel za studiem skladby do Bratislavy, kde komponoval pod
vedenim prof. Juraje Hatrika. Silny filosoficko - psychologicky apel
Hatrikova mysleni ovlivnil do znacné miry i Chudovského tvorbu. V
tomto obdobi tak vznikaji i prvni skladby s uplatnénim mluveného
slova, sprechgesangu ¢i neurcitych vokalnich gest. V roce 2010 jako
skladatel a klavirista ukoné¢il své studium na Konzervatofi v Ziliné
skladbou Reflexe I. pro dva klaviry a flétnu. Rok 2010 také znamenal
prijeti na Hudebni a tanecni fakultu AMU v Praze, do skladatelské
tfidy prof. Ivana Kurze a klavirni tfidy prof. HanuSe Bartoné. Silna
preference mimohudebnich a spole¢ensko - politickych podtextd
Chudovského tvorby vydustila k prevazné tvorbé s uplatnénim
mluveného slova. V roce 2012 se jako klavirista a skladatel zucastnil
Mezindrodni soutéZze v interpretaci koncertniho melodramu, kde
ziskal 2. cenu za interpretaci a cenu za skladatelsky pfinos v tvorbé
melodramu za dilo Lunapark mysle. Od roku 2012 také uzce
spolupracuje se Spolec¢nostni Z. Fibicha a autorsky se podili na
Mezindrodnim festivalu koncertniho melodramu v Praze. Zde v roce
2013 odeznéla jeho skladba (Uber)Untermenschen pro recitadtora,
psaci stroj, klavir a smyccovy orchestr, ktera byla navrzena na cenu
Gideona Kleina. Jeho kompozice uvedli predni ¢eské orchestry jako

Komorni filharmonie Pardubice, Moravska filharmonie Olomouc,
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Orchestr Quattro ¢i Plzeniska filharmonie. Ve své tvorbé mimo jiné
preferuje i zdjem o violu jako koncertantni nastroj, a od roku 2007
spolupracuje s violistou Ilyou Chernoklinovem, pro kterého napsal
radu komornich i koncertantnich skladeb. Zvlastni zastoupeni v
autorové tvorbé maji také kompozice pro bici nastroje, primarné
napsané ve spolupraci s katedrou bicich nastroji HAMU. Aktivné
spolupracuje s Simonem Veselym (bici nastroje), ktery interpretoval
radu jeho dél. Od roku 2012 zapocal spolupraci s festivalem "Rajecka
hudobnda jar", pro ktery napsal soutézni skladbu Idiosynkrazia pro
trubku a klavir. Skladba odeznéla v rdmci koncertl festivalu
nékolikrat a to po celé Evropé. Chudovského tvorba se stala také
soucasti festivall jako je Melos Etos ¢i Noc kosteld v Ceské republice
i na Slovensku. V roce 2013 ukoncil své bakalarské studium skladby
skladbou )A(symptota pro recitatora, velky symfonicky orchestr a
live electronics a doplikovou praci Uplatnéni mluveného slova ve
vybranych kompozicich 2. pol. 20. stoleti v <ceské hudbé, s
prihlédnutim k mé vlastni kompozi¢ni tvorbé. Od roku 2013
pokracuje v magisterském programu skladby na HAMU u prof. Ivana
Kurze. Chudovského tvorba se predevSim zaméruje na aplikaci
mimohudebnich podnétd do kompozice, ¢asto s pfidanym mluvenym
slovem. Silny podtext verbalniho sdéleni je vSak zamérné potladovan
desémantizaci ¢i neortodoxnim interpretacnim podanim. Autorova
tvorba v sobé integruje komorni hudbu, no téziSté najdeme
predevSim v tvorbé orchestrdlni a koncertantni. Jeho komorni
skladby uvedl| nespocet profesiondlnich interpretl ¢&i téles jako napft.
Karel Dohnal (klarinet), Jan DusSek (klavir), Sona Vetcha (klavir),
Rudolf Kviz (recitace), Markéta HrubeSova (recitace), FAMA Quartet,
Prazsti pévci aj. Chudovsky je také autorem nékolika
elektroakustickych skladeb, ¢asto komponovanych v duchu interakce
zivého hrani a zivé elektroniky. Posledni autorské pociny sméruji k

systematickému popirdani temperovaného ladéni a k vyuziti
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mikrointervalovych struktur. V roce 2015 popsal vlastni teoretickou
explikaci mikrointervalové hudby (Autorska vychodiska pro uplatnéni
mikrotonality, 2015), kde popisuje tzv. centralni reaplikaci, jakozto
novou tviaréi estetiku vlastnich kompozic. Daniel Chudovsky pUsobi
také jako klavirista a interpretacné se podili na premiérach soudobé

hudby. Od roku 2014 je také clenem Umélecké besedy.

Je patrné, Ze se jedna o skladbu pomérné novou a aktualni v
skladatelové tvorbé. Navic bylo pro mne velmi pozitivni, Zze autor mi
ke skladb& sdé&lil né&kolik praktickych postfehl, a také mi dovolil
nahlédnout do tviréiho procesu komponovani této skladby. Ve
srovnani se skladbou Kusy vétrné rlzice Mauricia Kagela se jednd o

méné komplikovanou skladbu.

Plizeni (viz Prilohy) je skladba pro recitatora, bici nastroje,
violu, klavir a elektroakustickou stopu. Konkrétné se ve skladbé
objevuji tyto bici nastroje: maly buben, basovy buben, zavéseny
¢inel, temple blocky, tom-tomy, spring drum, husi krk, krkadlo,
kravské zvonce, tympan, krotdly, zvony, marimba, vibrafon.
Dohromady tedy az 14 bicich nastrojd, pri¢emz findlni zvukovy
dojem ze skladby pUsobi jinak. Pfi poslechu skladby je velice t&Zké
usoudit kolik nastroji zde hraje, pocitové se mize zdat, Ze jich je
mnohem mif. Autor v8ak &asto pracuje se skupinou bicich nastroju i
v elektroakustické stopé, zaroven vyuziva postreprudukci bicich
nastrojli, elektroakustickych sampld, industridlnich zvukd a
neurditych konkrétnich zvukl. Navic celd skladba pUlsobi celistvé i
diky recitaci v elektroakustické stopé, kterou sam autor povazuje za
sémantizovany bici ndastroj. Nad linii tohoto atypicky pojatého
"biciho" ansamblu proudi sémantickd slozka slova, kterou recituje
fyzicky pritomny recitator jako live performance. Skladba vznikla na
objednavku katedry bicich nastroji HAMU na podzim roku 2013. Jako
jeji dalsi interpret jsem se proto rozhodl nahlédnout na ni
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analytickym okem. Podle slov autora skladba vznikla na podzim roku
2013 jako reakce na zvukovou krajinu béhem cesty viakem z Prahy
do Pardubic. Vyuziva tak zvukovou krajinu hi-fi a lo-fi vzhledem na
prostredi, ve kterém se pohyboval. Jednad se tak o jakési prostorové
vnimani zvuku z hlediska prolindni vice prostorl. Popisuje, ze
prostor znéjici ve vlaku, jakozto dopravnim prostredku, prochazi
zvukovou krajinou, kterd obsahuje svij vlastni zvukovy prostor. Ve
skladb& autor uZivd nahrdvek zvukl vlakového nddrazi v Pardubicich,
kde je slySet davy lidi, hldgeni o zpozdé&ni vlakd a podobné. V
prostfedi vlaku vyuZivd nahravek hlast ptisedicich, konkrétné& ¢&lend
katedry bicich nastroji. Primarnim zdmé&rem skladby je v sobé& spojit
prvky zvukové krajiny, instrumentalni Zivou performance na
koncerté, jakozto ritudlu; prvky retrospektivy, rozhovorld a
zvukovych vzpominek, asémantické a sémantické recitace,
elektronicky upravené zvuky bicich nastrojd, violy, klaviru a
recitace. Zaroven vsSak skladba vyuzivd konkrétni text Allena
Ginsberga: Kvileni. Podle slov autora tak poukazuje na dalSi rozmér
prostoru, a to je Casovy prostor, ve kterém funguji vSechny ostatni
prostory uzity ve skladbé. Celd prostorova struktura skladby tak

presahuje az do mimohudebni roviny a dala by se zndzornit takto:
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Autor ve skladbé vyuziva textu Allena Ginsberga: Kvileni. Tento
text se v8ak ve skladb& objevuje ve dvou rlznych rovinach. Za prvé
v roviné prednahrané, Ccili postreprodukovatelné a upravené ve
studiu, a za druhé v roviné pritomné, jako live performance uvnitf
koncertu jako ritudlu. Postreprodukce mluveného slova vsSak vyuziva
desémantizované roviny, které je témér nepostfehnutelna. Tato
desémantizace je zdroven podpofena vybé&rem jazykl - skladatel text
nahrdl s ¢leny ansamblu, ktery se podilel na premiére skladby. Z
tohoto divodu je mozné text uslySet v ¢estiné&, rustiné, bé&lorustiné a
slovenstiné. Tato jazykova diferenciace se vsak tyka jen textu
znéjiciho z elektroakustické stopy. V redlném case je text uvadén v
cestiné. Oba tyto svéty jsou vSak spjaty po vyznamové - sémantické
strdnce. Celkové v8ak skladba plsobi sémantickym dojmem, aZ na
nékolik momentd, kdy je stfet mnoha jazyku a noisovych ruchl (ty
jsou mimo jiné podporeny i multikandlovou reprodukci v prostoru)
velmi agresivni a jazykova stranka je témér potlacena.

Elektroakusticka stopa ve skladbé vyuziva tyto prednahrané zvuky:
- basen A. Ginsberga Kvileni v rustiné (nahrdal I. Chernoklinov)
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basert A. Ginsberga Kvileni v ¢eétiné (nahr. S. Vesely)

totéz v slovenstiné (nahral autor)

totéz v bélorustiné (nahr. A. Zhdanovich)

zvuky krajiny v blizkosti vlakového nadrazi

zvuky uvnitr viaku

zvuky vlakového néadrazi v Pardubicich (hlaseni, davy

lidi...znélka...)
- upravené zvuky bicich ndstrojd (gongy, krotdly.,), violy a klaviru

- industrialni zvuky (vlak jako stroj), zvuky papiru a zvuky paleni

cigarety

Autor elektroakustickou stopu pojima jako novy instrument,
ktery v sobé integruje vsSechny prvky uplatnény ve skladbé.
Nejdllezitéj&i se vSak stavd sémantickd stranka, kterd je cilené
podrobena rozpadu na asémantické zvukové objekty. Zvukova stopa
prostifedi vlakového nadrazi navic poskytuje melodicky model lidové
pisné "ja mam koné", kterd pozdéji ve skladbé slouzi jako scelujici

material melodické povahy.

Elektroakustickd stopa je rozdélena na tfi mensi stopy, které se
spousti béhem interpretace na koncerté. Prvni stopa vyuziva
prevdzné zvukl krajiny, nadrazi, ale také recitace. Druhd stopa
vyuziva industridlni stopy, asémantizovanou recitaci, zvuky papiru,
gongy, krotdly. Treti stopa pracuje také sémanticky a tvori jakousi
retrospektivu za prvni stopou. Objevuje se akcentace dllezitych

slov, o promluvy navic interaguji na slova recitatora "on stage".
I tyt luvy t j I tat " t "

Forma je ve skladbé velice tézko postfehnutelna, lze vysledovat

naznaky tektonickych ploch, které na sebe navazuji, anebo pfimo ze
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sebe vychazi. Nyni se pokusim popsat jednotlivé bloky, které

Chudovsky pouziva:

takt 1 - 25

Tato plocha pfevdzné vyuzivd zvukovych shlukld a objektd.
Pocatec¢ni plocha exponuje basovy buben a krkadlo jako jisty druh
introdukce. Zaroven tak vznika napéti pro expozici mluveného slova.
Jesté predtim se vsSak objevuje oznaceni PLAY TRACK 1 - kdy se
spousti prvni elektroakusticka stopa. V mnoha momentech se zda, ze
autor pracuje na zakladé ne moc promysSlené struktury melodramu.
Casto tyto shluky plsobi jako doprovod. No na druhé strané zde

nelze mluvit o vhucené asociativni roviné.
takt 26 - 32

Nosnym prvkem tohoto Useku jsou temple blocky, které razné
meéni povahu axponované stati¢nosti na zacdtku. Proces jakoby
védomé& sméfuje k hybnosti. Staticky plsobi jen tah smyécem na

krotaly, klavir je spise kineticky.
takt 33 - 43

Hybnost je podporfena tom-tomy, temple - blocky a uUsenymi

akordy klaviru.
takt 44 - 63

Po prvé se viola objevuje jako nosny pilif melodie, ktera se jevi
jako systematickd. Vytvari melodické linie bez figurace, vyuziva
motivické prdce, neplsobi noisové. Tento hlukovy charakter v$ak
prechazi do klaviru, kde hrac¢ hraje na struny plektrem, anebo je

tlumi ukazovackem levé ruky. Objevuje se sénicky prvek tahu
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smyécem na kravsky zvon poloZeny na blané& tympanQ, pricemz

interpret méni vysSku tympanu.
takt 64 - 81

Tato plocha pokracuje hlukovymi prvky v klaviru - hrac hraje
kovovou tycinkou na struny uvnitf klaviru, viola opét simuluje jakési
sirénové zvuky. V partiture navic stoji predpis pro violu: hrat
kostyfem na vino. Zvuk je tlumeny a obsahuje vice harmonickych
tonl. Bici nistroje jsou zde atypicky vyuZity - objevuje se rovnéz

zdlraznéni harmonické fady za pomoci husiho krku.
takt 82 - 86

Nahla kineticka plocha, ktera vSak hned ustava.
takt 87 - 101

Ndsleduje plocha s dominantnim zvukem vibrafonu a zvond.

Viola opé&t plsobi jako melodicky ndstroj.
takt 102 - 123

Tato plocha prinasi zvukovy, tektonicky i formalni vrchol celé
skladby, ktery je podporen rozsahlou, ale zaroven velice harmonicky

statickou gradaci.
takt 124 - 165

Jakési postludium celé skladby a epilog, ktery prinasi pfimou
citaci zminované lidové pisné v klaviru a ve viole. Marimba zde tvori
harmonicky doprovod, ktery je vzhledem k celé skladbé az drasticky
konsonantni. Recitace je zde Usecna, bez emoci a skladba je

zakoncena pizzicatem violy a tahem smydcce na krotaly.

Z hlediska interpretace skladby Plizeni je na misté poznamenat,
ze nevyuzivd vsSech moznosti na bici nastroje, ale vyuziva je v
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dostatecné mire. Chudovsky na mnoha mistech prekracuje ramec
b&*nych pozadavkl ze strany skladatele, ale dodrzuje jakési
mantinely hratelnosti. JelikoZz elektroakusticka stopa, ktera vytvari
mikrorytmické motivy a proudi v jiném taktu ¢i pulsu, je hrac¢ nucen
hrat se sluchatkami na u$ich (kvlli udrzeni tempa je interpretim
vysilan do ucha metronomicky klik). Kazda z prvnich dvou
analyzovanych skladeb obsahuje vlastni pozadavky na hrace, pricemz

kazda vyuziva poznatky své doby a smysleni.

3. 3. Jan Dusek (*1985): Hostina bohd (2013)

Jan Dusek vystudoval konzervator v Teplicich (klavir, skladba),
v letech 2004-2009 studoval skladbu na Akademii muzickych uméni
(doc. Hanus Barton), v roce 2012 zde dokoncil doktorandské studiu
téhoZ oboru. Od roku 2012 plsobi jako odborny asistent na katedte
skladby Hudebni fakulty Akademie muzickych uméni v Praze. Jako
klavirista se zG&astnil nékolika mistrovskych kurzd (Cyprien Katsaris,
Irina Ossipova, Angela Hewitt), své znalosti si rozsSifil v letech 2013-
14 soukromym studiem hry na klavir ve Vidni u Roberta
Lehrbaumera. Ziskal ceny a c¢estna uznéni v soutézich (Concertino
Praga, Mezinarodni klavirni soutéz B. Smetany, Mezindrodni soutéz
Zdenka Fibicha v interpretaci melodramu). Pravidelné pofizuje
nahrdvky ceské hudby pro Cesky rozhlas. V roce 2015 vydal se
sopranistkou Irenou Troupovou CD s kompletni pisfiovou tvorbou
Viktora Ullmanna. V roce 2006 mu byla udélena 1. cena na
skladatelské soutéZi Generace za skladbu ,...jiz za sedm dnd se$lu
na zemi dést..." a v roce 2007 na téZe soutéZi opét 1. cena za
skladbu ,Gradace pro varhany". V soutézi NUBERG 2008 ziskal za

skladbu ,Chalomot jehudi'im" Cenu verejnosti, o rok pozdéji obdrzel
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za tutéz skladbu Cenu Gideona Kleina. V roce 2010 ziskal jeho
melodram ,Prazsky chodec” 2. cenu v Soutézi pro mladé umélce
vyhlasované Méstskou c¢asti Praha 1, v téZe soutézi pak za klavirni
cyklus ,Prazské zvony"“ ziskal 3. cenu v roce 2012. Za hudbu k
némému filmu "Dité ghetta" ziskal v soutézi NuBERG 2011 Cenu
verejnosti, za hudbu k celoveCernimu némému filmu Ost und West
ziskal v nasledujicim rocniku téZze soutéze Cenu mladych. Jeho
skladby jsou interpretovany prednimi sdlisty a dirigenty (napf.
klarinetista Irvin Veny$, flétnistka Monika Streitova, dirigent Petr
Louzensky) i komorni soubory a orchestry (napr. Nederlands Blazers
Ensemble, Holandsko; Epoque kvartet; Orchestr BERG; Prazska
komorni filharmonie; Prazsky filharmonicky sbor ad.). Jan DusSek je

¢lenem Umeélecké besedy a Spolecnosti Zderika Fibicha.

Skladba Hostina bohl (viz PFilohy) od Jana Dugka vznikala od
podzimu 2012. Vzhledem k tomu, Ze se v této kompozici spojuje
mnoho elementd, bylo tfeba vée podrobné ptipravit a promyslet. Po
konzultacich s vedoucim mé prace Danielem Mikolaskem vznikla

zakladni ideova osa:
a) oslovit vytvarnika, ktery by vyrobil hrajici objekty
b) zdokumentovat filmové proces tohoto vzniku

c) oslovit hudebniho skladatele, ktery by soubézné reflektoval jak

nastroje, tak film i samotny proces

d) nazkouset a realizovat skladbu s projekci onoho filmu

Mé&lo tak vzniknout dilo, ve kterém proces je stejné& dllezity jako

vysledek, dilo, jehoz slozky se vzajemné maji neustdle ovliviiovat:
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1. Film popisuje interakci mezi vytvarnikem, interpretem a

skladatelem.

2. Vytvarnik vyrabi nastroje pro skladatele a interpreta, sam se

stava ale hlavni postavou filmu.

3. Skladatel si vybird nastroje s interpretem, zaroven reflektuje
pribéh vytvarnika, samotného vzniku dila a musi myslet i na
strih budouciho filmu. PiSe tak vlastné zc¢asti skladbu i o sobé,

jelikoZz je ucastnikem déje.

4. Interpret vybira nastroje, nazkousi findlni hudbu a provede ji
koncertné k projekci filmu, v némz je zaroven i jednou z

postav.

Napad se zdal velmi zajimavy, méli jsme pomérné jasnou
predstavu, od zacatku jsme ale védéli, ze kdyz se do néj pustime,
mlZe z nejrizné&jsich dlvodd, napf. finanénich dojit k jeho redukci.
Cely projekt vznikal v pomérné kratkém casovém horizontu priblizné
dvou mésicl. V listopadu 2012 jsme spoleéné s vedoucim mé prace
Danielem MikoldSkem oslovili vytvarnika Antonina Manto s
mysSlenkou multimedialniho projektu hry na jeho vytvarné objekty.
Antonin Manto (celym jménem Antonin Manto Mrnka) se nam zdal
jako velmi vhodny kandidat pro spolupraci. Jeho uméni osciluje mezi
volnou a uzitou tvorbou. Dominantné pracuje s litinou, sklem,
porceldanem, keramikou, jednoticim prvkem vzniku jeho dél je pak
uziti ohné. Tvofi a zije v Tuchoméricich nedaleko od Prahy a
predstavuje své vytvory v nové interaktivni koncepci tzv. living
galery, ve které je mozné jeho uméni bezprostfredné prozit a
sledovat jeho vznik. Galerie poradad workshopy, hudebni produkce a
komplexné se vénuje véem smyslim navstévnikd.
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Objekty, jez vytvarnik vytvari, misy, vazy svicny, ale i pouhé
abstraktni skulptury nebo tyCe mne inspirovaly k mysSlence jejich
rozeznéni a zapracovani do pripravovaného koncertniho projektu.
RlUznost materiald, ale i geneze vzniku mi ptipadaly jako nosny
prvek a vychozi bod pro celkovou koncepci. Zaroven jsme citili
potfebu celou véc oramovat jednak hudebni, jednak vytvarnou
jednotici mysSlenkou a zapojit dalsi obory. Nutnosti se tedy stala
Ucast skladatele, ktery by vsSechny nabizejici se zvuky usporadal a
prolnul s b&Znym arzendlem bicich nastroji, tedy vlastné& slozil
skladbu. Zaroven jsme ale také védéli, Ze skladatel by nemél pouze
volné pracovat s danym materidlem, ale naopak zpétné podporit
proces vyvoje a zkoumani a vlastné to ve své skladbé reflektovat.

Nabizela se tedy mySlenka filmu nebo koncertu s filmovou projekci.

Antonina Manto jsme tedy oslovili s jasnou myslenkou vzniku
filmu o procesu jeho tvorby a vytvafreni “nastroju”, které se posléze

stanou soucasti zminéné produkce.

Shodou okolnosti jsme ale zjistili, ze v nedavné dobé byl praveée
dokonéen film Hostina boh( uznidvaného kameramana a reZiséra
Marka Jichy, jenz wuméleckou formou mapuje proces vzniku
Mantovych dél. Novy film tedy nemél v danou chvili smysl, rovnéz
¢asové a finanéni dispozice neumozfiovaly pldvodné zamys$lenou ideu

zprodukovat.

Pfehodnotili jsme tedy zamér a dosli k tzv. pilotni verzi
projektu, na které jsem si chtél vySe zminéné principy vyzkouSet v
uspornéjsi formé. Napad vykrystalizoval v ideu pouziti filmu Hostina
bohtd ve zkrdcené podobé& a realizaci nové hudby. Cilem se stalo

koncertni provedeni s filmovou projekci.

V dalsi fazi jsme se tedy obratili na Marka Jichu, zda by

pGvodni film nesestifihal do kratdi a rytmicky vhodnéjsi podoby.
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Velmi ochotné se tohoto Ukolu ujal. Jen pripomenu, Ze pan Jicha je
predevSim velmi uznavanym kameramanem, tedy odbornikem na
obrazové ztvarnéni, se smyslem pro stfih a rytmus filmu. Od roku
2003 vyucuje kameru na prazské FAMU a roku 2006 ziskal
akademicky titul docent. Kromé& kameramanskych poé&ind (jmenujme
alespon celovecerni snimky jako Skritek, Cesta z mésta, Dvorak v
Americe, Kamenny most, Barokni opera) se podilel jako scénarista a
rezisér na snimcich Pisnic¢kar, ktery nezemrel, Mal¢ik nebo Hat-Trick.
V kratké dobé& jsme tedy méli novou verzi Hostiny bohd, z pdvodni

délky 18 minut zkracenou na cca vyslednych 8.

Mezitim jsem uvazoval o autorovi hudby. Celkem jasné mi z
predchozich interpretacnich zkusSenosti vytanulo na mysli jedno
jméno: Jan DusSek. V té dobé dokoncoval doktorandské studium na
prazské HAMU a nabizela se tedy spoluprace v ramci hudebni fakulty.
Setkal jsem se s jeho praci osobné jako interpret ve skladatelském
projektu NuBerg komorniho orchestru Berg. Nutno pfipomenout, zZe
pravé ocenéni, kterd Jan Dusek v projektu NuBerg ziskal, se primo
vztahuji k tvorbé spojené s filmem. Roku 2011 mu byla udélena cena
verejnosti za hudbu k némému filmu Dité ghetta a roku 2012 cena
mladych za hudbu k celovecernimu filmu “Ost und West”. Pravé jeho
zkuSenosti s multimedialnimi produkcemi, ale i jeho uUcelny hudebni
jazyk, prosty jakékoliv skladatelské exhibice, ale rovnéz eldn a
ochota predstavitele nejmladsi autorské generace, mne presvédcily o

spravnosti této volby.

Priblizné zacatkem prosince 2012 jsem tedy Janovi DusSkovi
pfedal film Marka Jichy Hostina bohl a zaroveil s nim zacal
konzultovat ndstrojové obsazeni. Jeho prvotnim Ukolem bylo vytvorit
hrubou hudebni koncepci, do které se postupné vclenovaly detailni
zvuky. V&e bylo v procesu a mnoho “ndstroji” z dilny Antonina

Manto ¢ekalo teprve na svlj vybér a vyzkougeni zvukovych moZnosti.
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Prvotni prace Jana DusSka spocivala ve formalni stavbé hudby v
souladu s dé&jem filmu, vytvofeni leitmotivli a napsani hrubé,

zvukové nedopracované kompozice.

Ve chvili, kdy jsme méli ujasnéno, kdo a jak se na
multimedialnim projektu bude podilet, stanovili jsme rovnéz termin
performance a nazev dila. Volba padla na koncert katedry bicich
nastrojl, konany 25. 2. 2013 v Sale Bohuslava Martinl na praZské
HAMU a nazev se zcela pFirozené nabizel dle plivodniho dokumentu -

Hostina bohd.

Po zhodnoceni celého raného procesu a komunikace s umélci se
cely postup prvotnich priprav tedy da shrnout do nasledujicich bodd,
které se, jak jiz jsem zminil, z mnoha ddvodi musely oproti pGvodni

mysSlence upravit:

a) vybér vytvarnika - Antonin Manto

b) Uprava jiz vzniklého filmu Hostina bohd - Marek Jicha
c) vybér skladatele a zadani kompozice - Jan Dusek

d) stanoveni terminu, mista provedeni a planu realizace

Ve chvili, kdy jsem mél jasno o tvaru celého naseho pocinu a
kdy bylo zfejmé, jakym smérem postupovat, bylo nutno zadit
pracovat na zkougeni a vyb&ru ndstroji a to jak konvenénich bicich a

perkusi tak i novych objektd Antonina Manto.

V obou pripadech jsem ponechal svobodu zuUcastnénym
umélcim a spolehl se na jejich intuici a pfedstavivost. Jan Du$ek
postupoval pFi vybé&ru konvenénich néastrojid zcela dle svych
zku$enosti a samozfejmé i dostupnosti, at uz z vybavy HAMU, diky
Danielu Mikoldskovi i z Ceské filharmonie & osobnich vlastnictvi.
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Antonin Manto je rovnéz provozovatelem prodejni galerie na
Staroméstském namésti, prisel tudiz logicky s navrhem, Ze vybere a
priveze na toto misto své objekty a ja (za asistence Daniela
Mikolaska) budu zkoumat jejich moznosti a predavat zkusSenosti s
jejich zvukem skladateli. Po nékolika navstévach jsme zvolili
v v [o] 7 . 7 [o] . v Iré v v
predmety ruzného materialového puvodu i vzezreni a rovnez

vymysleli techniky hry, které jim svédci.

Skladatel Jan DusSek poté zapracoval nové témbry do své
partitury a dokoncil detailné skladbu v souladu s filmovym

materialem.

Dalsi, velmi obtizné uUkoly pred nim staly v nékolika rovinach.
Za prvé musel zprehlednit zvukové schéma skladby tak, aby se
mohly stfidat jednotlivé nastrojové sekce, aby jinak feceno neznély
neustale pres sebe vSechny mozné barvy a zvuky. Dale si musel
poradit s rozpldnovanim melodickych a nemelodickych ndstrojd.
Rovnéz musel vtipné do skladby zakomponovat nové objekty tak, aby
kazdy z nich mé&l v pravy &as svdj nosny vyznam. To vse dal do
sluzeb rytmu stridani obrazu vizudlniho dila. Druhym uUkolem,
neméné ddlezitym, bylo vie vymyslet tak, abych ja, jakoZto jediny
interpret, obsluhujici pfes dvacet nastrojd, jsem vse mé&l moZnost
prakticky realizovat. Rozdélil partituru do prehlednych néastrojovych
sekci. Stfedobodem se stala prirozené sada tympant, od niZ se na
obé& strany pddia i za mne stavély dal$i sekce instrumentd.
Nejvzdalenéjsi nastroje tedy nebylo mozno bezprostfedné po sobé
pouzit, coz vlastné ale prospélo prehlednosti jednotlivych zvukovych
oddili skladby.

Multimedidlni projekt Hostina boh( se opiral pfi svém Zzivém

provedeni o tyto tvirce:
a) Oleg Sokolov - inicidtor projektu, hra¢ na bici a perkuse
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b) Daniel Mikolasek - pedagog, vedouci prace, konzultant a

manazer prvotnich my$lenek a kontaktl

c) Antonin Manto - vytvarnik, hlavni postava filmu Hostina bohl a

vyrobce hrajicich objektd

d) Marek Jicha - rezisér, kameraman a autor plvodni i zkracené

verze filmu Hostina bohd

e) Jan Dusek - autor hudby a propojeni Zivého provedeni s

obrazem

Nejprve popidu d&j a zpracovani filmu Hostina bohl, &inim tak z
divodu, Ze tento dokument byl jiZ po svém sestFihdni neménnou
soucCasti a zakladem pro dalsSi zpracovani (o budoucich mozZnostech

spoluvytvareni filmu pohovorim v zavérecné kapitole své prace).

Déj filmu je prosty, snazi se zachytit proces tvorby Antonina
Manto. Nicméné jeho scénar ma jakousi fiktivni nadredlnou linii,
odtud i nazev Hostina bohl. Ve svém ztvarnéni klade Marek Jicha
diraz na vnitfni silu uméleckého procesu. Pracuje s motivy
zakladnich ideji, kdy zachycuje vytvarnika ve stadiu navrhovani a
kresleni, dale pri procesu vyroby a vse konc¢i vysledkem, jiz bézny
konzument Mantovy prace vidi az na konci. Je zde kladen velky
dlraz na setfeni hranice mezi uménim a jeho uzitim. Zaroven se da
ale dokument pojmout jako kritika konzumni spole¢nosti. Dnesni
¢lovék, uvykly na uzitné predméty primyslové strojové vyroby jiz
nemd tak presnou predstavu o tom, jak mulZe vznikat objekt, ktery
zdanlivé vypada jako svicen ¢i misa, ktery vSak ma za sebou
originalni proces od zakladni myslenky az po tvrdou fyzickou praci,

kterou jeho realizace vyzaduje.

Marek Jicha zvolil jako hlavni motiv nebo spiSe cil téma

hostiny, v tomto pripadé film vrcholi spoleénym posezenim rodinnych
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prisluénikl, ktefi v8echny origindlné vyrobené pfedméty zapoji do
svého stolovani a ucini tak uméni naprosto samozrfejmou soucasti

svého zivota.

Toto je vsSak az zavér filmu, takto jsou podobné objekty a
vytvory zvykli pouzivat ti, kteri si v designovych studiich a galeriich
zakoupi origindly umélci a moznad si neuvé&domi, kolik energie,
emoci, vnitfniho boje nebo nepodafenych pokusd stoji vyroba

takovéhoto originalniho kusu, jaky nabizi pravé Antonin Manto.

Marek Jicha vystavél film na né&kolika protichldnych vrstvach,
které spolu vzajemné souvisi a sméruji k danému cili - hostiné. Dvé
zakladni linie jsou tyto: priprava hostiny a samotna hostina proces

vyroby, prirodni zivly a materialy.

Film otvird scéna prazdného prostoru, do néjz postupné lidé
prinaseji zidle, vzapéti je vSak v rychlém sledu stridan motivy ohné,
jako zakladni vyrobni technologie. Antonin Manto pracuje s pevnymi
tvarovatelnymi pisky, ze kterych modeluje formy. Voli pak materialy
jako sklo ¢&i litinu, kterymi za vysokych teplot formy vyléva. Vse je
dopredu promysleny proces, ktery se ve finale nedd opakovat,
objekty pak jiz maji ten tvar, ktery jim autor vnuknul a pftipravil
pred samotnym procesem odlévani. Stfredem déje filmu je pak motiv
,Slévarny", kde vznikd vétdina litinovych objektl, u tohoto tématu je
zdlraznéna surovost a industridlni povaha stadia tvorby. (Dovolim si
malou odbocku. Podobné procesy jsou odeddvna zndmé u mnoha
umélch. Malo lidi vnimd tu skuteénost, Ze napriklad Michelangelo,
zbéhly nejen v socharstvi a malirstvi, ale rovnéz v architekture nebo
anatomii, kvidli nékterym svym zakazkadm vyhledal vysoko v horach
nova nalezisté mramoru a sam vyprojektoval a nechal postavit
silnici, po které se mramor po delsi dobé dopravil teprve k nému do

ateliéru.)

70



Z4avér filmu, po ndvratu k nékterym pdvodnim motivim sméfuje
k naplnéni prostoru zidlemi a jiz hotovymi artefakty. Vysledkem je
ona pfirozend hostina, kterd sama o sob& by mohla plsobit vliastné
snobskym dojmem, nicméné v souvislosti s déjem se jedna o

naprosto samozrejmé zhodnoceni Mantova dila.

Nova hudebni slozka z dilny Jana DuSka a mne jako interpreta
ma pak za ukol v Zivém provedeni podtrhnout a z filmového platna
do Zivého prostoru prenést vysSe zminény obsah, jeho atmosféru,

emocionalni stranku a snad i filozoficky podtext.

Jan DusSek musel nejen pochopit a uchopit tyto déjové
skutecnosti, ale musel respektovat formu a pfesné nacasovani hudby
a ptizplGsobit vyb&r nastrojl. V tomto pfipad& nemé&l moZnost ovlivnit
stfih obrazu (jak tomu obcas u filmové tvorby byva). Film pfimo
uréoval nacasovani formy, at uz se rozhodoval to pfimo respektovat
nebo naopak jit kontrastné proti nému. Nejlépe vystihne jeho praci

citace jeho vlastniho popisu a vidéni procesu:

“Plvodni zamé&r hudby k filmu Hostina BohU tkvé&l v pouziti
industridlnich zvuk( slévarny a sklarny a ob&asnych dialogd a dal$ich
ruchl jako souc&dsti hudebni (zvukové) slozky. Nanestésti se
nepodafilo dohledat verzi filmu bez nasazené (neplvodni) hudby.
Tim dosSlo ke znacné komplikaci a totalnimu prehodnoceni celého
zaméru. Z plvodniho filmu tedy bylo nutno udélat film né&my. Oproti
predchozi délce filmu (cca 16min) jsme také dospéli k markantnimu
zkrédceni na méné nez polovinu ¢asu. Mnohé zdbéry v plvodnim filmu
totiz pulsobily velmi opakujicim se dojmem, navic bez ptimych
souvislosti k jasné obsahové linii filmu. Zkracenim tak doSlo k

pomérné velkému zhuéténi vétdiny prvkd ve filmu uzitych.”

PFestoze hudba Jana Dugka vznikala z vy$e uvedenych ddvodl

az po sestrfihani filmu a bez zdsadniho vlivu na jeho scénafr, rytmus a
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atmosféru, lze vypozorovat urcité spolecné zakonitosti mezi formalni
strukturou vizualniho a hudebniho dila Jan DusSek priradil urcité
motivy, jez mGZeme v souladu s hudebni tradici nazvat leitmotivy,
podobné strukturovanym motivim v dokumentu Hostina bohl. Ve
filmu (a v souladu s tim i v partiture) se opakuji v proménlivych
variacich nékteré motivy. Jde napfriklad o motiv “Kresli”, “Ohen”,

“Zidle v prostoru”, stfedem filmu je pak “Slévarna”.

Razeni jednotlivych myslenek filmu a i jejich tempo silné
pripomina tradi¢ni formy, tak jak je zname ze skladeb klasické
hudby. Mnohdy to, byt vzdalené, pfipomind nam dobfe znamou

pisnovou formu nebo tzv. velké rondo.

Jan Dusek priradil jednotlivym  filmovym oddildm i
charakteristicka zvukova seskupeni a hudebni motivy dle

nastrojovych sekci. Schéma pak vypada néasledovné:

sekce A - Uvod (titulky, ale hudebné leitmotiv Zidle v prostoru -

zvony)

dil A

sekce B - Ohen (cinely)

sekce B - Kresli (kratky motiv tympant)
sekce B - Ohen

sekce B - Kresli

dil B

Zidle v prostoru (zvony)

sekce A

sekce C - Kresli (motiv se rozviji z tympand na melodické Crotali)

sekce A - Zidle v prostoru
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dil C

sekce D - Slévarna (dlouha plocha s dominanci malého bubinku a

industridlnich perkusivnich zvukd)
dil D (mohl by byt ale variantou dilu B ¢i A)
sekce A - Nese misy na stil (Gonghi - novy motiv)

sekce C - Kresli (zde se opé&t prolind a rozviji motiv tympand a
Crotali)

zavér A’ sekce A
Coda (titulky a zavér hudby)

Pokud obé& slozky linedrn& nezavisle zapideme, muizZe vzniknout
jesté zajimavéjsi srovnani v podobnosti uvazovani filmare a

skladatele.

Skladatel radi sekce a zdkladni motivy takto:

A-B-A-C-D-A-C-A

Filmat Fadi sekvence timto zplsobem:

Zidle - (Ohef - Kresli - Ohen - Kresli) - (Zidle - Kresli -Zidle) -

Slévarna -(Misy - Kresli) - Hostina

Takto se jiz zda, Zze uvazovani v zakladnich strukturach je velmi

podobné. Z hlediska hudebniho i filmového se nikdy mysSlenka
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neopakuje stejné, vzdy je variovana a obohacena nebo rozvinuta
jinam, nicméné mne zaujala prvotni filmarfova schématicka

vytribenost, kterou vlastné az hudebni slozka posilila a odkryla.

Nastroje jsou rozmistény do ¢&tyF blokl, v partitufe oznadeny
vzdy pismeny A, B, C, a D. Hrac¢ se pohybuje mezi nimi. Jednotliva
seskupeni jsou uzplUsobena dle vyvoje hudby a tak, aby interpret mél
sekce na dosah. Kromé& klasickych nastrojd jsou zastoupeny v kazdé
skupiné i predméty =z Ilitiny a ze skla vyrobené vytvarnikem

Antoninem Manto.
A
Campane tubolare Gonghi D,F,G,A,C

Tyée (litinové, zarezlé, s hrubym povrchem, rGzné délky)

B
Piatto sospeso piccolo (maly ¢inel) 2 Timpani - medio e grande

Bodec (nastroj)

C
Piatto chinese sospeso (vétsi Cinel)

3 Timpani - piccolo, medio e grande Crotali (chromatica ve dvou

oktavach)
Svicny (litina)

Vysoka sklenéna vaza Sklenéné misy
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D

Tamburo piccolo

Piatto sospese grande (velky cinel)
Tam-tam (grande)

3 Roto-tomy

Zde bych si opét dovolil citovat Jana Duska: “V ramci skladby
jsem se snazil vyuzivat nékolik sad ndastrojd, kdy kazda byla
asociovana (alespon castec¢né) s urcitym prostredim, ve kterém se
film odehrava. Naroky kladené na hrace na bici nastroje tim byly
tedy mnohondsobné zvys$ené, nebot byl nucen k velmi rychlému
stfidani rdznych ndstrojd i palicéek v navaznosti na nelprosnost
filmového ¢asu. Zameér zapojit do instrumentare i artefakty A. Manto
Mrnky byl jasny od samého pocatku. Nebylo vSak dlouhou dobu
vyjasnéno, jaké artefakty poskytne, z jakého materidlu a jaky
zplsob hry bude moZné pouZivat, tedy vlastné jaké zvuky takové
nové ndstroje prinesou. Z dodanych ndastrojd se mi jevil jako
nejzajimavéjsi jakysi bodec, ktery skytal né&kolik moznosti druhl hry.
DalSim zajimavym prvkem byly dvé neopracované lité tyce, které,
kromé& samotnych Gderd jedné o druhou, umozfovaly i vytvofeni
zajimavého zvuku prostrednictvim jejich vzajemného treni. Sklenéné
predméty, které jsme dostali k dispozici, vykazovaly znamky velké
kfehkosti. Jejich uziti tedy muselo byt pripraveno dynamicky a
dochéazi k nému po vyrazném decrescendu, kdy je, dle mého soudu,

posluchacdovo ucho jiz schopno vnimat i velmi slabé zvukové a
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barevné nuance. Ke hfe na tyto sklenéné nastroje se pouziva jak

velmi mékkych palicek, tak i tfeni smyccem.”

Ve chvili, kdy byl sestrihan film a vybrany “nastroje” Antonina
Manto, musel jsem si vytvorit néjaky plan pro spojeni slozek a
nacvik skladby. Ta ale jesté pri nacviku byla v dokoncovacim procesu
a i poté dochdzelo s ohledem na specifi¢nost nastroji k mnoha

zmeénam.

Prvni stranky skladby jsem zacal nacviCovat priblizné tfi tydny
pred koncertem a jako celek jsem ji mél mozZnost vidét teprve v

poslednich dnech.

Pfi realizaci se vyskytlo né&kolik problémi, které jsme museli

resit, a které vyzadovaly velkou davku improvizace a trpélivosti.

Prvnim praktickym problémem bylo zapdjéeni a shromazdéni
véech néastroju. Jak jiz jsem zminil, ty konvenéni byly povétdinou z
vybavy HAMU a Ceské filharmonie. Bylo véak tfeba zajistit dopravu a
uschovani uméleckych predmétl Antonina Manto. Né&které z nich
dosahovaly znacné hodnoty v radech desitek tisic korun a nékteré,
napriklad sklenéné misy, byly tak kifehké, Ze jsme je radéji privezli
pouze na findlni produkci. Zaroven jsme museli s ohledem na jejich
rozbitnost prizplsobit techniku hry. PouZival jsem pouze smycec,
nikoliv Udery palickami. Ostatni, napriklad litinové objekty vozil A.
Manto na HAMU postupné, a bylo nutné je uschovat ve tridé katedry

bicich néstrojd.

Daldim UGskalim bylo prostorové rozlozeni ndastroji. Piestoze
skladatel Jan DusSek v tomto ohledu vsSe peclivé pripravil a rozdélil do
sekci, musel jsem nastroje dle partitury uvazlivé serfadit a v
nékterych pripadech zménit techniky hry tak, aby vSe bylo mozné
stihnout. Centralné jsem postavil tympany, které byly soucasti hned

dvou sekci a na kraj umistil sekce, které spolu bezprostredné
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hudebné& nenavazovaly. Gonghi pak z dlvodu dosazitelnosti byly za

mymi zady.

Kdyz jsem mél vyreSeny tyto prostorové dispozice, mohl jsem
se pustit do nacviku. Ten probihal stfidavé ve dvou fazich. Nejprve
jsem se naucil Cisty hudebni text daného Useku, poté jsem jej ale
musel synchronizovat s dénim na platné. Bylo trfeba naplanovat
presny timing jednotlivych hudebnich sekci, mimo to i nékteré uUdery
presné nacasovat na jejich obrazové protéjsky. V mnoha pripadech
misto not slouzila k mé orientaci slovni poznamka, jako napr. Kresli,

Nese misy na stll, Oheri atd.

Bylo tedy tFfeba se naudit i d&j filmu a tempo obrazkd do
detailu. K nacviku jsem pouzival pocita¢ ve tridé katedry. Opakoval
jsem ka?dy den dané Useky tak dlouho, az ve$ly délky zabérQ zcela
do mého védomi i podvédomi. Na mnoha mistech to bylo velmi
obtizné, bez néjakého rytmického voditka jsem musel zachovat
synchronni vyvoj hudby i obrazu. Slo vlastné o opakované cviéeni
¢asového odhadu a intuice. Nejprve jsem to vnimal jako nemozné,
nicméné jsem v sobé odhalil zcela netuSené schopnosti. Fakt, Ze
C¢lovék je schopen se se znacnou presnosti naucit odhadovat délky
¢asu bez rytmického voditka, mne velmi prekvapil. Napomocen mi
byl sice obraz, ale ten jsem mohl sledovat jen periferné a jen v

urcitych okamzicich.

Spole¢né s Janem Duskem jsme v posledni fazi korigovali
dynamiku, pouziti technik hry, aby vsSe vysledny dojem co nejvice
podporilo. Poté jsme reSili, jak vlastné vSe bude vypadat na pédiu.
Rozhodli jsme se platno instalovat centrdlné a sady bicich nastrojl
po jedné ze stran. Sadu sklenénych mis, ktera je ve skladbé pouzita
pfed samotnym zavérem jsem i z vizudlnich dlivodu ptedsunul pfed

ostatni nastroje, aby vynikla i jejich vytvarna hodnota.
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Provedeni Hostiny bohl 25. ledna 2013 se stalo alespof z
pohledu katedry bicich ndastroji ojediné&lou zdleZitosti, pFineslo
velkou zkusenost i nékteré otazky na které bych rad navazal v

pokracovani projektu.

Cely proces tvorby multimedidlniho dila prinasi nové situace,
jez na jeho pocatku nejsou novackovi, jakym jsem byl ja, v mnohém
zndmy. PotiZe, které potkaly na$ projekt Hostina bohd, se daji
rozdélit na problémy v komunikaci, v praktické realizaci a problémy
“ideové umélecké”. Jak jiz jsem uvedl na mnoha mistech této prace,
jednotlivé umélecké obory, o které jsem svoji praci opiral, maji své
vzité zakonitosti a v mnohém nepocitaji s presahem do téch druhych.
Asi nejlépe v tomto ohledu pro mne vychazel film, jenz je ze své
podstaty nucen se zvukem a obrazem pracovat, tudiz hudba i
vytvarné uméni se v ndm ¢&asto snoubi (i kdyZ je to plvodné hlavné
prenesené dokumentarni a divadelni médium). Problémy s filmem,
ale nastavaji v jeho neménnosti, a jak jsme se s Janem DusSkem
presvédcili i v jisté neohebnosti. Na pddiu se vSe musi podridit jiz
hotovému tvaru, coz je do znacné miry svazujici. Z hlediska
produkce je pak treba financovat jeho natoceni, sestrfihani a také
zajistit odpovidajici projekéni prostredi, coz vSechno dohromady pfi

uplatné&ni mnoha narokd muzZe byt zna¢né& nadkladné.

Vytvarnik jako tvlrce funguje skvéle ve filmové ¢&sti.
Problemati¢té&jéi je jako tvirce predmétl, které by mély hrat. Pokud
s tim nemd& za4dné zkusSenosti, nedovede si techniky hry ani jejich
zapojeni nejprve predstavit. Je tedy ve fazi hledani (stejné jako
hudebnik). Objekty jsou naro¢né na prostor, dopravu, jejich vyroba
je nakladnd. Skladatel kooperuje s vySe zminénymi svéty. Je nucen
slevovat na jedné strané ze svych svobodnych hudebnich predstav a
podridit se filmu, na strané druhé se musi vyrovnavat s novymi

nastroji od vytvarnika a moznostmi interpreta. Do posledni chvile je
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tedy v procesu. NemuUze vlastné& skladbu z objektivnich dGvodd
dokoncit s velkym predstihem. Interpret pak musi hledat cesty
komunikace mezi vSemi zucastnénymi. Vysvétlovat principy hry

vytvarnikovi, skladateli a opét jako vSichni se podridit filmu.

V nadem projektu Hostina bohd jsme se odchylili od plvodnich

zdmérd z mnoha ddvodu:

1) Film o Antoninu Manto byl jiz natocden, tudiz jeho idea se

nestala souddsti naseho planu, byla pouze pFizplsobena.

2) Vyroba vytvarnych objektl pfimo na zakazku se také nekonala,
zde spise z ekonomickych ddvodd. Pouzili jsme tedy jiz hotové
predméty dle vzdjemnych konzultaci. RovnéZ tak plvodni interaktivni

zamér byl na této lini ponékud zredukovan.

3) Skladba se musela ptizplsobit obéma vy$e zminénym faktdm a
nemohla tedy reflektovat pGvodnim zamy&lenym zplsobem cely

proces vzniku.

4) Vybér prostoru byl z mnoha ddvodd logicky umistén na HAMU,
odpovidal by mu jisté Iépe néjaky méné oficialni prostor, ktery by

byl vice vstficny k verejnosti.

5) Z hlediska interpreta jsem byl do celého procesu zainteresovan v

pomérné malé mire.

Pradce na realizaci multimedidlniho projektu Hostina bohl mi
otevrela cesty k jinému vnimani uméni i vlastniho postaveni v ném.
Doposud jsem se zabyval pouze interpreta¢nimi zalezitostmi, jak
skladby co nejlépe zahrat a pochopit. Timto pocdinem, aniz jsem si to

v 7 v . v 7 . o
na pocatku wuvedomoval, jsem se stal zcasti spolutvurcem,
iniciatorem i organizatorem projektu. Uvédomil jsem si, ze pokud
takovato produkce nemd obsahovat pfili§ mnoho kompromisd, je

tfeba se na ni pripravovat drive, provést si sondy a analyzy do
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jinych uméleckych oborl a véas kontaktovat se zakladnimi
mySlenkami vSechny zucdastnéné, a to zejména v pripadé, ze chci

vsem ponechat co nejvétsi svobodu v tvorbé.

3. 4. Jifi Luke$ (*1985): “.plus..” (2015)

A\Y ”

DalsSim analyzovanym dilem je skladba Jifiho LukeSe "“.plus..

pro akordeon a bici vyuzivajici prostor.

Jifi LukesS se narodil 3. ¢ervence 1985 v Praze. Hudbou se zacal
zabyvat ve svych deseti letech (ZUS Stefdnikova - obor hra na
akordeon). Po dokonéeni studia Stfedni primyslové $koly sdélovaci
techniky Panska (maturita v roce 2004) uUspésSné vykonal prijimaci
fizeni na Prazskou konzervator, nejprve v oboru akordeon (Mgr.
Ladislav Hordk), od roku 2006 také obor skladba (Doc. Mgr. Eduard
Dousa, Ph.D.). V roce 2008 vykonal maturitni zkousku v oboru

akordeon.

Pravidelné se Ucastnil narodnich i mezinarodnich soutézi ve hre
na akordeon (1. cena v soutézi ZUS - Ustfedni kolo - r. 2001, 1.
cena v soutézi Konzervatori ve hfe na akordeon v Pardubicich v r.
2004.). Teézistém jeho <cinnosti je interpretace zejména ceské
soudobé hudby sélové i komorni - véetné vlastnich kompozic. Béhem
studia nastudoval a koncertné provedl skladby E. Dousi, J. Felda, P.
Fialy, J. Laburdy, J. Meisla, O. Machy, P. Trojana, V. Trojana. V
premiére uvedl skladby Pavla Trojana - Sonatina pro akordeon
(rovnéz nahréana pro Cesky rozhlas), Jifiho Laburdy - Buffoneria pro
klarinet a akordeon. Ucinkoval na hudebnim festivalu v Aosté
(Italie), v Chamu (Némecko). V ramci spoluprace Prazské

konzervatore s Richard Strauss-Konservatorium v Mnichové Jifi
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LukeS realizoval koncert v Mnichové s akcentem na hudbu c¢eskych
autorl a vlastnich skladeb. Vlastni tvorba je =zachycena na
profilovém CD s komorni hudbou, kde vétsinu skladeb sam
interpretuje. Ve studijnim roce 2008/2009 mu byla uznana studijni
prémie Ceského hudebniho fondu. V letech 2009 - 2014 Uspésné
absolvoval Hudebni fakultu Akademie muzickych uméni v Praze ve
tridé Prof. Ivany Loudové. Jako interpret zkouma ve spolupraci s
ostatnimi skladateli nové zvukové a interpretacni moznosti
akordeonu. Je autorem publikace Nové témbrové moznosti akordeonu
v kontextu novodobé instrumentace. Jeho skladby zaznély na
koncertech a festivalech v CR, Slovensku, Italii, Slovinsku,
Chorvatsku, Ciné&, Srbsku a Ukrajiné. V roce 2014 vysilala rozhlasova
stanice Radio Beograd porad vénovany jeho akordeonové tvorbé. V
posledni dobé se zaméruje na intermedialni projekty. Spolu s kolegy
zalozil skupinu O. E. M. Arts specializujici se na performance a
audiovizualni projekty. Je téz pedagogicky <cinny na Prazské
konzervatofi, ZUS Stefanikova a ZUS Taussigova. Od roku 2015
zastupuje CR v organizaci Confédération Internationale des

Accordéonistes spadajici pod UNESCO.

Skladba “.plus..” pro akordeon a bici (viz Prilohy) vznikla v
roce 2015 na objednavku mou objednavku. Do jisté miry abstraktni
nazev odkazuje k zakladnimu konceptu kompozice, tedy spojeni dvou
zvukovych svétd do jednoho homogenniho zvukového celku v
prostoru. Premiéra se odehrdla 29. kvétna 2015 v prostorach HAMU
Praha (sal Martinl). Prdvé prostorové moznosti a usporddani salu

Martinl predstavovaly dllezité koncepéni vychodisko skladby. Diky

\! n”

provoznimu omezeni nebylo bohuzel mozné “.plus..” provést podle
zamy$leného scénatfe, coz do jisté miry oslabilo pdvodni zédmér

celkového vyznéni dila.
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“.plus..” je psano pro akordeon a bici nastroje. Z hlediska
zvukové stranky dila autor uvadél jako hlavni myslenku pracovat s
mirou perkusivnosti zvuku obou ndastrojd, tj. hledat nastrojové
polohy, kde pfi nasazeni ténu témér chybi atack, ¢imZz dochazi k
organickému propojeni zné&jicich spekter ndastroji a naopak préace s
jejich odlisnosti pri perkusivnich zvucich. Z povahy véci pak jasné
vyplynula forma kompozice, ktera je stavéna od statické zvukové
plochy k rytmické hybnosti. Bici slozka skladby obsahuje vibrafon,
krotaly, tyCové zvony, 4 boobamy a perkuse (dva zavésSené cCinely,
tamtam, basovy bubem se Slapkou). Proti tomu stoji akordeon, jehoz
part na nékolika mistech obsahuje také vstup zavéseného <cinelu
hraného metlickou a wind chimes. Pravé akordeon, jeden zavésSeny
¢inel a wind chimes mély byt umistény na balkénu salu tak, aby
jejich pritomnost nebyla pro posluchace postfehnutelnd opticky, ale

pouze akusticky.

Architektonické fedeni sdlu MartinG v Praze disponuje kromé
prostoru podia také balkénem umisténym v zadni ¢asti salu. Ackoliv
se jednd o velmi maly a logisticky znacné nepfristupny prostor, dava

\!

skladateli nové moznosti prace se zvukem. Kompozice “.plus..” pak
vyuzivd hlavné dva parametry vychdazejici z tohoto konceptu:
prostorovou dislokaci a absence optického vjemu posluchace. Tedy
poslucha¢ vnima zrakem pouze akci bicich ndastroji na pédiu. Na
tomto faktu je vystavén zacatek skladby, kdy part akordeonu a
bicich nastrojd tvofi velmi podobnou zvukovou strukturu. Poslucha¢
by tedy vnimal zvuk akordeonu jako svého druhu vykomponovanou
ozvénu salu, kterd se postupné konkretizuje, osamostatfiuje a
ziskdva vyznam samostatného hudebniho pasma. PFi pohledu do
partitury je jasné, Ze jak part bicich ndstroji, tak akordeonu je od
zacatku vykomponovan jako dvé samostatna pasma. Dana akustika a
prostor salu pak tyto dvé zvukové témér homogenni pasma spojuje

do jednoho zvuku, ktery je vnimdm posluchacem vice prostorové,
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nebot mé& pravé dva zvukové zdroje, které jsou od sebe znacné
dislokovany, a poslucha¢ se nachazi zhruba v jejich polovic¢ni
vzdalenosti. Tolik idedlni predstava. Provozni podminky bohuzZel dany
koncept trochu posunuly, nebot nebylo mozné vyuzit prostor
balkdénu. Zvolili jsme tedy nakonec variantu umisténi akordeonu,
¢inelu a wind chimesd v zadnim rohu sdlu (za posluchaéi pod
balkonem). Z hlediska dislokace se tak jednalo o velmi podobnou
akustickou zkugennost, role absence optického vjemu posluchaél tim
ovéem vzala zcela za své, nebot byla od zacadtku prozrazena
pritomnost a lokalizace té&chto tfi ndstroji. Plvodni zdmé&r vytvorit v
posluchacdich iluzi toho ze sal “sam hraje” se bohuzel nepodarilo
docilit. N&kolik posluchadl se dokonce vytrvale otdc¢elo do zadniho
rohu salu v touze opticky kontrolovat, co se tam déje. Jejich vnimani
bylo tak prirozené koncentrovdano na detaily, coz ale nebyl zéamér
skladby. Tim bylo zejména vnimat celek, zvukovou propojenost dvou

skupin nastrojl, kterd se postupné& pomalu rozdvojuje.

Zakladni koncept formalniho reseni uz byl nastinén vysSe v
textu. Vychazi z postupného rozdvojovani (vzdalovani se) dvou
zvukové témeér totoznych hudebnich pasem. Tento Usek vymezuji
takty 1- 28. Jednotlivé zné&jici tény akordoenu a krotall/vibrafonu
hranych smyccem se postupné skldadaji do harmonii, které jsou od

taktu 20 vnitfné rozpohybovany pomoci techniky tremolanda.

Mezi takty 29 - 48 se nachazi dalsi plocha. Ta je postavena na
sestupnych figuracich akordeonu, které postupné prechazi do partu
vibrafonu a krotald. Jednd se o jakousi témbrovou proménu, kdy
figurace v partu vibrafonu posupné vyuzivaji moznost pedalizace.
Pravé prvek pedalizace u akordeonu chybi, proto je vyresen
kompozi¢né (takty 31 - 34). Figurace se déale vyskytuji bud ve formé
jednohlasu, pripadné ve formé kvartovych (kvintovych) mixtur. Od

taktu 47 do taktu 52 je v partu akordeonu signifikantni ctyrhlasy
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souzvuk, ktery je deklamovan pomoci stfidavé dynamiky a
predstavuje interpolacni mezic¢lanek s dalsi casti. Tato cast je
ohrani¢ena takty 52 - 66 a predstavuje dil, ktery je slozen z
nékolikerého opakovani dvojice predvéti - zavéti. Predvéti je
realizovdno v partu tyéovych zvond, zavéti pak predstavuje vnitfni
rozeznéni pfechodovych jevd zvuku zvond pomoci zvuku akordeonu a
perkusnich nastroji (zavé&Seny ¢inel, tamtam). Pravé part zavéti je
vypsan v taktu oznaceném pribliznym c¢asovym uGdajem trvani, nebot
prdvé jemné rozeznivani pfechodovych jevl ve zvuku akordeonu je
do jisté miry nemozné vypsat presné rytmicky. Hlavni méritko
spravné interpretace tohoto mista predstavuje zejména neustdla

navaznost zvuku bez pritomnosti akustickych pauz.

DalSi ¢ast mezi takty 68 - 73 predstavuje vyrazna rytmizace
Sestnactinové pulzace v partu vibrafonu, ktera je doplnéna o druhé
melodické pasmo hrané krotaly a akordeonem. V taktu 73 - 75 je
pouzita imitace melodické figury mezi akordeonem a vibrafonem.
Vedle sestupné tendence je zde navic dominantni prostorova
informace této C¢asti. Ta predstavuje jakysi hoquetus dvou

dislokovanych zdroji zvuku v prostoru.

Od taktu 78 je part bicich stylizovan jako opakujici se groove,
ktery je doplnén melodicko-rytmickym materidlem v partu
akordeonu. Od taktu 99 je part akordeonu pojat jako bici nastroj a v
partu bicich zazniva reminiscence zacatku skladby. Zavér skladby se
jakoby rozpusti do ticha prostfednictvim jemnych zvukQd ¢&inelu
hraného col arco a jemného zvuku wind chimesu. Médiem je v této

kompozici prostor.
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3. 5. Jakub Rataj (*1984): Tarantelle (2015)

Jakub Rataj (* 1984) je Cesky skladatel orchestralni, komorni a
elektroakustické hudby. Jeho dilo zahrnuje interaktivni zvukové
instalace a performance inspirované lidskym télem, pohybem,
dechem, tepem a gesty. Jakub je ¢lenem O. E. M. ARTS - cCeské
umélecké skupiny skladajici se z a ptipojeni souc¢asnych umélcl z
oblasti reprodukce zvuku, animace a svételného designu - zde hraje

na elektrickou kytaru a zabyva se zpracovanim zvuku.

Jeho skladby byly provedeny na mnoha koncertech a festivalech
(Ceskd republika, Francie, Némecko, Svédsko, Rakousko, Cina,
Japonsko atd.). Byl osloven soubory, jako je komorni orchestr Berg,
Prague Modern, MoEns. Spolupracoval s Kifu Mitsuhashim, Pameliou
Kurstin, Pierrem Strauchem, Davidem Danelem a s mnohymi dalSimi
vynikajicimi hudebniky, choreografy, filmovymi reziséry a animatory.
V roce 2013 - 2014 studoval skladbu a nové technologie s ve tridé
Luise Naona na Conservatoire National Supérieur de Musique et de
Danse de Paris. V Ceské republice studoval kompozici ve t¥idé
HanuSe Bartoné na Hudebni fakulté Akademie muzickych uméni v
Praze. Je absolventem mistrovkych kurzd u Isabel Mundry, Frédérica
Durieuxe, Yana Maresze, Yana Geslina, Oriola Saladriguese a Tom
Mayse. V roce 2014 a 2015 ziskal hlavni ceny v soutézi Nuberg a
Musica Nova. Jakub Rataj pracuje jako hudebni rezisér v Ceském

rozhlase.

Skladba Tarantelle pro bici (viz Prilohy) je volné inspirovana
starodavnym ritualem, pri kterém se lidé prostrednictvim rychlého az
extatického tance zbavovali jedu v téle po kousnuti tarantuli.
Tarantella je italsky lidovy tanec obvykle doprovazeny kytarou,
tamburinou a na na Sicilii i prostfednictvim kastanétd, obvykle je
v Sestiosminovém nebo tfiosminovém taktu. Celkova forma skladby

ma kontinudlni gradac¢ni povahu. Tato gradace se projevuje
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postupnym zvySovanim dynamiky, akustickou proménou nékterych
ndstroji a nardstajicim tempem. Uvodni intimni a pomald ¢&ast je
pozvolna naru$ovédna prudkymi rytmickymi gesty, kterd prerlstaji v
ucelené hudebni plochy. Celd zavérecna cast je jednim dlouhym az

extatickym vyvrcholenim skladby Tarantelle.

V této skladbé autor pracoval se tfemi hudebnimi liniemi. Prvni
z nich je kontinudlni pulzace velkého bubnu znéjici po celé délce
skladby. Tato fundamentalni pulzace vytvari postupnou dynamickou
a metrickou gradaci s vrcholem na samém konci skladby. Periodicka
pulzace této roviny ma ucel postupné navodit extaticky charakter
hudby, jaky je zndmy u Fady ritudlnich obfadl. PFi koncertnim
provedeni je velky buben umistén mimo pdédium (je tedy treba
druhého interpreta) a silici pulzace tak doléha k publiku ze
vzdalenéjsiho prostoru. Vzhledem k akustickym vlastnostem velkého
bubnu se tento part neztraci a zaroven ve finalni gradaci ve velké

dynamice nedochdzi k ptekryvani ostatnich nastrojd.

Druhd rovina je tvorena plynulymi zvuky neperkusivniho
charakteru hranymi na tympany pomoci “superballu” (velkd gumova
palicka) a industridlnimi zvuky hranymi na zavéseny dcinel a gong
pomoci smycce. Tyto plynulé zvukové orientované plochy s vypsanou
artikulaci a dynamickym prib&hem se ve skladb& objevuji jako
tvarovany dozvuk, jako komponovand rezonance uderd velkého
bubnu nebo krotdll. Tyto komponované rezonance v prdbéhu a
predevsSim ve finalni ¢asti skladby narusuji souvislé rytmické plochy
a svym kontrastnim charakterem maji za Ucel vytvaret hudebni
napéti. Toto napéti vychazi z expresivni zvukové povahy v malé az
stfedni dynamice a je jistou parafrazi na vnitfni napéti, tichou
hysterii téla otraveného pavoudim jedem. Délka a casové umisténi

téchto zvukové orientovanych ploch jsou dany celkovou formou
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skladby a ¢asovymi proporcemi zminénych komponovanych dozvuk(

a kontinualnich rytmickych struktur.

Kratka rytmicka gesta v Uvodni Ccasti postupné prechazi v
kontinudlni rytmické plochy, které tvori treti rovinu skladby
Tarantelle. Tato rovina se vyznacuje rychlymi rytmickymi paterny,
castymi zménami dynamiky a prudkymi sforzaty. Zvukova povaha je
uréena sestavou nastrojd, kterd je tvofena tom - tomy, difevénymi
tom - tomy, wood blocky, drevénymi prkénky a krotaly, pricemz
krotaly jsou pouzity pouze na konci vybranych rytmickych ploch a
jejich dozvuk je nasledné tvarovan hrou smyccem na cinel ¢i gong.
Zhruba v prvnich dvou tfetindch jsou tyto nastroje, kromé& krotdld,
prikryty tenkou bavinénou latkou, ktera sniZzuje dynamiku a soucasné
méni zvukovy charakter pFikrytych ndstroji. Proménu zvukového
charakteru rytmické roviny dale umocnuji vybérem palicek - na
jedné strané intimni a Selestivy zvuk Spejli, na strané druhé uUderny
a pritomny zvuk drevénych palicek. Tarantelle je virtudézni skladbou
pro bici, kterd klade vysoké interpretaéni naroky po strance

technické, vyrazové a v neposledni Ffadé zvukové

Kdyz jsem oslovil skladatele Jakuba Rataje s pranim, aby
napsal skladbu pro mij doktorandsky studijni program, vé&dél jsem,
ze se slouci tri elementy. Jakub je skladatel, jeho manzelka
tanecnici, choreografkou a také absolventkou HAMU, na mé ceka
uloha interpreta. O skladbé pro tanec a bici jsem premyslel uz fadu
mésicq. Kdyz jsme se na predstaveni v divadle Disk setkali,
domluvili jsme se na spolupraci. Vyzkouseli jsme tfadu néastrojd, pro
prostor vybrali sal Martind, vymysleli jsme choreografii podle
dispozic salu. Vznikla skladba Tarantelle pro bici a tanecniky
vyuzivajici prostor. S jedinecnym napadem prisla choreografka hned
na zacatku - tanecni performance o pavoucim jedu v lidském téle

zapocne v sale primo mezi nic netusicimi divaky. Po celou dobu mého
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doktorandského koncertu sedéli tanecnici nepozorovani mezi divaky,
moment prekvapeni nastal v okamziku zacatku Tarantelly, kdyz
zapocali své pohybové kreace. Jedna se tedy o skladbu pro sdlistu na
bici a tanec¢niky. Na velky buben, ktery symbolizuje skomirajici a
otravené lidské srdce vSak byl tfeba jesté jeden hudebnik. Kolega
violista Ilja Chernoklinov hral ostinatni rytmus z prostor za salem
Martinl, tam jsme po pocateénich experimentech velky buben
umistili. Skladba tak vyuziva prostor, tanec a také bezprostfedni

spolupraci s publikem.
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4. Ivana Loudova a jeji kompozice pro bici nastroje

Prvni déama ceské hudby Prof. MgA. Ivana Loudova (*1941)
absolvovala studium skladby na prazské konzervatofi u Miloslava
Kabelace (1961), na Hudebni fakulté AMU u Emila Hlobila (1966) a v
umeélecké aspiranture na HAMU opét u M. Kabeldace (1972). Na
zakladé konkursu ziskala stipendium francouzské vlady (1971),
studovala v Parizi u Oliviera Messiaena a André Joliveta, soucasné
absolvovala staz v experimentalnim studiu Centre Bourdan pri ORTF
u Pierra Schaeffera. Po ukonceni studii se vénovala skladatelské
profesi ve svobodném povolani, spolupracovala s rozhlasem, divadly
a filmem. V letech 1980 a 1997 pobyvala jako composer-in-residence
u American Wind Symphony Orchestra (Pittsburgh, USA), pro ktery
napsala fadu skladeb (Chorale, Hymnos, Concerto, Magic concerto,
Dramatic concerto, Luminous voice). Vedla skladatelské kurzy v USA,
v Némecku a v Rakousku. Jeji skladby ziskaly ceny v domacich i
zahrani¢nich skladatelskych soutézich (Jihlava, Jirkov, Olomouc,
Praha, Mannheim, Arezzo, Moskva, Verona), jsou vydavany tiskem v
nakladatelstvich Panton a Supraphon (CR), C. F. Peters, G. Schirmer
a Joshua Corp. (USA), Computer Music (NL), BIM Editions (CH),
Edizioni Suvini-Zerboni (I), Schott International (D), Editio
Barenreiter i na zvukovych nosicich. Edi¢ni centrum AMU vydalo v r.
1998 jeji knihu ,Moderni notace a jeji interpretace". Ve svych
skladbdch Ivana Loudova uplatiuje modalitu a techniky tzv. Nové
hudby. Zaméruje se prevazné na komorni, symfonickou a vokalni
tvorbu. Vyznamnou cast jeji kompozi¢ni c¢innosti tvori skladby pro
déti. Na skladatelském kont& Ivany Loudové je vic neZ sto opusd
orchestralnich, komornich, vokalnich, sborovych a instruktivnich. K
jejim nejzndmeéjsim orchestralnim skladbam patfri Spleen-Hommage a

Charles Baudelaire a Choral pro orchestr, které byly inspira¢nim
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zdrojem pro vznik vice nez 500 vytvarnych dél, vystavenych na
spole¢né vystavé ,Vom Ohr zum Auge" v Mnichové (1994), dale dvé
symfonie, Koncert pro komorni orchestr, baletni hudba Rhapsody in
black. Z komornich skladeb Air a Due Boemi, Gndmai - trio pro
sopran, flétnu a harfu, Smyccovy kvartet ¢. 2 ,Pamatce Bedficha
Smetany", Nokturno pro violu a smycce, Monument pro varhany,
Veni etiam pro 6 dechovych nastrojd v prostoru, Planeta ptakd I -
III, Canto solitario pro housle sélo, pisfovy cyklus Lunovis. U
mladych interpretd jsou v oblib& jeji sonadty s klavirem (houslova,
klarinetova a trombonova). Z vokalnich skladeb to je KuroSio -
dramaticka freska pro sopran a smiseny sbor, Mala vanocni kantata
pro détsky sbor, trubku a harfu, Sonetto per voci bianche, Italsky
triptych pro smi$eny sbor, Stésti pro smiSeny a détsky sbor, Mal3
vecCerni hudba pro hoboj a komorni smiseny sbor, Mudroslovi,
kantata pro sdéla, détsky sbor, zobcové flétny a bici, Poselstvi pro
velky chlapecky sbor a dalsSi. V roce 1993 Ivana Loudova obdrzela
Heidelberskou uméleckou cenu. Ivana Loudova je také <(clenkou
sdruzeni skladateld a interpretd Atelier 90 a hudebniho odboru
Umélecké besedy. Od roku 1992 plsobi jako vysokodkolsky pedagog
(1992 odborny asistent, 1994 docent v oboru skladba a hudebni
teorie, 2006 profesor). V soucasné dobé vyucuje hlavni obor -
skladba a podili se na predmétech seminar skladby a diplomni
seminar. Od roku 1996 vede studio soudobé hudby STUDIO N, se
kterym rozviji Fadu aktivit (prednasky, seminare a koncerty) v

oblasti poznavani hudby 20. a 21. stoleti.

Zajem o bici nastroje, o jejich specifiku, v Ivané Loudové
vzbudil prof. Miloslav Kabeld¢, u kterého studovala skladbu na
Prazské konzervatori (1958-61) a po absolvovani HAMU v umélecké
aspiranture (nynéjsSi doktorandské studium) v letech 1968-72.
Utvrdil ji v tom, Ze se na bici nastroje musi hrat a ne jenom ,bit", ze

se musi pro né vymyé&let hudba, objevovat nové barvy, nové zplsoby
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hry & nové a nové kombinace. Davala dllezitou UGlohu bicim
nastrojim v orchestralnich skladbach, napf. ,Rhapsody in Black"
(1966), ,Spleen - Hommage a Charles Baudelaire (1971) - 2
koncertantni party, 2 batterie...,, zde poprvé uzila hru kontrabasovym
smyécem na rlzné velké ¢&inely, tremolo trianglld pletacim dratem,
palcové glissando v kadenci u tom-tomu a plno dal$ich efektd. Pro
American Wind Symphony Orchestra v Pittsburghu Ivana Loudova
napsala radu skladeb, které preferovaly téz bici nastroje, napf.
~Chorale“ (1971 - 6 bicich), ,Hymnos" (1972 - 3 bici, 3x3 malé
bubinky v prostoru, inspirované starofeckym hymnem na Muzy),
~Concerto" for Percussion, Organ and Wind Orchestra (1974 - 6
bicich, 6 batterii véetn& rozdé&lené sady zvonl, tzn. 6x 3 zvony,
syrrytmicky vytareji kvarové zvonové clustery, které se postupné
polyrytmicky ,rozezvoni* a proméni pak v rfadu pribuznych (i
kontrastnich zvonkl, jakoZ i dalSich kovovych a blanozvuénych
nastroji. Je to opravdovy koncert zalozeny na proméné barev,
rytmQ, modl, zplsobd hry, souhry ¢&i uvoln&nosti véech zu&astnénych
slozek. DalsSi skladbou bylo ,Magic Concerto® for xylophone,
marimba, vibraphone and Wind Orchestra (1976 - forma
trojkoncertu). Velky uUspéch meélo ,Dramatic Concerto“ for Solo
Percussion and Wind Orchestra, objednané jako povinna skladba pro
Mezinarodni interpretacni soutéz v oboru bicich - Pittsburgh 1980.
Sélista prokdZe svou zdatnost v této sestavé ndstroji: 5 tom-toms,
3 piatti sospesi, gran casa, 3 triangoli, crotali, 2 gongs, tam-tam
grande, 5 temple-blocks, 5 cow-bells, 2 tamburi piccoli, hi-hat,
campane tubolari. Tenkrdt z jedenacti finalistd 1. cenu ziskal
vyborny americky percussionista Steven Schick , ktery ji pak vérné
hral na mnoha svych koncertech v USA. U nds ji premiéroval v r.
1983 Vladimir Vlasak s Jifim Bélohlavkem a orchestrem FOK.
Profesoru Vlasdakovi Ivana Loudova napsala a vénovala svou prvni

solovou skladbu pro bici - c¢tyfvétou suitu ,Agamemnon" (1973),
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kterou premiéroval jeho 2ak Jan Zizka (24. 4. 1974). Je vydana
tiskem u G.Schirmera (USA), tady se stala povinnou skladbou v
osnovach konzervatofi. Je inpirovana starofeckym mytem, bicista
~kraluje" velkému poctu nastrojd, presné usporadanému
(konzultovano vzdy s prof. Vlasakem), aby mohl ve 3. Zasti ,Trdja"

rozehrat takrka cely arzenal bicich, rozlozenych kolem sebe.

V roce 1982 byla pozadana holandskym basklarinetistou Henri
Bokem o skladbu pro jeho soubor Duo contemporain (basklarinet +
marimba). Vzniklo ,Duo concertante", které zaujalo i legendarniho
ceského basklarinetistu Josefa Horaka (basklarinet) a Miroslava
KokosSku (marimba). Josef Horak Duo hral velmi Casto i se svou
partnerkou - Emmou Kovarnovou (hrdla marimbovy part na
keyboard), nahral ho pro Cesky rozhlas s Amy Lynn Barber. Ta
pUsobila v 90. letech pedagogicky nékolik let v Praze, Lublani a poté
zpét v USA, kde propaguje ceskou hudbu pro bici. V roce 1997
nahral Josef Hordk s Tomasem OndrGskem Duo concertante na
autorské CD Ivany Loudové. Skladbu jsem hral s Karlem Dohnalem
(basklarinet) na koncerté Studia N ,Ceskd a madarskd soudobd
hudba™ 14. 11. 2007. Bylo nutné si pripravit rdzné druhy palidek,
vypracovat zplUsob hry u kadencovitych bé&hl, tak i zejména u
jemnych tremolovanych ¢&tyfhlasych akordd v kontrastu k
jednotlivym opakovnym téndm stfidajicim se s repetovanymi tény
basklarinetu. V téchto plochach se oba néastroje takifka barevné
ztotoznuji, aby ndsledné kontrastovaly v energicky vypjatych
kadencich. Skaldbu jsem opét interpretoval na festivalu Trideni 1.

12. 2014, part basklarinetistu prednesl Hanus Axmann.

Z podnétu tehdejsiho koncertniho mistra Prazského komorniho
orchestru bez dirigenta Oldfricha VI¢ka zkomponovala Ivana Loudova
v roce 1989 ,Dvojkoncert pro housle, bici a smycce". Na bici se mél

predstavit novy clen orchestru Jifi Krob. Byly k dispozici jen tzv.
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malé bici, coZz znamena vyloucit velké blanozvu¢né a kovové nastroje
(vzhledem k &astym zdjezd(im orchestru). Ale i tak jich mé&l sélista k
dispozici 22. Dat na stejnou sdélistickou Uroven houslistu a
percusionistu byl velmi tézky ukol, ale zroven byl pro Ivanu
Loudovou skladatelskou vyzvou. Dvojkoncert je jednovéty, vnitrné
¢lenény do péti konrastnich ploch, které spojuje jednotny tdnovy
material (modalni stupnice, vybé&r intervald, oscilace kolem ténovych
center, neotonalita), metrorytmické struktury a zvukové barvy.
Melodicka linie housli a magic¢nost az ritualnost bicich tvori zaklad
dominantnich sélovych partl, smyé&covy orchetr ma roli souzné&jiciho
¢i negujiciho spoluhrace. Skladba méla velky uUspéch, vétSinou se
opakovala a ptechéazela do repertoaru daldich interpretd. Vynikajici
dvojici tvofil Ivan Zenaty (housle) a Dan Dlouhy (bici), kteFi
Dvojkoncert predstavili s Janackovym komornim orchestrem i na

Prazském jaru 26. kvétna 1999 v prazském Rudolfinu.

Mél jsem tu cest hrat Dvojkoncert na spolecném koncerté
Studia N a Umé&lecké besedy. Bylo to 10. fijna 2008 v Sale Martinl v
Praze, vlastné se jednalo o prvni provedeni s dirigentem, Marek
Ivanovi¢ se ujal vedeni Roxy Ensemble a houslovy part zahral
svétozndmy virtuéz Ivan Zenaty. OvéFil jsem si, 2e zde nezbyva nez
byt rovnocenny houslim, je nutné byt perfektni rytmicky i barevné.
Obtizné bylo vyresit kadenci, tremolovand melodie temple-blockl
spolu se statickymi smycci v pianissimu musi byt témér étericka.
Nahravku z tohoto koncertu vydal na CD v zafi 2014 k Roku cCeské
hudby HIS + MK.

Pro hornistu Petra Ciglera a multiperkusionistu Tomase
OndrGska Ivana Loudovd napsala v roce 1997 skladbu Echoes
(Ozvény), kde pracuje s rGznymi ozvénami barev, zplsobl hry, s
ozvénami celych hudebnich frazi. DuleZitou Ulohu hraje i prostor a

improvizace. Uvodni kadence horny zazni za podiem, stifedni ¢ast je
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duo s bicimi na podiu, bici nastroje stale zni, v daném modelu hrac
jemné& improvizuje a hornista pomalu odchdzi sdlem, opakuje svij
model s pauzami az za dvere salu, kde zni jako posledni ozvéna. Oba
hrac¢i na sebe reaguji a ,souzni® a drzi napéti. S peclivé vybranou
sestavou nastroji (6 high-metals, crotali, marimba, timpano con
pedale, 4 temple-belles, 2 piatti sospesi + arco di contrabbasso, hi-
hat grande, tam-tam) vytvari skladatelka stale se ménici zvukové

konstalace a echa, od prisné zapsanych po volnou improvizaci.

PFi vybé&ru bicich nastrojd objevil Toma& Ondrisek starou
citeru, ktera skladatelku privedla na napad pro novou sélovou
skladbu Ztraceny Orfeus (Lost Orpheus). Tu vénovala dvéma
vynikajicim perkusionistdm - americkému Steve Schickovi a
samoziejmé& Tomdsi OndrG&kovi. Premiéra prob&hla na 10. festivalu
Forfest v Kromérizi 24. ¢ervna 1999. Je to skladba pro multipercuse
véetné malé harfy, eventudlné lyry nebo citery. Tektonika zde
sleduje starou rfeckou baji o Orfeovi, jeho neblahy konec, kdy byl
roztrhan mainadami. Jeho hlavu a lyru potom zanesl morsky proud
na ostrov Lesbos, kde se opét rozeznéla. Zde je dana mnohem vétsi
volnost interpretovi pfi vyb&ru ndstrojl i jejich sestaveni, tak aby
byly v dosahu: 3 metals (piatti sospesi, event. gongs, lastras,
tubes....ad lib.), 2 cow-bells, 5 woods (5 temple-blocks, event. Jap.
wood-bloks), 4 wood-lamels (balaphon), 6 skins (6 boobans, event.
6 tom-toms, event. 4 tom-toms + 2 bongos), gran cassa a pedale,
zithera (event. arpa piccola, lyra , various strings...), shell-chimes
(event. Stone-chimes,....tubi di bambu), ocean-drum. Je to velmi
naroc¢na skladba zejména v souhre polyrytmickych pasem, v proméné
barev a rlznych zplsobl hry i v celkové vystavbé&. Toma$ Ondrisek
ji Uspésné hral na mnoha koncertech a pak predal i dalsim
perkusionistim. Na svém magisterském koncerté hrala Ztraceného
Orfea japonskd perkusionistka Junko Honda. Zatadil jsem ji na svij

bakaldtfsky koncert. Pouzili jsme malou harfi¢ku, laskavé zapUjéenou
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od Jany BousSkové, vybrali dobré nastroje vcetné vhodnych palicek a
tyCinek. Obtizné bylo opét odstinéni barev, zvladnuti slozité rytmické
faktury i vystavba celku ve stalém napéti a gradaci. Zcela novou
vyzvou pro mé byla hra na harfu, v zavéru kombinovana se zvukem

morskych muslicek a dlouhou partii ocean-drum.

V roce 2004 zkomponovala Ivana Loudova duo pro dva hrace na
bici Hlasy pousté, pro koncert premiér slovenskych a ceskych 10.
listopadu 2004. Premiéry se zhostili a pak i na CD nahrali Tomas
Koubek s Tomasem Mohrem. V této skladbé je ponechan vétsi
prostor improvizaci, i kdyZ ndstroje jsou pfedepsané, ¢asovy pribéh
téz, vétsinou graficky zapsany. Tuto skladbu nastudovala cela rada
interpretd a vzdy pFinesli néco nového. Z tého? roku pochdzi jedté

Duo fluido pro flétnu a bici provedené na festivalu Tridenni.

Bylo pro mé velkou poctou a vyzvou, *e pro mulj magistersky
koncert (26. kvétna 2012) zkomponovala Ivana Loudova skladbu
Milosrdny samaritan pro bici a varhany. Vzdalené sleduje biblicky
pribéh, ale je spise hudebni paralelou stejnojmenného obrazu
ceského malire Jana Zrzavého. Predstavuje vybrané bici nastroje v
témbrové i rytmické poloze, v kontrastu &i souladu s varhanami. Pro
multiperkusionistu je virtudézni, pro varhany jemnéjsSi a jednodussi.
Batteria zahrnuje tyto nastroje: 4 timpani, 3 piatti sospesi, crotali
col arco di contrabbasso, cajén (ad lib. tablas) 5 temple-blocks a 5
metal dishes (ad lib. little gongs). Skladatelka se mnou vybirala
jednotlivé nastroje i jejich usporadani. Po uUvodni partii varhan se
nenapadné vplizi virbl tympanu, ktery glissanduje, pridavaji se
postupné dalsSi tympany, ¢inely a dramaticky vygraduji tuto kadenci.
Pomald melodie smy&cem rozeznivanych crotald se poté proméni v
rytmické bubnovani prsty na cajén. Hra prsty pokracuje i na
tympanech a cCinelech, pak nasleduji opét rytmy cajénu, proméni se

pak v palickami hrané temple-blocky, jemné a rytmické. Novou barvu
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prinasi zavérecna cast ,Libero, quasi cadenza", rytmicka improvizace
na 5 metal dishes, ke kterym se postupné pribiraji dalsi a dalsi
nastroje, gradace vyvrcholi Uderem na oba dinely - pauza - a
samotny zavér tvofi jemna linie crotall hrané palickami. Vynikajicim
partnerem mi zde byl varhanik Drahoslav Gryc. Nahravka této
skladby vydal na CD HIS+MK na mém autorském CD v zari 2014.

Pedagogicka a prednaskova cinnost Prof. Ivany Loudové v

zahranici:

1991 - Unna (SRN) Mezinarodni skladatelsky seminar na téma
Témbrova a aleatorni technika drive a dnes zakonceny koncertem ze

skladeb vzniklych v ramci ¢tyfrdenniho seminare.

1996 - 1997 - Edlach (Rakousko) hostujici profesor skladby
Mezindarodnich letnich mistrovskych skladatelskych kursd
Edlach/Reichenau

1998 - Dresden, Mezindrodni symposium o vyznamu O. Messiaena,
referdat na téma ,Ma setkani s Olivierem Messiaenem", 3.
Mezindrodni festival a symposium ve Fiuggi (Italie), prednaska

,Ceské skladatelky, jejich tvorba, uplatnéni a role ve spoleénosti®

1999 - Metz, Nantes, Angers, Francie - turné s hobojovym souborem

z Metz

2000 - Pariz, Cité de la Musique, Conservatoire, spoluprace s dr.
Makisem Solomosem, Mezinarodni symposium, referat ,Luigi Nono -
Liebeslied", strukturdlni analyza skladby (Samorin, Slovensko, 11. -
14. 5.), Ucast na 8. Mezinarodnim festivalu v Japonsku, (15. - 28.
7.Shizuoka, Kanaya, Fuji, Tokyo)
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Clenstvi v mezinarodnich soutéznich porotach:

1991 a 1993 - Mezinarodni soutéz skladatelek ,Fanny Mendelssohn"

Unna, Némecko

2001 - 2003 - Evropsky hudebni festival mladeze, c¢len poroty

souté&Ze instrumentalnich souborl a orchestrd, Neerpelt, Belgie

2002 - 2004 - Mezinarodni skladatelska soutéz mladych skladatell

Bratislava

2012 - Mezinarodni skladatelska soutéz Prazského filharmonického

sboru Praha

Vybér ze skladeb 2006 - 2013:

2006 - Sinfonia numerica (objednavka festivalu Prazské jaro k 250.

vyroci narozeni W. A. Mozarta)

2007

gong a koto

Pozdrav slunci II pro 3-6 hlasy zensky (ad lib. détsky) sbor,

2009 - Planeta ptakQd III pro flétnu a elektroniku

2012 - Sub tuum praesidium pro smiSeny sbor a varhany
Milosrdny Samaritan pro bici nastroje a varhany
Africké inspirace pro recitatora, 2 flétny a bici

Zapomnétlivy andél pro klarinet sélo
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2013 - Poselstvi kantata pro velky chlapecky sbor

Nové vydané skladby v zahranici:

ALEA PUBLISHING (USA): Air a Aulos (2011), Duo concertante
(2012), Four pieces for clarinet solo (2013)

CERTOSA VERLAG (Némecko): Tango Music (2010), Trio italiano
(2012), Prague Imaginations (2013)

Vyznamna provedeni skladeb prof. Ivany Loudové z posledni
doby:

2009 - Festival ¢eské hudby Pafiz: 8. 10. - Planeta ptakl III

(premiéra)

2011 - XXII. Mezinarodni festival Forfest Kromériz: 21. 6. - Autorsky

vecer z tvorby Ivany Loudové (Snémovni sal zamku)

Mezindrodni festival Smetanova Litomysl: 2. 7. - Smyccovy kvartet
. 2 ,Pamatce Bedficha Smetany" (Wihanovo kvarteto) + pFimy

¢
pfenos Ceského rozhlasu
Festival Trideni 2011: Gratulacni vecer k jubileu Ivany Loudoveée

2012 - Mezinarodni festival melodramu Praha: Africké inspirace pro

recitatora, 2 flétny a bici (premiéra)

Festival Trideni 2012: Zapomnétlivy andél pro klarinet sélo

(premiéra)
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2013 - Festival Music Olomouc: 22.4. - Planeta ptakd III + pEimy
prenos Ceského rozhlasu

Festival Prazské jaro: 21. 5. - Planeta ptakd II + pFimy ptenos

Ceského rozhlasu

XXII. Festival Mitte Europa 30. 7. - Suite fiur drei Horner (Svycarské

hornové trio)

2014 - Mezinarodni festival Sborové slavnosti Hradec Kralové: 11. 6.

- Poselstvi - kantata pro velky chlapecky sbor (premiéra)

Monograficka CD Prof. Ivany Loudové:

1998 - Ivana Loudova (Rhapsody in Black, Nokturno, Spleen -
hommage a Charles Baudelaire, Smyccovy kvartet ¢. 2 ,Pamatce
Bedficha Smetany", Gndmai, Concerto pro bici a dechové nastroje a
varhany) PANTON - Protokol XX

2009 - Ivana Loudova: Music for One (Per tromba, Sdélo pro krale
Davida, Suita pro flétnu sélo, Con umore in F, Quattro pezzi, Canto
amoroso, Prazské imaginace, Ztraceny Orfeus, Tango Music) Music
for Two (Duo concertante, Finf Lieder, Sentimento del Tempo, Duo
meditativo, Sonata angelica, Duetti melancholici, Echoes) 2CD JK
XXI Prague

2014 - Ivana Loudova (Sinfonia numerica, Zapomnétlivy andél,
Milosrdny Samaritan, Canto solitario, Planeta ptak( III, Dvojkoncert
pro housle, bici a smycce) CD HIS (Hudebni informacni stredisko,

edice Portréty k Roku ceské hudby)
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Nahravky dalSich skladeb u spolecnosti Panton, Supraphon, Sound
Studio AMU, Antiphona, Radioservis, Stylton, Bohemia Music (CR),
Alea Recording, AWSO, Phaedra Classics, Electrola (USA), GIli Ottoni
di Verona (Italie), TACOMA NEW MUSIC (Kanada).
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Zaveér

Jako hlavni téma svého doktorského studia na Hudebni fakulté
AMU jsem si zvolil problematiku vytvareni multimedidlnich dél v
kontextu svého oboru studia hry na bici nastroje. Nejprve jsem s
ujasnil, co vlastné znamena pojem “multimedidlni skladba” nebo
“multimedialni projekt”, jak je dnes zvykem oznacCovat podobné
pociny. Multimedialni zalezitosti jsou dnes mddnim fenoménem.
Nicméné mne osobné vice zajimalo, jaky maji vlastné smysl a proc
se doba posunula k jinému vnimani nejen uméni, ale i obecné celého
svéta. Vlastn& by mi byvalo stacilo si fici, Ze spojim jednoduge rGzné
umeélecké obory a vznikne Ucelové néjaky ten trendovy “projekt”.
Kdyz jsem se pustil do realizace, zjistil jsem, Ze propojeni obord ma
mnoha uskali, vzité konvence jednotlivych oblasti, a Ze je skutecné
potfeba vzajemné otevrenosti, respektu a schopnosti potlaceni ega,
at uz vlastniho nebo svého oboru. K pochopeni smyslu takového
konani mi jednak pomohl nahled do historie, ale také snaha o
pochopeni soucasného vnimani spolec¢nosti, a to nejen v oblasti
umeéni. Uvédomil jsem si, ze nazev “multimedialni” je oznac¢enim pro
néco, co zde existuje jiz minimalné od dob antiky, pravdépodobné
ale i déle. Vérim, ze ma dizertacni prace ukazala historické
souvislosti i psychologické aspekty této problematiky a hlavné

priblizila proces vyvoje novych multimedidlnich skladeb.
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