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Anotace

Diserta¢ni prace s nazvem Od radioartu k hudebnimu divadlu si klade za cil ukazat
spojnice mezi zdanlivé disparatnimi oblastmi, a to pfevazné zvukové-dramatickym
rozhlasovym uménim, pro néz se v némeckojazycné oblasti ustavil pfihodny termin
Horspiel a hudebnim divadlem. Ve své disertaci se pokousim definovat, ¢im se
vyznacuji a jaké jsou principy fungovani specifik textu, prostoru, zvuku, hlasu,
herectvi, hudby a téla v téchto transdisciplinarnich formach a Zanrech, které se od
svych pocatkl nevykazuji zadnou stylovou Cistotou v tradi€nim slova smyslu.

V ramci své doktorské prace jsem v ramci analytické a historické uvodni studie
predstavil a rozvijel reflexi zdanlivé nespoijitych oblasti, a to: hudebniho nebo
zvukoveho divadla v jeho obecné i konkrétni roviné a jeho vzajemnou provazanost
se zvukovou instalaci, performance, radioartem v podobé Horspielu, hudebni
kompozici a zvukovym uménim, abych v dalSich kapitolach na pfikladu nékolika
urcujicich osobnosti z némeckojazycného okruhu vénuijicich se jak hudebni
kompozici, tak i dramaturgii a rezii demonstroval napf. vliv hudebni struktury na
skladbu a raz dalSich performativnich €innosti anebo vztah dramatické &i prozaické
pfedlohy ke scénografickému feSeni. Celou problematiku vztahu vzdalenych
uméleckych forem demonstruji na pfikladu nékolika tvirct — rezirujicich skladateld,
ktefi tyto spoje vytvareji diky svému pusobeni v nékolika oblastech najednou s tim,
ze strukturné, motivicky a dramaturgicky propojuji hudebni a performativni svéty.
Tvarci téchto heterogennich uméleckych dél vyuZzivajici strategie tzv. negativni
dramaturgie jsou bytostné dvojdomé osoby - Heiner Goebbels, Helmut Oehring, Olga
Neuwirth a Andreas Ammer. Jak Goebbels, tak i Oehring, Neuwirth a Ammer dokazi
zurocit své zkusSenosti s hudebni kompozici, praci v rozhlase také pfi tvorbé
hudebnich inscenaci s tim, Ze nechavaji simultanné ovliviovat jednotlivé kompozi¢ni
a inscenacni postupy zkuSenostmi z jinych oblasti. Kromé zminéné ctvefice jsou zde
uvedeni dalSi podstatni tvarci 20. a 21. stoleti, ktefi se dotkli rozhlasové uméni,
hudebni kompozice, metod kolaze a montaze, performance a hudebniho divadla —
Bertolt Brecht, Dziga Vertov, Emil FrantiSek Burian, Walter Ruttmann, John Cage,
Karlheinz Stockhausen, Dieter Schnebel, Georg Katzer, Friedrich Schenker, FM
Einheit i Laurie Anderson a Georges Aperghis. Bez vlivu radioartu poslednich
padesati let by oblast hudebniho divadla jisté nebyla natolik vyraznou odnozi
alternativniho divadelnictvi a performativnich umén vibec, a to hlavné v sou¢asnosti,
kdy diky emancipaci a zduraznéni zvukové slozky na ukor herecké buduje hudebni
divadlo novy divadelni jazyk a vstupuje do malo probadané oblasti tzv.
postspektakularniho & mechanického divadla bez hercu.

Klicova slova: radioart, Horspiel, hudebni divadlo, soudoba vazna hudba, instalace,
performance, umélecka kolaz a montaz, multimédia, postspektakularni divadlo,
negativni dramaturgie, inscenace



Resumé

This dissertation From Radioart to Musical Theatre aims at showing connections
between seemingly different fields — mainly sound-drama radioart, which in German
is called Horspiel, and musical theatre. In my dissertation, | try to define the
characteristics as well as structural principles of text, space, sound, voice, acting,
music and body in these transdisciplinary forms and genres, which have never
retained any kind of purity in the traditional sense.

In the analytical and introductory historical part of my dissertation, various seemingly
different areas were introduced and discussed. These areas were musical or sound
theatre in its general as well as specific form and its interrelation with sound
installations, performance, radioart in form of Horspiel, musical composition and
sound art. In the following chapters, | used examples of several pivotal personalities
from the German speaking area skilled in musical composition as well as directing
and dramatics to present for instance the influence of musical structure on
composition and other performing activities or the relationship of dramatic or literary
model to its scenographic adaptation. The whole issue of relationships of disparate
art forms is being showed on the examples of several artists — directing composers
who create these links thanks to their activity in various fields, as they intertwine
musical and performing worlds on the level of structure, motifs and dramatics. The
creators of such heterogeneous artworks using the strategy of the so-called negative
dramatics are inherently split personalities - Heiner Goebbels, Helmut Oehring, Olga
Neuwirth and Andreas Ammer.

Goebbels as well as Oehring, Neuwirth and Ammer are able to make use of their
experience with musical composition and/or work for the radio in the creation of
musical performances in the way that they let particular composition techniques and
staging be freely influenced by the knowledge of other media. Besides the above
mentioned group of artists, | mention also other significant authors from the 20th and
21st century, who dealt with radioart, musical composition, collage and montage,
performance and musical theatre - Bertolt Brecht, Dziga Vertov, Emil FrantiSek
Burian, Walter Ruttmann, John Cage, Karlheinz Stockhausen, Dieter Schnebel,
Georg Katzer, Friedrich Schenker, FM Einheit ¢i Laurie Anderson and Georges
Aperghis. Without the influence of the last fifty year-history of radioart, musical
theatre would certainly not be such an important form of alternative theatre and
performing art as such. Especially nowadays, when thanks to the emancipation and
stressing of sound at the expense of acting a new stage language is being created
within musical theatre, and the form itself transforms into yet little analysed field of
the so-called postspectacular or mechanical theatre without actors.

Keywords: radioart, Horspiel, musical theatre, contemporary classical music,
installation, performance, art collage and montage, multimedia, postspectacular
theatre, negative dramatics, staging
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1. Uvodem

DisertaCni prace s nazvem Od radioartu k hudebnimu divadlo je sondou do dvou
zdanlivé odlehlych oblasti — teritoria rozhlasového uméni, konkrétné v podobé tzv.
Horspielu a soudobé kompozice obvykle z rodu soudobé vazné hudby s dramatickym
ramcem a teritoria hudebniho divadla, opery Ci multimedialnich instalaci Ci
performance. ACkoliv se v pfipadé tvirct Heinera Goebbelse, Olgy Neuwirth,
Andrease Ammera a Helmuta Oehringa, jejichz dilo je zde podrobné analyzovano,
jedna o pfirozenou dvojdomost, ktera vykazuje jejich schopnost s uspéchem zabydlet
nékolik uméleckych oblasti, které se i pfes mnohé pfibuznosti Fidi odliSnymi pravidly
a jsou tvofeny s pomoci rozdilnych strategii, dramaturgickych rozhodnuti a pestrych
stylistik €i Zanrovych poli, malokdy byva jejich tvarc¢i svét vniman jako prostor
permanentni vymény ¢i dialogu forem. Dilo této Ctvefice, ktera je spojovana prevazné
se svétem hudby anebo z néj evidentné vyrostla, byva obvykle zkoumano jen

v omezeném fezu, at' uz muzikologickém c¢i teatrologickém, coz limituje jisté
povédomi o komplexité jejich uméleckého alembiku, v némz neustale cirkuluji vlivy

z divadelni a performativni oblasti do oblasti zvukové a kompozi¢ni a naopak. Ve své
disertaci jsem se rozhodl vénovat tvarcam pfevazné z oblasti némeckojazyéného
divadla a hudby, ktefi jsou bytostné dvojdomi a maji schopnost sedét na nékolika
Zidlich zaroven. V jejich dile se neustale prolinaji kompozi¢ni dovednosti s rezijnim a
dramaturgickym gestem stejné jako schopnost aplikovat schopnosti ziskané
napfiklad pfi praci s literarnim materialem na hudebni strukturu &i eliminovat pavodni
text a nahradit text dramatu Ci prozy napfiklad pohybovymi €i vizualnimi prostredky.
Goebbelse, Neuwirth, Ammera a Oehringa jsem vybral jako Ctyfi reprezentanty
specifickych poetik, ale i tradic a kulturnich kontextd, ktefi do ur&ité miry pokryvaji
znacnou a charakteristickou ¢ast hudebné-divadelniho a hudebné-dramatického
univerza v jeho sofistikované podobé. VSichni vSak jsou i reprezentanty
pokraCovatelu tradic, z nichz se hudebni divadlo a Horspiel etablovaly, tedy
brechtovského divadla, schénbergovského Sprechgesangu, vyboju filmové
avantgardy, objevu kolaze a montaze a svéta performance a happeningl. Zamérné
jsem nevybral umélce, jejichZz dilo se vykazuje znacnou pfibuznosti, ale osobnosti
hudebniho a divadelniho svéta, jejichz jazyk je autonomni, ale hlavné muze v mnoha
fungovat jako exemplarni pro Ctyfi rizné sméry v soudobé kompozi¢ni, rozhlasové a
divadelni praxi.

PfestoZe je svét soucasného hudebniho divadla a experimentalniho rozhlasového
umeéni velmi bohaty a neni jen doménou Némecka, Rakouska, évycarska, ale také
Francie, USA ¢i Kanady, rozhodl jsem na pfikladu Ctvefice rezirujicich skladatel(
ukazat jeho aktualni tendence i s védomim redukce a omezenosti, ktera je dana i
jejich Cerpanim hlavné z evropskych hudebnich, literarnich a divadelnich tradic.
Napfiklad americké a kanadské projevy téchto dvou zastieSujicich disciplin (dilo
Meredith Monk, Laurie Anderson, Steva Reicha, Roberta Wilsona, Roberta LePage,
Johna Cage nebo Roberta Ashleyho) jsou odliSné a daleko vice Cerpaiji z projevu
multimédii a popkultury, pfesto se jejich tvorbou ve své praci zabyvam a srovnavam ji
s projevem kliCovych tvurcu, ale i dalSich stéZejnich hudebnikl a rezisérl — Mauricio
Kagela, Karlheinze Stockhausena nebo Georgese Aperghise.

Z divodu omezeného mnozstvi dostupnych materialt k tématu mé prace v ¢esting,
ale i z pocitu nutnosti predstavit dilo umeélcl ve vztahu k historickému kontextu,
otcum-zakladatelum a vyvoji zanrt a forem, ukazuiji v prvni kapitole pozadi vyvoje
téchto dvou svébytnych disciplin od desatych a dvacatych let 20. stoleti, kdy se
zacaly ustavovat, definovat a hledat své nové vyrazoveé prostiedky.
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Vzhledem k tomu, Ze vSichni kliCovi pfedstavitelé oblasti, jimiz se zabyvam, byli
nejprve spojeni se svetem Cisté hudebnim Ci rozhlasovym a tuto zkuSenost prenaseli
pribéh jejich vyvoje jako jisty narativ, ktery vSak neni linearni, nebot se nejedna o
postupné presedlavani z jedné oblasti do druhé s definitivni chuti pfedchozi oblast
opustit anebo mezi nimi vystavét jasnou hranici. Daleko vice jejich pfesun mezi
jednotlivymi oblastmi pfipomina svobodné skakani z jednoho do druhého se
schopnosti navratu, opakovani €i skoku do pfibuzného vedlejSiho fecisté. Rozhodl
jsem se, ze nepiedstavim Ctyfi monolitické monografie, ale sondy do vyvoje (nikoliv
ve smyslu zdokonaleni ¢i viditeIné sukcesivity) forem a jejich propojovani ¢i
pfekracovani, jichZ se zminéni skladatelé a reziséfi v konkrétnich dilech dotkli. | onen
mozny Ci zfejmy vliv, napfiklad vliv zkuSenosti s rozhlasovym formatem na strukturaci
dramatického ramce v divadle, zde neni zalezitosti prekladu, ale ¢ehosi odliSného.
Obé sféry — auditivni i divadelni (potazmo audiovizualni) si narokuji vzdy jinou
strategii, jinou hru vlastni svému médiu; nejedna se tedy o pfeklad jedné identity,
rukopisu a podpisu do druhé formy, ktera by totoznost vlastni pfibuznému médiu
hudebni nebo rozhlasové kompozice k divadelnimu tvaru nebo komplexnim
multimedialnim instalacim |ze povazovat za pfibéh, velkou naraci o cesté napfic
formami a zanry, z nichz se pokusim skrze analyzy nékolika konkrétnich dél tento
oblouk a pohyb uchopit.

Kazdé médium vzdy zcela odliSné pracuje se svym vnitinim usporadanim, svym
omezenim. Vliv, ktery se snazim v disertaCni praci zachytit a definovat neni tedy
zalezitosti prekladu Ci v jistém smyslu popisem podoby dvojnika vtéleného do jiné
formy ¢i jen doplnéného o chybéjici element (napfiklad i kdyby byla vizualni Ci
sceénicka slozka doplnéna k rozhlasové kompozici, razantné by se proménila nejen
percepce puvodni rozhlasové hry, ale vztah jednotlivych stavebnich prvkl &i struktur
by ziskal jinou dynamiku a proporci. DoSlo by k asymetrickému prestrukturovani
celého univerza dila diky vzniku novych vazeb a spojd anebo trhlin na mistech, které
se zdaly byt v jednom médiu hladké a plné. Pfidanim dalSich slozek vzdy dochazi k
necekanym konstelacim, a to i za pfedpokladu, Ze nedojde k dramaturgickym
zasahum do pavodni napf. zvukové kompozice.), ale vliv zkuSenosti z jednoho
média, ktery obvykle narusi €i pfeskupi usporadani ve svété média druhého.
Napfiklad Heiner Goebbels, ale i dalSi tvarci rozkro€eni mezi rezii a komponovanim,
uvazuji o hudebni slozce scénickych dél tak, aby dokazala fungovat i jako zcela
autonomni kompozice, jejiz logika a sila nebude ztratou divadelni ¢asti pohfbena,
ackoliv vzdy dozna zmén, nebot ne vSechny ¢asti hudebni sloZzky scénického dila
mohou bez vazby k jevistni akci byt silné samy o sobé. | zde je vzdy pfitomny
dramaturgicky aspekt ve smyslu selekce a editace, respektu k sile jiného média nez
je tvar hudebni inscenace. V pfipadé Heinera Goebbelse se ovSsem jedna o jeho
vlastni pozdéjsi zkuSenost — jak bude poukazano dale, sam zvolil pfi rozhlasové a
scénické realizaci textu Die Befreiung des Prometheus odliSné strategie, prestoze
Cast hudebni kompozice je totozna. Ovéem sam Goebbels programové stavi své
kompozice tak, aby byly schopna obstat v divadelni podobé i rozhlasovém formatu ¢i
na hudebnim nosici. (Mauricio Kagel, rezisér a skladatel, tvirce rozhlasovych
projektu, vSak tuto schopnost nemél v pfipadé svych scénickych dél, ktera vydaval
na nosicich — zde je pocit ztraty urcité srozumitelnosti a pocit nedostatku mnohdy
znacny.) Je ovSem nutné podotknout, Ze prace skladatele v rozhlasovém prostiedi a
jeho komponovani zvukovych hudebnich a dramatickych elementu Ize povazovat za
vysostné rezijni gesto, které se svych charakterem oddélilo od svéta soudobé
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hudebni kompozice svym pfiklonem k performativité. VeSkery zvukovy a hlasovy
material a jeho synergické vyusténi v podobé Horspielu totiz neni pouhou hudebni
skladbou s hlasy, ale svého druhu performativnim pocinem fidicim se logikou svého
meédia. Je lhostejné, zda v tomto pfipadé skladatel a rezisér v jedné osobé uziva tzv.
found footage, tedy jiz existujici material, ktery uziva ve svém novém dile.
Rozhlasova kompozice totiz neni pouze napsana a provedena, ale je rezirovana a
jeji rizné elementy jsou k sobé fazeny nejen pouhou hudebni logikou, ale také podle
dramatického ¢i narativhiho zaméru, ramce, schématu ¢i impulsu. Rozhlasové
kompozice v podobé& Hérspielu® zrovnopravriuji veskeré své slozky, nenadrazuiji
napfiklad dramatickou Ci slovni tkan nad hudebni strukturu a naopak. Hudebni
divadlo pravé snahou o demokratizaci vSech elementd a jednozna&nym posilenim
auralni vrstvy oslabuje nadvladu vizualni slozky a nékdy dava veskerou viditelnou
atrak;civitu vSanc Cisté hudebnimu nebo slovnimu toku bez herecké Ci scénograficke
akce”.

Tato schopnost plné zabydlet nékolik forem s uzitim jistych principu vSak ukazuje
jediné — nejedna se o preklad €i pouhé uziti stejnych slozek nebo kompozi¢nich
postupu v rozdilnych podminkach, ale princip, jak kreativné myslet dvojdomé

s otevienosti k vyméné mezi jednotlivymi formami, jak napfiklad vytvofit kompozice
schopné se zrcadlit ve dvou zcela odliSnych plochach anebo krajinach. Presto vSak i
v pfipadé samotné kompozice, jez dokaze snést i nepfitomnost divadelnich pater, jez
k ni neodmyslitelné patfi, Ize hovofit spolecné s filosofem Miroslavem Petfickem o
ztraté. PetfiCek piSe, Ze s prekladem je spojen: ,urcity, zcela specificky zplsobe
ukazovani: to, co je pro urcité médium specifické, a tedy vlastni pouze jemu, je pravé
to, co vidime pouze tehdy, kdyZz se cosi pfi pfekladu do jiného média ztrati, takze
tehdy mame moznost si specifické vlastnosti média uvédomit. Vétsinou jde o pfipady
naprosto zjevne, témér banalni: iluzivni trojrozmérnost se ztrati pfi prekladu do textu,
.cervena rtize“ v textu je zcela jisté jina nez Cervena ruze na obrazovce (nemluvé o
odli§nostech emocionalniho plisobeni) a podobné.*® Petfidek v knize Mysleni
obrazem velmi pfihodné pfivolava figuru ,ztraty aury“ némeckeého filosofa Waltera
Benjamina a pokracuje rozvijenim McLuhanova pojeti média jako message.
Petfickovy pochybnosti jsou aplikovatelné i na nejisté hranice riznych uméleckych
disciplin, mezi nimiz je neustala oboustranna vymeéna a tenze, kdyz fika: ,, Po
McLuhanovi vime, Ze medium je message, a tato stru¢na teze fika: to, k cemu doslo
a k ¢emu pojem média vzdy znovu odkazuje, je problematizace urcitého zakladniho
referenéniho ramce klasického novovékého mysleni, jehoz snahou bylo redukovat na
minimum vSechny ,nepodstatné® zprostifedkovatele, tedy definovat médium pravé
jako ,stfedni®, tj. pouze prosttedkujici moment.“* A pravé nejen do jisté miry
definovatelné zanry (opera, hudebni divadlo, radioart v podobé hérspielu) jsou zde
signifikantni, nebot’ ty, které Ize nazvat jako ,nepodstatné® ¢i ,pfechodné®, tedy
neukotvené, zde také maji plnohodnotné misto, ackoliv pravé ony stanovuji nezvykle

! Detailni vysvétleni pojmu viz nize.

’Tento princip negace scénické akce vyuZil napfiklad v roce 2009 némecky reZisér Nicolas Stemann v inscenaci
Nathan der Weise (Moudry Nathan) v hamburském Thalia Theater, kdyZ ponechal vice neZ patnact minut zet
scénu prazdnotou. Jediné, co bylo vidét, byl megafon pred oponou, z néhoz byla slyset recitace divadelni hry
v podani ¢tvefice hercd. To, co se vsak jevilo jako zvukovy zdznam a reprodukované mluvené slovo, vsak bylo
Zivé vykonavano za oponou, kde herci zcela presné recitovali Lessingliv text a byli pfi této ¢innosti odhaleni az
na samotném konci dlouhého jedndni. Vsichni stali u pultll, na nichZz méli pfipraveny text, tak jako v koncertni
praxi. Stemann timto poptrenim klasické scénické akce vytvofil v podstaté situaci blizkou poslechu rozhlasové
hry.

* Miroslav Petficek: Mysleni obrazem, Herrmann & synové, 2009, Praha, str. 11

*ibid., str. 12
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problematické oblasti — Ize zminit scénické koncerty i postspektakularni inscenace
problematizuji a redefinuji samu podstatu divadelni a koncertni, ale i institucionalni
praxe.

Nejedna se tedy o zprostfedkovani ve smyslu pfekladu jistych principt a formalnich
krok, ale o bezprostfedni vyménu védéni v ramci dila, které je vzdy formou, médiem
a snahou o noveé nalezeni tézisté — stfedu meédia a pokusu o nova vyznaceni aspon
docCasnych kvot a hranic uméleckeé sily / moci i s védomim nedour€enosti, ale i
utopi¢nosti limitované doCasnosti celého projektu. Je vzdy redefinici celého
umeéleckého universa i pofadku formy, Zanru, discipliny, stylu, obecné fe€eno jazyka
podfizeného urcitému (dynamickému a neukotvenému) médiu. Hranice mezi
jednotlivymi médii a uméleckymi jazyky neni niCim pevnym a jasné danym. Zcela
naopak, je vlastné uzemim vlastnim obéma stranam, prostorem vymény, prichodnou
zdnou, ktera je schopna posunout tézisté dila, rozhlasového ¢i divadelnika jazyka do
netusenych anebo neprobadanych oblasti. Vlastné neni ani linkou nebo fezem, ale
prostorem mezi a ponékud nadsazené feCeno — i novym stfedem, kde se stfetavaji
dvé periférie historicky zakotvenégjsich druhu.

Klicova &tvefice tvlreq, jejiz dilo se v disertacni praci pokousim naméfit a do mozné
miry i klasifikovat, celym svym dilem pfekracuje hranice z jedné oblasti do druhé.
Tézko urcit, kdy v jejich pfipadé Ize hovofit napfiklad o scénickém koncertu Ci
hudebnim divadle, hudebnim divadle nebo opere, scénické instalaci nebo inscenaci
S vyraznou prokomponovanosti. Zminéna vymeéna a pfesun pfes hranice jsou o to
zajimavéjsi, kdyz se paradoxné ukazuje, nakolik je technologicky a morfologicky
rozhlas spjat s hudebni kompozici a hudebnim divadlem a kazda z téchto oblasti je

Vv jistém smyslu rezonanéni deskou rozvoje a novych impulst v oblasti druhé. To vSe
je patrné jiz od dadaistll, Brechta se Schonbergem, Ejzenstejna s Avraamovem Ci
Vertovem, uhelnych kamenu €i ikon tohoto pfechodu z jedné oblasti uméni k druhé.
Sem by bezesporu nalezel i Emil FrantiS8ek Burian, jehoz dilo vSak v mezinarodnim
kontextu nezanechalo vyraznéjsi stopu, pfestoZze se na teoreticke i praktické urovni
jednalo o divadelnika svétového formatu. Pravé E.F. Burian byl také osobou, ktera by
si zaslouzila samostatnou studii pro svoji schopnost pevné stat v mnoha oblastech —
rezii, kompozici, poezii, rozhlase, publicistice, ale zaroven je celou dobu podvracet,
pokouset a preskupovat. Bohuzel krom zfetelné, ale vzdalené pfibuznosti na formalni
a teoretické urovni s Brechtem, nemél Burian tak zasadni vliv na evropské divadlo €i
rozhlasové uméni (i pres veskery tehdejSi uspéch), ackoliv mnoho z jeho postulatt i
realizaci pfedbéhlo samotného Brechta a v daleko vétSi mife akcentovalo pravé
hudebnost a schopnost nakladat se vdemi slozkami inscenace jako s hudebni
kompozici. ACkoliv pozdéji nez ve 20. letech existovalo mezi obéma tvarci spojeni a
pratelstvi, nelze hovofit v momentech definovani jejich zasadnich postulatd o pfimém
vlivu. To samo uméni se promeénilo a opét, davno po plvodni romantické zalibé ve
fragmentu a neuplnosti, odmitlo postromantické ¢i symbolistni snahy o vytvoreni
totalniho dila tak, jak je definoval Wagner, zavrsitel epochy.

Tento obrat, ktery némecky teatrolog Hans-Thies Lehmann ve své knize
Postdramatické divadlo nazyva ,Musikalisierung des Theaters® &ili ,zhudebnéni
divadla‘ koresponduje s postoji Burianovymi, Brechtovymi a jesté vyraznéji s praxi
nasledovnikl téchto dvou rezijnich reformatord. Lehmann poukazuje na fakt, Ze se
hudba stala formujici a autonomni strukturou divadla, coz znamena, Ze byla
vyvazana ze své podfadné, ilustrativni a sluzebné funkce. Vznik auditivni sémiotiky

> Hans-Thies Lehmann viak pojem zhudebnéni divadla piejima od Fecké teatrolozky Helene Varoupolou a rozviji
jej.
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v tomto pfipadé znamena, Ze reziséfi / tvurci soudobého divadla v daleko vétsi mife
akceptuji vSechny zvukové prvky jako soucast hudebni a rytmické tkané

v postdramatickém divadelnim tvaru, v némz navic mohou jednotlivé slozky
zastupovat slozky jiné (hudba muze nahradit text, svétlo hereckou akci atp.).
Divadelni sal jako prostor (v omezenéjSim smyslu i rozhlasové vysilani), Ize cele
zabydlet zvukem, rozS$ifit zvukovy a hlavné hudebni radius prakticky na cely sal, coz
napriklad dokazali Heiner Goebbels, John Cage anebo Mauricio Kagel vyuzit ve svuj
prospéch. Zcela v intencich ideji Emila FrantiSka Buriana byly schopny prakticky
veskeré akce produkujici hudbu, zvuk €i hlasovy projev vzit jako hudebni mateérii,
stejné jako pracovat i s dalSimi divadelnimi prostfedky pracovat velmi rytmicky.
Zatimco se opera snazi obvykle nechat znit pouze samu hudebni a vokalni matérii a
v8echny ostatni zvuky prakticky utlumit i se jich zcela vyvarovat, hudebni divadlo
otevira prostor simultannimu fazeni zvukovych udalosti vedle sebe, paralelnimu
uzivani riznych jazykl (Roaratorio Johna Cage a Merce Cunninghama, které bylo
pfedvedeno v roce 1979 v Avignonu Ci Stifters Dinge Heinera Goebbelse) a navic —
je schopno prenaset tézisté z jedné slozky do druhé, coz je patrné napfiklad ve
fascinacich scénickymi objekty — svého druhu loutkami Mauricio Kagela ¢i
Goebbelsovo pfiznani dllezitosti scénografie, ktera nabyva své dramatické
autonomie nejen ve Stifters Dinge, ale i v starSi inscenaci Ou Bien Le Débarquement
Désastreux.

Ackoliv némecka teatrolozka Erika Fischer-Lichte ve své knize Estetika
performativity® oznacuje za obdobi hlavniho obratu divadelni performativity ve vztahu
k hudbé padesata léta a popisuje akce Johna Cage, Dietera Schnebela’ &i
Karlheinza Stockhausena (vylu€uje tim tvlrce o generaci starsi), ktefi dokonce pro
své akce zménili terminologicky ramec oznacovani svych parahudebnich aktivit, neni
zcela pfesna, nebot nezminuje performativni aspekt dadaistickych a futuristickych
akci se vztahem k organizaci hudebniho €i slovniho a poetického materialu. Pfesto
vsak jeji definice performativity vytvari pole, v némz mohou existovat nejen aktivity
pfimo divadelni, vizualni, ale i auralni, v nichz je télesna totoznost pfitomna skrze
hlasové gesto, singularni identitu aktérd, hercl nebo zpévakl v kompozicich Ci
rozhlasovych hudebné-dramatickych dilech nebo jakychkoliv formach radiové
transmise promluv €i rozhovoru. Bezesporu na tomto poli byl jednim, pomineme-li
recitaci ruskych futuristd ¢i francouzskych a némeckych dadaistu, ze skute¢nych
prukopnikd Bertolt Brecht, ktery aplikoval nékteré z divadelnich postupt do
rozhlasové praxe a rozhlasovych ¢i filmovych postupu stfihu a kolaze do divadelnich
praktik.

Od dob Brechta (a tim i celého modernismu a avantgardy) Ize jen téZko hovofit o
Cistych formach, nebot vétSina umélcl se vénovala vicero oblastem, a to mnohdy na
urovni jednoho dila, singularniho ohniska. Zcela v logice modernistickych vyboji byla
schopna dramaturgicky pojmout podnéty riznych kvalit a riznych svétu ke vzniku

® Erika Fischer-Lichte: Estetika performativity, Na konari, Praha, 2011

’ Dieter Schnebel (*1930) je spole&né s Mauricio Kagelem pfednim tvircem instrumentalniho divadla, v néms
jsou napfiklad vSechny scénické akce nezavislé od hudebniho toku. Hudebni slozka tak neni podrizena
jevistnimu tvaru, ale tvofi jeho zcela rovnopravnou slozku, ktera ani nema privilegium rozhodovat o
temporytmickém pribéhu jednotlivych scén, Cisel ¢i situaci. Tyto hudebni akce a situace jsou popsany v knize
Anschlage-Ausschlage. Schnebelovo jesté vyznamnéjsim hudebné-divadelnim dilem je cyklus kompozic
Maulwerke, které zahrnuje kompozice Atemziige (1970-1971) a Choralvorspiele I/Il z let 1966, 1968-69, v nichz
pracuje s rozsifenymi vokalnimi technikami, ale i Cisté zvuky ust ¢i jazyka bez uZiti hlasu. Schnebel, jeden

z nejdulezitéjsich povalecnych némeckych skladatell, se hudbou zabyval i teoreticky. Je napriklad autorem
kagelovské monografie Ci editorem nékterych text Karlheinze Stockhausena.
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novych dél; poprvé zde vSak také vyvstala otazka legitimity a copyrightu pfi uziti dél
cizich, nebot rozmach citaci, kolazi a montazi, ktery byl urychleny rozvojem médii a,
benjaminovsky fe€eno, soubéznym a logickym upadkem aury dila jako singularity a
nekopirovatelného originalu. Autenticita se pfenesla do jinych oblasti a je otazka, zda
je vubec opodstatnénym kritériem ve véku pfiznané intertextuality a podminénosti
kontextem a konceptualnim planem. Navic od dob Brechta, Buriana, Cage nebo
ruskych avantgardnich umélcu Ize hovofit o nové syntéze zvuku, gesta a obrazu,
ktera navic vpadem novych technologii zcela proménila hudebni i divadelni tvaroslovi
a celou dramaturgickou stavbu bytostné heterogennich dél. Tento zlom v dramaturgii
nazyva Theodor W. Adorno v knize Esteticka teorie negaci syntézy. Tato negace
syntézi pfedstavuje patrné nejzasadnéjsi obrat v uméni 20. stoleti, které zacalo
svobodné misit formy, styly a Zanry a dalo dila v§anc neuzavienosti. Tato negativni
dramaturgie rezignujici na ,hladkou‘ vzajemnou podporu jednotlivych slozek je i pro
mnou sledované umélce klicova.

Jak piSe Pavel Novotny: ,Snad nejvyraznéjSim znakem modernich smérd, resp.
avantgardy, je znama adornovska negace syntézy; jde zhruba o to, ze dilo zamérné
bofi jednotu, postupuje proti pfimé vypravéci linii, ma vyraznou tendenci

k mozaikovitosti. Adorno t€mto modernim postupim vytyka pfedevsim prvoplanovou
tendenci k vytvareni Soku (jevu, kterého si mnohem vice ceni autofi jako napfiklad
fonicky a konkrétni basnik Franz Mon, ktery jej nazyva ,poetickym zazehem?®). (...)
Moderni dilo se téZ vyznacuje znacnou tendenci k univerzalnosti, tedy vSezravému
pojimani veSkerého dostupného materialu, jenz je nasledné v dile recyklovan a vyuzit
v novém kontextu. Tato univerzalita s sebou nese i to, Zze dilo se logicky snazi
pfesahnout hranice média, ve kterém se pohybuje, stava se tedy multimedialnim.
Vice €i méneé stira hranice mezi jazykem a hudbou, mezi hlukem a hudbou, mezi
slovem a notou, obrazem a jazykem, mezi filmem a jazykem apod. (...) DalSim
projevem univerzality je i Casta tendence k multiperspektivnimu a simultannimu
tvar¢imu postupu, tedy stfidani pohledd, technik, perspektiv a jejich prolinani —
namatkou zde mizeme uvést dadaistické Simultangedicht, Doblindv mozaikovity
Berlin Alexanderplatz, ale také tfeba rozhlasovou hru Ernsta Jandla a Friederike
Mayrockerové Funf Mann Menschen, ktera simultaneitu buduje stereofonicky”.”
Figuru negativni dramaturgie dava do vztahu s hudebnim divadlem a soudobou
vaznou hudbu i polsky teatrolog tukasz Grabus$ v knize Smrtonosné formy® (Formy
Smiercionosne) s podtitulem Nékolik dramaturgickych strategii v sou¢asné opefe
vénuje problematice dramaturgie v této discipliné. Grabu$ se sice dopousti zasadni
chyby, oznacduje-li dila trojice analyzovanych tvircl nalepkou opery, nebot se jedna
o tfi kliCové predstavitele hudebniho divadla, tedy formy, ktera se opefe brani tim, ze
i libreto a kompozice vznikaji mnohdy pfimo béhem zkousek na scéné &i doznavaji
radikalni promény, Cerpaji z improvizace a brani se i institucionalni operni masinérii
znacnou nezavislosti na svété této bohaté subvencované a opulentni formy. Piesto
je kniha o smrtonosnych formach podnétna v analyze dél rezirujicich skladatell
Georgese Aperghise, Heinera Goebbelse a Salvatore Sciarrina a jejich osobité
dramaturgii, ktera neuznava (pravé na rozdil od opery) nadvladu hudby nad celym
tvarem inscenace, prestoze spolecné s textem je jednou ze strukturujicich linii
inscenaci. Grabus zde pfimo pracuje s adornovskou koncepci tzv. negativni
dramaturgie, tedy dramaturgie, ktera ukazuje Svy dél, pracuje s nedofecenosti,

® pavel Novotny: Radiové uméni v problémové historickych souvislostech; in: Zvukem do hlavy (Sondy do
soucasné audiokultury), NAMU a Cesky rozhlas, Praha, 2012, str. 32-33

o tukasz Grabus: Formy Smiercionosne, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw, 2013
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chaotickymi strukturami a rozvraci hierarchicky fad nadvlady nékteré z divadelnich
sloZzek nad jinymi. Tato neexplikativni strategie odmitajici pokus o scelujici a
interpretativni rezijni gesto pfiznava hudbé jiny charakter, nez je tomu v mnohych
operach, kde ma hudba funkci ilustrativni. Tento pohled na dramaturgii jako
strategické odmitnuti jednolité struktury (a tedy i snadné recepce), ktery je podepfen
analyzou konkrétnich inscenaci, je v sou¢asném divadle vice nez dulezity.

A pravé dramaturgie je tim kliCovym strukturujicim principem, stavebni strategii, ktera
nemusi byt vlastni jen divadelnimu &i flmovému uméni, ale je pfitomna ve vSech
uméleckych zZanrech a oblastech pracujicich s narativnimi postupy ¢i kompoziénim
vkladem, kompozi¢nim ve smyslu skladby nékolika autonomnich slozek. Dramaturgie
jako tvurci akt, nehmotné gesto ur€ujici kombinace scénickych, jazykovych,
hudebnich, hereckych, svételnych, prostorovych €i filmovych komponentu

v temporalnim ramci je centrem zajmu této disertaCni prace. Dramaturgii jsem se
rozhodl v jednotlivych ¢astech své prace predstavit jako ur€ujici ohnisko pestrych
aktivit, formujicich strategii, skrze néz Ize odhalit rozdily, posuny i spojitosti v riznych
pocinech zminénych tvarcl. Pfestoze v mnohych rozhlasovych & hudebné
divadelnich a opernich dilech nebyva role dramaturga pfimo uvadéna, neznamena
to, Ze by dramaturgicka (tedy strukturujici, kombinujici, podvratna nebo kriticka)
prace nebyla v konkrétnich dilech pfitomna.

Negativni dramaturgie je zde vnitfni linkou jednotlivych profil(, interpretaci a analyz,
spole¢nym principem pro vSechny zminéné reziséry a skladatele v jedné osobé.
Negativni zde ma dvojznanény vyznam, a to jak v destruktivni, tak i v kreativni
podobé&, rozhodné vSak neoznacuje pfimou negaci, zavrhnuti a odmitnuti. Samo
umeéni a jedna z jeho podstatnych disciplin — dramaturgie (a potazmo stejné brutalni
rezie, ktera se k vychozi matérii — materialu chova nepietné) exemplarné ukazuje,
nakolik je nasili nezbytnym elementem pfi praci a pfedstavuje tak samo nasili v dosti
ambivalentnim a problematickém svétle. V disciplinach jako je dramaturgie, ktera je
v jistém smyslu vzdy spojujici, tak i rozdélujici, stoji nasili v exemplarné chiasmaticke
pozici, ktera ji je od poCatku pfisouzena a je soucasti jeji organické identity. Nutno
dodat, Ze dramaturgie, mozna i Castéji nez jiné divadelni discipliny, byva mnohdy
narknuta z neucty k autorovi dramatu ¢i pavodniho textu, biografiim postav i
dramatikl atp., coz vSak vychazi ze zakladniho nedorozuméni a neporozumeéni
tomu, ¢im je divadlo a pfipadné rozhlasova hra nebo opera, z ¢eho tyto discipliny
Cerpaji a nakolik museji byt svébytné, pokud se chtéji vyjadfovat skrze dila jinych
autorll nez v pripadé Cisté divadla piné autorského, pietniho a ilustrativné
¢inoherniho anebo napfiklad nonverbalniho, tanec¢niho.

Nasili vZdy narusuje geometrii svéta, borti vztahy a silou zpracovava tvar véci Ci
rozpousti panujici hierarchii a stavajici situaci. Tento aspekt nasili zaklada jeho
dvojznacénost, nebot krom ryze negativni a destruktivni potence (za ucelem vzniku
nové kvality a singularity) umozfiuje na ruinach vazeb a struktur vytvofit néco
nového, anebo rozvaliny dfivéjSich ustalenych spojeni a materialu preskupit dle zcela
novych pravidel. Struéné fe€eno — prestoze nasili vzdy reprezentuje extrémni polohu
mozného jednani ¢i mysleni, neni vzdy ¢inem nebo zhmotnénou vizi, ktera vede

k Cistému niCeni, pokud ma za ucelem vznik nového dila. To potvrzuje, samoziejmé
nikoliv osaméle a vylu¢né, divadelni dramaturgie a reZie, kterou by malokdo mohl
obvinit z destruktivni touhy pouze likvidovat material. Negativni dramaturgie nevede
k anihilaci, jen k rozbofeni celistvosti mytu jednoty dila, a pIné autonomie autorského
rukopisu. | v momenté, kdy byl primarni material usazen napfiklad v podobé dramatu
anebo prézy, ktery nového - sekundarniho tvirce &i inscenatora inspiroval k tvorbé
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dila i divadelni inscenace, byl celkové zavrhnut, vymazan, Ize téZzko samo zavrhnuti
povazovat za plod ignorance.

Nasili je vzdy aktivitou, nikdy neni pasivni, nespi a ani nedfima. Je pohybem
smérfujicim k budoucnosti. Je vzdy plné a vzdy ma touhu zménit stavajici statut quo,
konfiguraci. Nikdy neni vné fenoménu a udalosti, je celistvé pfitomné. Vyznaduje
pole mezi fakty, predméty a ¢innostmi, ukazuje jejich vzajemné vzdalenosti, a to do
momentu, kdy je svou silou nezaCne kratit, probouravat ¢i opacné — prodluzovat,
vzdalovat od sebe a stavét mezi né nové bariery. Nese v sobé& nadéji (Ihostejno zda
ryze subjektivni), ze se situace Ci tvar zméni a tato zména bude k lepSimu anebo
posili jiné uméleckeé dilo, at uz kompozici, inscenaci nebo instalaci. | negativni
dramaturgie pocita s koncem své Cinnosti, neni absolutnim, totalnim aktem zde
predstavenych tvlircd Andrease Ammera, Olgy Neuwirth, Heinera Goebbelse a
Helmuta Oehringa, protoze je vzdy aktivitou napomahajici vzniku a strukturaci
novych téles a tvard. Tato nadéje je paradoxné ukryta i v aktu nejvétsi nenavisti Ci
anihilace stavajiciho. Nasili takika vzdy oddéluje od subjektu objekt, na néjz vede
svUj utok. Rusi uctu k objektu, domaha se penetrace jeho autonomniho statutu
mozného pravé jen diky jeho autonomizaci. A to vSe se déje i v pfipadé, kdy se jedna
o nasili vii¢i sobé samému (napfiklad Heiner Goebbels ¢asto sva jiz hotova dila
preskupuje, fragmentarizuje a uvadi do novych souvislosti). Toto oddéleni, které
teprve umoznuje zhmotnéni nepfitele, soka, materialu €i procesu vystaveného
nenavisti ¢i radikalni proméné, neni myslitelné bez vnitiniho odlouceni se od néj,
vnimani sebe sameého jako kohosi jiného. Toto citove rozlouceni se s sebou Ci
vlastnim vytvorem muze byt pouze do€asné a nutné, leckdy jen aby bylo mozné vidét
kontury, kvalitu i potencial zmény.

V divadelni praxi Ize na tento jev nahliZzet jednoduseji a konkrétné: vnima-li
dramaturg Ci rezisér dramaticky text i divadelni material jakéhokoliv druhu jako
autonomni dilo, tedy je-li schopen odstupu a relativizace, teprve v tomto okamziku si
jej mize nasilnym aktem pfivlastnit a pfepracovat s tim, Ze narusi jeho stavajici
totalitu a identitu. Dramaturgie je nenasytné pozirava a vzdy se snazi vnutit dilu svou
vlastni vizi uspofadani €i nutného setkani s dalSim materialem. Dramaturgicka prace
je nemyslitelna bez vykonu moci, demonstrace nadvlady a pfesily nad materialem,
ktery je podroben nové vizi. Nasili se vzdy, stejné jako dramaturgie, stavi proti
abstrakci, vymaha konkrétni tvary, do nichz udefi a které si pfivlastni. Zde neni misto
pro neurcitost €i pravdépodobnost, coz celé uméni od nastupu moderny a avantgard
zcela chape a bere si za svij modus vivendi. V pfipadé dramaturgie je nasili
majestatni a ve sveé sile nezpochybnitelné, nebot’ je svrchované, avsak je
samoziejmé zpochybnitelné v jinych svych aspektech - nejCastéji esteticky Ci
koncepcné, nékdy i eticky (pFilis vytrzené fragmenty z kontextu, manipulativni
zneuziti textu proti nému samému ¢i autorovi atp.).

A presto je nasili na materialu vétSinou nevinné, a to nejen proto, Ze se naléza

v chiasmatické pozici mezi tvorbou a destrukci a propojuje dvé ¢asové roviny — akt
usmrceni autonomie puvodniho materialu jako zbaveni se byvalé identity a projekt
budouciho scénického dila, nové kvality. Nasili je rozdilné od obou zminénych tvar(
procesem, déjici se zménou, kterou nema zdanlivé smysl fixovat €i ji v jejim toku
nadfidit nad intenci a vysledek, k némuz se timto brutalnim zasahem tvdrci dobiraji.
V pfipadé autorského dramaturgického a rezijniho gesta Ize vSak ¢asto nabyt
opravnéného dojmu, jakoby ono poZzirani, pfezvykani, vymazani, rozdrceni,
dochuceni, pfepsani, zhnéteni, promiseni, vlamani, prodéravéni, dokonceni,
preskupeni, dopusténi k hnilobé, pretaveni, krystalizovani pestrého at uz
historického Ci ryze sou€asného materialu mélo smysl samo v sobé&, hermeneuticky
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se zapletlo do sebe a nevedlo k ,message” — sdéleni nebo poselstvi, ale navadélo,
poukazovalo anebo odkazovalo Cisté k sobé. To vSe samoziejmé plati v pfipadé, kdy
samu formu nepovazujeme za onu ,message’, ale jak se ukazuje, tyto dvé slozky
jsou v neustalé interakci. Divodem vrazdy originalnich dél (textt, obrazd, kompozic
atd.) neni iritace jejich uméleckou nedokonalosti, ale také vrazda sama.

Dramaturgie legitimizuje svoji radikalitu a zachazeni s materialem tim, Ze jeden
autonomni podpis (jméno autora textu atp.) rozmélfiuje a prebiji podpisem svym Ci jej
v podstaté cele nahrazuje. Obvyklé utoky na ,neuctivé® zachazeni se vstupnim
materialem — mnohdy textem nebo skladbou byvaji ve svétle autority dramaturgické
Zivotnosti nepatficné, pokud aktualizace ve smyslu realizace neziska presvédcCivou
jevistni podobu.

Zde ma smysl parafrazovat knihu Majestat zakona filosofa Miroslava Petficka, jehoz
jednu z jeho tezi o odSkodnéni a zloCinu Ize aplikovat i na divadelni dramaturgii ve
smyslu razantni prace s dramatickym materialem. | v pfipadé dramaturgie nastupuje
spravedinost — ,nevinny“ autor vstupniho materialu anebo snad jesté pfesnéji —
,hevinny“ (celistvé, plvodni a nenarusené drama ¢i text) material, je ,vinen® tim, Zze
neodpovida rezijni a dramaturgické koncepci Ci pfi jeviStni realizaci selhava a
sklouzava mimo mantinely nové budované umélecké skutecnosti, a to svym
napfiklad archaickym Ci jinak vybocCujicim jazykem, reprezentaci jiz neplatnych
diskursu &i jiz neplatnou hierarchii spoleCenskych vztahu. Proto si zasluhuje byt
zmeéneén a silou jinak dlrazné a zformulované koncepce proménén. Jednani
(dramaturgie), které si nebere servitky a se vSi razanci a bezohledné zasahuje do jiz
hotového a uzavieného systému uméleckého textu, je méfeno imanentnim principem
nove strukturovaného ¢&i pfeformulovaného fadu.

O spravedInosti a trestu (na urovni Cisté umélecké se jedna spiSe o sebevrazdu Ci
sebetryzen) Ize vzdy hovofit jiz pouze v mezich nového Ffadu, nebot dramaturgicky a
rezijni posun vytvafi novou totalitu a identitu dila, v némz vSechny slozky jsou
podfizeny jinému rukopisu a podpisu. Text Ci material se nema jak branit, ovSem
sami jeho autofi by jiz od jeho vzniku méli pocCitat s moznymi zasahy. Bezbrannost
realizovaného dila, tedy za prfedpokladu, Ze se nejedna napfiklad o dilo Zijiciho Ci
autorskym zakonem chranéného autora, které je natolik pravné oSetfeno, Ze je
dovoleno vyskrtnout z néj tfeba pouhych deset procent textu, svadi k zneuziti za
jinym ucelem, svadi k podrobeni a zhmotnéni dle pravidel inscenatorovych vizi.

S timto aktem uméleckého uziti vSak musi byt dramatik ¢i hudebnik smifen, stejné
jako i kritika ¢i divaci. OvSem i zde nasili funguje odliSné — jeden celistvy tvar je
vClenén do noveé hierarchie. Doby tzv. interpretativniho divadla, kdy text dominoval
SCéneg, jsou jiz v nenavratnu.

Soucasné divadlo, rozhlas, scénické koncerty a instalace jsou toho dukazem; zde jiz
nikoliv text je hybnou silou dila, ale svrchované gesto inscenacniho tymu rozhoduje o
proménach tézisté jednotlivych materiald (pouzité fragmenty dramatickych textd od
antiky po souc€asnost, stylové pestré herectvi, dynamicky odhalovany potencial
scénografie a hudby atd.). Inscenatofi pfedstavuji jak rozmanité podoby narace -
formalni, psychologické, komentujici, parodickeé, simulujici atp., tak i davaji vyniknout
hudebnim, obrazovym a literarnim specifikim pavodnich materialt s tim, Ze jejich
universum rozSifuji o své komentare a leckdy az bulvarni zpusoby pfevypraveéni Ci
zameérného zjednoduseni.

Tento prostor nejistoty mize v divakovi vyvolat podobny efekt, jakym pracuje
dramaturg — musi zkratka inscenaci néjakeé tézisté nebo ramec vnutit, snazit se v ni
nalézt jakousi koherenci Ci stéZejni téma, pojmenovat tekutou a ménavou strukturu.

17



Tento akt divacké recepce a interpretace musi byt také v podstaté vysostné nasilny a
suverénni.

Disertacni prace ma vSak kromé dramaturgie jako svuj dulezity svornik hudbu a
vztah skladatell ke zvukové a kompozi¢ni stavbé. Pravé hudebnost, zvukova
kompozice v performativnim ramci je zde pojitkem celého narativu disertacni prace,
ale mym zamérem zde neni vytvorit kompendium muzikologickych studii, ale ukazat,
Ze |ze o hudebné divadelnich €i rozhlasovych dilech hovofit i z performativni,
teatrologické anebo pfesnéji — dramaturgické pozice. Ona vzdalenost ostatné neni
tak markantni — i dramaturgie je kompozi¢ni operaci, jelikoZ horizontalné i vertikalné
fadi a vrstvi elementy rizného Fadu, pavodu a jazyka a pravé z pozice dramaturgie
Ize snaze definovat i zakladni rozdily mezi operou a hudebnim divadlem, rozdilnosti
v proporcich elementu téchto Zanru, specifikach geneze jednotlivych dél anebo
dominance urcitych slozek nad jinymi, coz je pfipad opery, ktera stale stavi na
klasickém hierarchickém modelu nadvlady hudby a libreta nad moznym scénickym
tvarem. Dramaturgie také panuje nad diskursivni vrstvou uméni, neomezuje se
pouze na mozné kombinace jednotlivych elementl. Skrze svij tlak na zfetelnost
uméleckého jazyka, transparenci uzitych sloZzek a jasny poZadavek ziejmosti vSech
diskursivnich a narativnich elementl (coz se nerovna pozadavku na sukcesivitu,
jasné zietézeni literarnich, scénickych, verbalnich, hudebnich &i scénickych akci a
logiku jednani, spojitost pfibéhu) je osou, na niz se organizuji vSechny pfitomné
umélecké komponenty. Tato disciplina operuje jak s reZijnim gestem, tak i hudebni
skladbou, projevem hercu, hudebnikd i zpévaku a dotyka se i scénografie, volby
prostoru, a také, jak jiz bylo zminéno, definuje a ustavuje ¢asovy ramec zde
zmifiovanych a analyzovanych dél, které vSechny maji jasny performativni a asovy
ramec.

Vy8e zminéni tvarci navic skrze uziti filmovych i hudebnich zaznamd, stfih, pfiznané
citace cizich dél vymahali proménu nejen recepce, ale samotné percepce svych
pocinl. Zatimco néktefi (Cage, Schnebel, hnuti Fluxus) se nebranili konceptualizaci
nékterych svych dél a rozhodné rezignovali na tradi¢ni kategorie estetiky, jeZ se po
prvotnich otfesech dadaistickymi intervencemi, futurismem, radikalnim modernismem
a Duchampovym dilem zcela rozmé&lnily. Jejich dila, jeZ |ze povaZovat za jedny

Z prvnich projevd multimedialniho a syntetického umeéni, jizZ mnohdy skrze otevienou
intertextovost Ci ostentativni rezignaci na staré femesiné schopnosti a dovednosti,
které v dobé cirkulace &i ,komunismu*“ forem ztraceji smysl a jsou nahrazeny novymi
strategiemi tvorby (namatkou pfipomefime metodu losovani €i vésténi pro vznik
hudebnich kompozic Johna Cage, Brechtovo prepisovani klasickych dél velmi
vzdalené pietnim adaptacim nebo Goebbelsovu pfiznanou zalibu v samplovani
hudebnich dél ¢i pfimou citaci vytvarnych objektl anebo dekonstrukci hudebniho
odkazu Hannse Eislera, ktery podepisuje jako vlastni kompozici — kolaz, byt se
jménem modernistického skladatele vetkaného do nazvu Eislermaterial).

| pfes veSkerou morfologickou a stylovou pfibuznost mezi zvukovymi kompozicemi a
performativnimi akcemi vSdeho druhu je zde stale patrny jeden vyrazny kontrast, ktery
zaklada pfitomnost Zivého téla v divadelnich udalostech €i ,imaginarnich krajinach®,
performance, hudebnich koncertech ¢i zvukovych eventech s zivymi hudebniky. Télo
a materialnost v obecném smyslu je v tomto smyslu elementem vytvarejici nejen jisté
prostorove, ale i Casové ohnisko a temporalni ramec. Neopakovatelnost jeho akce
nebo samotné pfitomnosti se liSi od reprodukovatelné a imaterialni elektronické -
auralni a vizualni kultury a generuje takeé jistou cézuru v jednotlivych kapitolach této
disertacni prace. Ac¢koliv o hudebnim divadle nebo radioartu vzniklo mnoho
podstatnych knih, maloktera z nich zohlednuje pfistup k dalSim aspektlim tvorby
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kli¢ovych umélcl a napfiklad analyzy rozhlasovych kompozic, tzv. Horspiell
(napfiklad Douglas Kahn ¢&i Klaus Schoéning piSi-li o rozhlasovém uméni, méné
zdUraziuji jeho pfibuznost s divadlem &i v pIné mife akceptuji performativni naboj
kompozic) anebo mylné fadi, tak jako Grabu$, hudebni divadlo k opefe. Této chyby
se dopousti i dvojice autord Monika Pasiecznik a Tomasz Biernacki v knize Po
soumraku®®. Kniha Po zmierzchu (Po soumraku) Moniky Pasiecznik a Tomasze
Biernackého je vénovana tvircim sou€asné opery a hudebniho divadla a je na
polském poli témér prikopnickou praci. Kniha pokryvajici na dvacet skladatel(
vénujicich se divadelni tvorbé, performance a operam a ma ambici zachytit vétSinu
kanonickych dél druhé poloviny 20. stoleti, je v mnoha ohledech matouci a
problematicka.

Kniha muzikolozky Moniky Pasiecznik a skladatele Tomasze Biernackého Po
zmierzchu, Eseje o operach wspolczesnych (Po soumraku, Eseje o sou€asnych
operach) nabizi solidni pfehled tzv. soudobych oper skladatelt z avantgardni lihné,
ktera vSak s tradi¢ni podobou operniho uméni nema témeérf nic spoleCného kromé
banalniho konstatovani, ze propojuji progresivni hudbu a divadlo. A€ se autofi snazi
Ctenare presvédcit, Ze kazda umélecka radikalita je a priori politickym aktem, mnohé
z dél tento postoj pfinejmensim zpochybriuje, nebot’ se vénuiji Cisté abstraktnim
anebo teleologickym technologickym projektim bez jasné vymezeného vztahu

k tradici ve smyslu jasné revize anebo aktualnim otazkam. V pripadé nékterych
hudebnikl se navic jedna zaroven o vyznamné reziséry — napf. Johna Cage,
Mauricio Kagela, Georgese Aperghise i Heinera Goebbelse, coz vlastné zdlrazriuje
malou odliSnost od opery jako jiz etablovaného zanru, ktera sice obvykle vznika na
objednavky divadel, ale je vétSinou zadavana slavnym rezisérum a nikoliv
skladatelim. Blizké sepéti kompozi€ni a rezijni prace je tak blizSi tvarcam, ktefi jsou
zvykli pracovat mimo velké operni domy (Olga Neuwirth, Bernhard Lang) a vzesly

z kruht nezavislych na velkych institucich se zkuSenosti i pfibuznosti s radikalnimi
umeéleckymi kruhy formatu Fluxus (Cage, Kagel, Ashley), undregroundem (Goebbels)
a v nékterych pfipadech naprostych outsidert (Harry Partch), jejichz uméni bylo
docenéno az se znacnym odstupem nebo pozapomenutych génil jako byl Claude
Vivier. Existuji vSak i pfipady skladateld, jejichz vlastni kompozi¢ni prace je

v Caste€ném stinu jejich dalSich aktivit, zde je tfeba zminit madarského skladatele a
véhlasného dirigenta Petera Eétvose, autora hudebniho divadla a prakopnickych
vokalnich kompozic (Harakiri, Two Monologues etc.)

Dulezité je pomérné tolerantni a Siroké uchopeni pole, které autofi definuji jako
soucasné opery, i kdyz se tomu mnoho tvurct a dél oc€ividné vzpira. Autorim knihy
navic bohuZzel schazi i odvaha analyzovat hudebni €i operni inscenace z Cisté
divadelniho hlediska, misto aby vykroc€ili mimo literarni €i hudebni diskurs k divadelni
terminologii, radéji se ukryvaji za opis fabule anebo biografické udaje o skladateli.
Biernacki s Pasiecznik definuji povale¢ny pohyb v opefe jako znovuzrozeni zanru,
ktery prezil vlastni smrt €i, mozna presnéji, svlj upadek. Touto tezi samoziejmé
navazuji na provokativni text Slavoje Zizeka, ktery v knize Druha smrt opery™*
spole¢né s Mladenem Dolarem pfedstavuje Richarda Wagnera jako nejvétSiho
skladatele oper, ktery, stejné jako Mozart, tento hudebné-divadelni Zanr pozvedl, ale i
zaroven zavrsil a pohibil. V tomto smyslu maji polsti muzikologové nejspis pravdu.
Bohuzel vSak za operu povaZzuji vSe, co — zjednodusSené feeno — spléta hudbu

10 Biernacki Tomasz, Pasiecznik Monika: Po zmierzchu, Eseje o operach wspdlczesnych, Krytyka Polityczna,
Warszawa, 2012
1 Slavoj Zizek, Mladen Dolar: Opera’s Second Death, Routledge, London, 2001
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s divadlem, a proto si mnohé ze svych model berou spiSe jako rukojmi, nez aby se
vénovali bud liberalnéjSimu svétu hudebniho divadla Ci opefe jako takove. Napriklad
Georges Aperghis se se svymi multimedialnimi Machinations nebo hudebné-
taneCnimi projekty se opefe evidentné vymyka beze zbytku.

Ackoliv je mozné v pfipadé hudebniho divadla hovofit o emancipanim procesu,
respektive o nalezeni zcela novych modu tvorby hudebné-dramatickych Ci
performativnich tvart, neznamena to, Ze by se jednalo o naprosty rozkol s pfibuznou
tradici a praxi opery. Nejen ze se dodnes jedna o obousmérny pohyb ¢€i vyménu mezi
témito dvéma disciplinami s mnoha dily na velmi nejistych a leckdy az zcela
nezietelnych hranicich, ale také mnoho pfrednich pfedstavitell hudebniho divadla

S operou pfinejmensim koketovalo, ne-li pfimo nepracovalo — i nejvétsi hudebni
reformator 20. stoleti John Cage pfipravil svuj eklekticky cyklus Europeras, ktery
pozdéji pfesné dle Cageovych instrukci reziroval Heiner Goebbels, sam tvarce
volného operniho opusu Landschaft mit entfernten Verwandten. Opery se dotknula
Olga Neuwirth svymi dily Bahlamms fest i Lost Highway a jako pfimo operni dila
napsala American Lulu a The Outcast, Helmut Oehring se operni tvorbou zabyva i
jako tvarce pracuijici s dily jinych skladatell, které konfrontuje s vlastni kompozici,
Aperghisovo opus magnum Avis de tempéte & Prometeo a Intolleranza 1960 Luigiho
Nona Ize povaZovat za jasné operni dila, komponovana a scénicky pomeérné
naro€na, ktera pracuji s celou operni masinérii, jizZ némecky skladatel argentinského
puvodu Mauricio Kagel demaskoval ve svém naro€ném kusu s pfiznacnym nazvem
Staatstheater, v némz se ironicky vyrovnava s hudebni, operni a divadelni praxi na
mnoha urovnich.

Pfestoze Pasiecznik s Biernackim sugeruji, Ze opera jako takova je Zanrem stale
Zivym, nevybrali si bohuZel pouze jeji nejreprezentativnéjsi predstavitele, které vsak
by mohli zastoupit v pIné mife napfiklad i americti minimalisté Steve Reich, John
Adams nebo v knize uvedeny Phil Glass, ktefi, rozdilné od vétSiny analyzovanych
tvarcd, maji s operou jako takovou vice spolecného nez vétSina evropskych
skladatell az na jisté vyjimky — lannise Xenakise Ci Luigiho Nona. Neznamena to, ze
opera nyni neexistuje, ale vétsina tvurcq, jimz se polsti esejisté vénuiji, jsou spise
predstaviteli hudebniho divadla jako oblasti na opere zcela nezavislé, ktera vyrasta
spiSe z mixu jazzu, elektroniky, avantgardniho rocku, soudobé hudby (Helmut
Lachenmann, Enno Poppe), kabaretu, pisfové tvorby nebo performance a
multimédii. Zakladatelem hudebniho divadla je bezesporu Bertold Brecht spolecné se
skladateli Kurtem Weillem a Hannsem Eislerem. Sam Brecht v provokativni eseji

s nazvem Poznamky k opefe vzestup a pad mésta Mahagonny z konce 20. let
pfesné definuje rozdil mezi hudebnim divadlem, které je epické, ma narusenou
sukcesivitu scénickych a hudebnich akci a preferuje rozpojenost jednotlivych
scénickych elementu, a operou, jiz ve svém Gesamtkunstwerku definoval a
naplfioval Wagner jistou nivelizaci vSech slozek. Sam Wagner, hrobnik opery a
naprosty opak brechtovského hudebniho divadla, které i hudebné Cerpa z popularni
kultury a neboji se odpoutat i od mytologickych €i ,vzneSenych® historickych pfredioh
a témat, je protivnikem avantgardniho divadelniho reformatora a jeho dvornich
skladatelu.

Brecht, ackoliv rozdil definoval vice nez pfesné, neni jedinym, kdo nastinil mozZnou,
byt velmi fluidni délici Caru mezi operou a hudebnim divadlem. Napfiklad
muzikologové Eric Salzman a Thomas Desi se ve své knize Nové hudebni divadlo*?

12 Eric Salzman, Thomas Desi: The New Music Theatre (Seeing the Voice, Hearing the Body), Oxford University
Press, New York, 2008
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tyto dvé oblasti také rozliSuji a jejich historicky zrod a zakonitosti jasné definuiji, ale
samozfejmeé s pfiznanim znacné pfibuznosti. Zcela zjednodusené feCeno — zatimco
opera vyrusta nejprve z ducha hudby a nasledné pfipojuje potfebné divadlo, dila
hudebniho divadla od sameého pocCatku operuji s obéma disciplinami, coz ovSem
kniha Po soumraku zcela prehlizi, a proto pod operni stfechu zahrnuje i Cageovy
provokace nebo Kagelovo sarkastické a cilené antioperni dilo Staatstheater.
Ctvefice rezirujicich skladatel, jimiz se budu v disertaéni praci zabyvat, se pohybuje
po vice trajektoriich a nikoliv jen na poli hudebniho divadla ¢i hudebné-dramatického
radioartu v té podobé, jak ji definuje némecky pojem Horspiel. Jak jiz bylo fe€eno -
dynamicky pohyb tam a zpét, svoboda ve vybéru uméleckych zZanru a forem, volné
miseni styl(, zanrd a médii, to vSe je vlastni vSem skladatelim, ktefi nechavaji
hudbou vazat, strukturovat a tvarovat sva dila v riznych podobach — rozhlasovych
kompozicich, galerijnich instalacich, flmech, hudebnim divadle, performance,
multimedialnich instalacich, operach nebo scénickych koncertech. Obvykle se
paralelné vénuji zaroven nékolika oblastem a jsou, coz je nejpodstatné;jsi, schopni
adaptovat vyboje z oblasti jedné do oblasti druhé. Zamérné jsem se soustfedil na
skladatele a v jedné osobé reziséry, ktefi se pohybuji napfi€ riznymi disciplinami, a
proto ve znacné mife opomijim mnohé z tvurcd hudebniho divadla vénuijicich se
napfiklad pouhé kompozici (Claude Vivier), rezii a scénafi (Robert Wilson) nebo
oblastem kompozice a opery, ktera vSak scénicky neni tak inovativni jako jejich
hudba (Bernhard Lang, John Adams, Phil Glass). Zaméfil jsem se hlavné na Ctvefici
Celnich predstavitell némeckojazycného hudebniho divadla, kompozice a
rozhlasového, ktera takfka cele vyznacuje asporn obrysy vSech hudbou spojenych
disciplin. Ke ¢tyfem zastupnym reprezentantu pohybu v sou¢asném hudebnim
divadle vSak neodmyslitelné patfi cela fad dalSich tvirct hudebniho divadla (reziséfi-
skladatelé Bernd Alois Zimmermann, Hans Werner Henze, Christoph Marthaler,
Georges Aperghis, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen, Robert LePage, Meredith
Monk, Robert Ashley™), tviirct radioartu s performativnimi sklony (Ernst Jandl),
skladatelu s divadelnimi sklony (Luigi Nono) nebo hudebnikud se zalibou

v divadelnich a performativnich akcich a osobité verzi hudebniho divadla s prvky
popu a show (Laurie Anderson) ¢i divadelnik(l pracujicich s vyraznou zvukovou
strukturou (The Wooster Group, Heiner Mller). Na tvorbé Ammera, Goebbelse,
Neuwirth i Oehringa je vyrazna jeji dvojdomost, schopnost zapracovavat zkuSenosti
z oblasti Cisté kompozi¢ni &i zvukové do Ffadu divadelniho €i vizualniho (a naopak),
odhalovat, nakolik vyrazné tendovani k zvukovému svétu dokaze radikalizovat a
proménovat i podobu herectvi, osvobozovat scénografii €i flmovou stopu. Rozhodl
jsem se pracovat s némeckojazyénymi tvurci, na jejichz dile vSak |ze demonstrovat
signifikantni a inspirativni vyvoj forem, které znacna ¢ast tvurca nasleduje.

Vybral jsem tuto zakladni Ctvefici jako zastupce pokryvajici riizné odstiny soudobé
hudby poslednich tficeti let, performativniho a multimedialniho uméni ¢i divadla, jimz

B Robert Ashley (1930-2014), inovativni americky skladatel a performer, je objevitelem pozoruhodné podoby
skromnych avantgardnich a bytostné multimedialnich televiznich oper s pocitaCovou animaci, ktera vsak plné
nalezi k hudebnimu divadlu stejné jako jeho scénicka dila s dlleZitou technologickou slozkou a performance.
Jeho slavné a relativné dobre pristupné dilo Perfect Lives je nasyceno jak odkazy k americké popkulture, tak i
minimalismu, performance, zatimco jeho jiné skladby maji charakterem blizko k noise a rozsifrenym hlasovym
technikdm (napfiklad brutdlni hlasova kreace The Wolfman z roku 1964). Ackoliv se v jeho trilogii Perfect Lives
uzivaji zdanlivé skromné a prosté zplsoby narace v kratkych situacich, cela televizni trilogie je neskuteéné
sloZitym labyrintem referenci, hudebnich jazykd, metanarativd, priloma fikce a zdanlivé rediného,
hmatatelného, coz vse takrka celou dobu rozsifuje a znejistuje televizni médium. Tento televizni cyklus z roku
1984 se dockal dokonce své scénické (a stejné tak Uspésné) podoby a dokazal Ashleyho dlilezité misto

v panteonu americkych skladatelt a multimedidlnich a divadelnich tvarca.
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je v8ak vlastni tihnuti k jistému dramatickému, €i pfesnéji: postdramatickému a
postspektakularnimu ramci, coz vSak neznamena, ze se bude mozné vyhnout i
dalSim umélcim, které jako satelity krouzi okolo a mohli by byt dalSimi hlavnimi cili
predkladanych analyz. Po téchto matoucich interpretacich je nutné nejen vse
terminologicky rozliSovat, ale dusledné také hledat kofeny oblasti, na néz jsem se

v disertaci zaméfil, které odhali zrod hudebniho divadla a radioartu jako dvou
disciplin s odliSnymi zakonitostmi nez Zanry, které do té doby existovaly. Zaroven je
nutné zduaraznit, Ze bez vlivu hudebni kompozice jako takové a zkuSenosti s tvorbou
rozhlasovych kompozic by divadelni tvorba, zvlasté v hudebnim divadle, neziskala
svoji aktualni podobu. Nejedna se samoziejmé o jednosmeérny vliv, ale opomijet
zkusenost s hudebni strukturou a Cisté muzikalnimi principy jako zasadni impuls pro
proménu celého divadelniho paradigmatu by bylo povazlivé. O nékterych z reziséru —
Heiner Goebbels, Mauricio Kagel, Gergoes Aperghis, ale i Robert Wilson Ize spiSe
fict, ze sva dila spiSe komponuji, nez reziruji, ze sestavuji jednotlivé elementy misto
toho, aby pouze vedli herce v jiz vytvofenych kulisach s néci anebo vlastni hudbou.
Tento duraz na soucinnost vSech scénickych elementu, akcent na jejich
rovnopravnost je pro hudebni divadlo symptomaticky a charakteroveé bliZsi spise
svétu hudby nez napf. Cinoherni rezie.

| pfes pokus na pfikladu Ctvefice umeélcl obsahnout jistou ¢ast spektra soudobého
hudebniho divadla, ale i rozhlasové a kompozi¢ni tvorby, nezastiram, ze se jedna o
ryze subjektivni vybér umeélcl a pfedevsim, Ze nebylo mym cilem napsat
vyCerpavajici monografické studie zahrnujici celé dilo. Ve vétsi mife se jedna o
pokus na nékolika exemplarnich kompozicich, instalacich, performance, scénickych
koncertech a instalacich odhalit vyvoj rukopisu od hudebni a rozhlasové kompozice
ke komplexnim scénickym vytvortim, vyvoj, ktery zahrnuje nejen zapojeni dalSich a
dalSich slozek, ale hlavné — samu transformaci jazyka, dynamickou schopnost
promény dramaturgického instrumentare a narativni konstelace.
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2. Stavba na jiném poli

Hudebni divadlo, které se jako Zanr zaCalo emancipovat od opery, operety a
kabaretu v desatych letech 20. stoleti a v mnoha ohledech zacalo i dobové
korespondovat s vyvojem tehdy mladého rozhlasového média a pocatkl vefejného
vysilani, se stalo uz béhem svych pocatku prostorem pro hudebni objevy a scénické
experimenty hledajici novou rovnovahu ¢i zamérnou asymetrii ve vztahu a kombinaci
jednotlivych divadelnich slozek. Jednou z odnozi hudebniho divadla se stala tzv.
Zeitoper, realisticka a aktualni opera vztahujici se k tehdejsi operni morfologii a
stylistice, ale i rychle absorbuijici tehdejsi promény hudebniho svéta, at uz se jedna o
vliv jazzu, tak i dila Stravinského, Janacka, Honeggera ¢i Schonberga. Pravzorem
aktualni opery bylo revualni divadlo Erwina Piscatora (1893-1966) silné ovlivnéné
ruskym agitacnim a propagandistickym uménim (zmifime Revue Roter Rummel

z roku 1926) v podobé politické verze rychle tvofeného Gesamtkunstwerku ve smyslu
podrizenosti veSkerych scénickych komponentt politickému poslani dila, prestoze
jejich vyraz byl jiz mnohem blizSi Brechtovu epickému divadlu nez Wagneroveé tihnuti
k mytologii a historii. ACkoliv miZzeme hovofit 0 Gesamtkunstwerku na urovni syZetu
a tématu, divadelni jazyk se od druhé poloviny a konce 19. stoleti vyrazné otfasl a
proménil. Sam Piscator pfinesl zasadni proménu uzitim filmovych dotacek,
diapozitivl a epickymi — anti-iluzivnimi prvky na scéné napf. komentafi. Svym
rezijnim gestem roztfistil do té doby panujici symbolistni a postromanticky projekt
jednoty na scéné, ktery byl uz beztak narusSen expresionistickymi a avantgardnimi
vyboji. Erwin Piscator pouzival popularni hudbu, srozumitelné texty a projekce filmu.
V adaptaci Haskova Svejka z roku 1928 pouzil na scéné trikovy film. Piscator se vSak
neomezil na tyto zcizovaci elementy, které rozSifovaly radius tehdejSiho divadelnictvi,
ale také na dalSi technické inovace zamezujici mozné iluzivnosti — lze uvést
napfiklad herce stojici na dfevéné desce, ktera byl tazené pres jevisté anebo
pohyblivé pasy, které pfesouvaly nejen herce, ale i dekorace. Rezisér se nebranil ani
vyuziti Mejercholdovy biomechaniky.

Slavnym dilem této aktualni opery byla i jazzova opera Ernsta Kfenka (1900-1991)

z roku 1927 s nazvem Hraje Jonny (Jonny spielt auf) nahrazujici veSkerou operni
metafyziku vSednimi obrazy ze zivota ¢erno$ského hudebnika vyhravajiciho svUj
hudebni boj nad Evropou. Jonny je v jistém smyslu symbolickym hrdinou nové
vyznacujicim kulturni, politickou a socialni linii mezi svétem predvalenym a svétem
modernim. Rozhodné k Zeitoper nalezi i revualni a jazzem nasakla Bubu

z Montparnassu Emila Frantika Buriana (1904-1959) ze stejného roku’* a
Schonbergovo dilo z roku 1928 Z dneska na zitfek (Von heute auf morgen) Ci
pozdéjsi Brechtova a Weillova Mahagonny. VSechny tyto opery odhaluji pranik
moderni civilizace do privatni sféry, leckdy maji i lehké a az komické rysy — tak
ostatné definoval Schoénberg svou operu relativné pfistupné a tradi¢né dramaturgicky
vystavénou, v niz jednotliva Cisla spojoval recitativy. OvSem i sam Schdnberg zde
konfrontuje relativné banalni zapletku s temnou hudbou, jez podvraci cely charakter
navenek banalniho libreta a €ini z opery politické a nejednoznacné dilo.

Brechtovy principy mizeme pro emancipaci a ustaveni hudebniho divadla povazovat
za stejné novatorské jako atonalni melodram, ktery byl spiSe uréen pro hlasové
disponované herce nez operni zpévaky, ktefi toto dilo mnohdy interpretu;ji

v soucCasnosti, Pierot Lunaire Arnolda Schonberga (1874-1951) na basné Alberta

.....

“ Bubu z Montparnassu byla viak poprvé uvedena a? v roce 1999 v rezii Jitiho Nekvasila ve Statni opefe
v Praze.

23



Girauda z roku 1912. Toto Schonbergovo scénicky skromné dilo, pfinejmensim dle
dobovych popisl, nebylo novatorské natolik divadelné jako hudebné&, vezmeme-li

v potaz jeho okazalé postaveni se zady k celé operni tradici a znacnou davku
hudebni agresivity, ktera si v ni€em nezada s prelomovym baletem Svéceni jara

z roku 1913 Igora Stravinského (1882-1971) s podobné skandalnim nadechem, jaky
si vyslouzil i Schénberglv melodram.

Tfetim a bezesporu neméné vyznamnym objevitelem soucasné podoby hudebniho
divadla a rozhlasového uméni je mladsi skladatel a skute¢ny vynalezce na poli
kompozi¢nich a zvukovych technik John Cage (1912-1992), mnohdy pracujici mimo
ramec dramatické slozky ve prospéch otevienych hudebné performativnich akci,
aleatornich hudebnich struktur, zvukovych happeningu ¢&i instalaci nebo opernich a
rozhlasovych dekonstrukci a rekompozic.

Ctvrtym sloupem, bez né&jz by nebylo mozné si rozvoj hudebniho divadla pfedstavit,
je rozvoj novych médii, technologii, vliv rozhlasu, filmu &i vytvarného umeéni, zde je
tfreba zminit nezanedbatelny vliv sovétské avantgardy, ktera méla na techniku
montaze i technologickych a kompozi¢nich objevli nezanedbatelny vliv. Ani
némeckojazycné hudebni divadlo si nelze, i pfes jeho vlastni silné tradice a zdroje,
predstavit bez zcela zfejmého vlivu filmového reziséra, inovatora na poli stfihu a
kontrapunktické prace se zvukovou stopou a esejisty Sergeje Ejzenstejna (1898-
1948), experimentalniho filmare Dzigy Vertova® (1896-1954), divadelniho reZiséra a
Ejzenstejnova ucitele Vsevoloda Mejercholda (1874-1940) a vynalezce hudebnich
nastroju a nahravacich zafizeni Leona Thermena (1896-1993), skladatele Arsenije
Avraamova®® (1886-1944) &i tviircti zvukové poezie'” — ruskych a italskych futurist,

B Dziga Vertov, vlastnim jménem Denis Abramovi¢ Kaufman, byl spole¢né se Sergejem Ejzenstejnem
nejdilezitéjsim filmovym revolucionafem Ruska ve 20. a 30. letech, ktery experimentoval na poli filmového
stfihu, ale i vertikalni montaze asynchronizace zvukové a filmové stopy. Autor filmi Muz s kamerou (Chelovek
s kinoapparatom) z roku 1929 ¢i Entuziasmus: Symfonie Donbasu (Entuziazm: Symfonia Donbassa) z roku 1930,
kde jiz vytvofil rafinovanou zvukovou kolaz sloZzenou z vykfiku hornik(, zachycené hudby, zvuk( stroja, ktera
byva povaZovana jako jedno z pionyrskych dél konkrétni hudby. Vertoviv rukopis, ktery ovlivnil fadu filmara,
ale i hudebnik(, se vyznacuje prudkym stfihem, kontrapunktickym stfetem filmu a zvukové stopy, asymetrii

v tempu obrazu a zvukové stopy, sklony k estetizaci a formalni rytmizaci vizualnich fragment, rezignaci na
fabularni aspekt filmu, pfiklonem k abstrahovani obrazu tolik vzdalenym pozdé&jsim pozadavkim socrealismu.
Vertov ucinil stejné objevy ve zvukové stopé nahravané na filmovy pas jako némecky reZisér Walter Ruttmann,
o0 némz bude pojednano dale. V roce 1929 mohl nahravat urbanni zvuky, ruchy a hluk na filmovém zafizeni,
které pro Vertovovy uUcely sestrojil Alexander Shorin. Ve filmu Entuziasmus: Symfonie Donbasu Dziga Vertov
vytvoril hudebni strukturu v samotném obrazovém materiadlu repetici motiv(, jejich rytmizaci a posunem,
jasnym strukturovanim tempa obrazu a stfihu ¢i zabéry na monotdnnost jistych lidskych ¢innosti — kopani uhli,
vrseni kup sena, otaéenim vlakovych kol ¢i kol strojd, hypnotickym machanim pésti fecnika, pochodujicimi
hudebniky. DlleZitym komparativem je zde jista funkcionalizace lidskych ukonu, kterd je ve své repetici a
utilitarnosti ptibuzna adorovanému pohybu strojd. Podobné zruseni nadfazenosti clovéka nad strojem je
patrné praveé i v zvukovém planu, kde se bez jakychkoliv ndznakl hierarchie prolind , bily Sum“ s lidskymi hlasy a
jejich masovym projevem.

'8 Skladatel, novinaF, hudebni teoretik Arsenij Avraamov, vlastnim jménem Arsenij Michajlovi¢ Krasnokutskij,
také znamy jako Revarsavr, Ars, Arslan-lbrahim-ogli-Adamov, byl jednim z nejvétsich hudebnich vynalezct a
inovatord své doby. Z pocatku byl Avraamov pod vlivem Nikolaje Kulbina (1868-1917) — |ékare, malife,
hudebniho teoretika a skladatele, ktery deklaroval spojeni harmonie a disonance jako jeden z urcujicich
principl uméni a zajimal se mimo jiné o zvuky pfirody, ale pozdéji dokazal rozvijet nejen imponujici skladebné
principy integrujici hluky do komplexni hudebni struktury, ale také stat za mnohymi technickymi objevy a
inovacemi — kromé aktivit na poli vyvoje elektronickych nastrojd se zajimal o vznik tzv. grafické hudby pfimo
psané na filmovy pas.

Avraamov byl kritikem klasického dvanactitonového hudebniho systému, navic také navrhoval spalit vsechny
klaviry jako symbol tohoto systému, ktery zle ovliviiuje lidsky sluch a vnimani hudby. Snazil se do hudebni
matérie integrovat ,konkrétni‘ zvuky a hluky, obvykle industridlniho, technického ¢i vojenského plvodu, ale
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némeckych a francouzskych dadaisti nejen ve smyslu objevitelt fonické poezie, ale
také experimentalniho filmu, performance a zdanlivé banalni repetitivni hudbu plnou
humoru Erika Satieho™® (1866-1925) anebo vytvofenou za pomoci nahodnych
operaci, v niz Marcel Duchamp (1887-1968) pfedbéhl aleatorni po€iny Johna Cage.
Vliv uméni porevolu¢niho Sovétského svazu, které az do nastupu Stalina k moci
zazivalo ohromny technologicky a umélecky rozkvét, a to na poli primyslu i uméni,
na evropské uméni byl znacny. Sovétsky svaz reprezentovany hlavné Ruskem tehdy
predstavoval laboratof novych forem, pfistroju, ale i ideji pfevazné na poli avantgardy
— futurismu, konstruktivismu, montaze a technologicky orientovaného uméni.
V8echny dobové mozné a dostupné impulsy v tomto sméru absorboval Bertolt Brecht
(1898-1956) a pretavil je do divadelniho jazyka, kde zurocil své filmové, rozhlasoveé a
basnické zkusenosti, byl ovlivnén filmovou montazi, stfihem, praci s dokumenty i
vytvarnou kolazi, tedy montazi ve statickém meédiu. Tam, kde Brecht formalné
experimentoval s kombinaci &i konfrontaci jevistnich elementt*® a proved! razantni
promény hereckého jazyka, Schonberg pfinesl jinou kvalitu v€lenéni novych
elementd do hudebniho materialu, a to nejen uzitim atonalnich postupu, ale i
aktualizaci formy recitativu. Tato forma v8ak v expresionistickém podani neni jen
jednou z ¢asti vokalniho celku skladby, ale jejim absolutnim naplnénim. Tzv.
~oprechgesang“ a ,Sprechstimme® jsou vokalni techniky, které, zjednodusené
fe€eno, michaji mluvu se zpévem a nabizeji radikalizaci recitativu. Sam Schénberg
se priklanél spiSe k oznaceni Sprechstimme, nebot’ se jeho tvorba spise blizi mluvé,
silné expresivni a emotivni mluvni interpretaci nez zpévnimu projevu a neklade
takovy dliraz na uziti tdnovych vysek. Jedna se v znaéné mite o Schénbergtiv?®

také jiz existujici dila. Jeho nejznamé;jsim dilem je spektakularni opus Symfonie sirén (Simfoniya gudkov) z roku
1922, ktery vznikl u pfilezitosti patého vyroci Velké Fijnové revoluce a byl v roce 1922 uvadén v Baku a o rok
pozdéji v Moskvé v méné vydarené verzi kvlli skromnéjSim podminkam a jinym proporcim mésta s jeho
vzdalenéjsimi tovarnimi sirénami. Symfonie sirén velmi konkrétné propojuje nékolik disciplin — velkou masovou
performance v otevieném méstském prostoru s moderni hudbou, ktera vsak nebyla pfesné notovana z divodu
organicnosti a imponujicimu rozsahu samotného spektaklu. Tato Avraamova kompozice zahrnuje jak pévecké
sbory, sirény lodni flotily, méstské sirény, hluk vojenské artilérie, vystiely z dél, zvuk prelétajicich letadel.
Dirigovani se ujal sam Arsenij Avraamov, ktery stdl na véZi vybaven barevnymi vlajkami a polnim telefonem,
jimiz cely méstsky v mnoha ohledech postfuturisticky happening fidil. Tak jej ostatné v akci zachycuje jedna

z nemnoha fotografii, na niz je zachycen pfi mavani vlajkami.

Sama kompozice ma velmi volny charakter, kdy jsou za sebou fazeny riizné zvukové elementy ¢i udalosti — jekot
sirén prehlusuji vystrely z dél, do nichz napftiklad vstupuje houkani lodnich sirén a sborovy vykfik muzud a
fragmenty Marseillaisy a Internacionaly. V jistém smyslu se jedna o kompozicni koldz s prevahou realnych
zvuk(, velmi energickou az nasilnou, ktera vsak oslavuje vzmach sovétského pramyslu a je nasycena
budovatelskym nadsSenim a technooptimismem. Rekonstrukci plivodni verze pfinesla nahravka zvukovych
zdznamU ruské avantgardy Baku: Symphony of Sirens (Sub Rosa, 2009).

Y zde je nezbytné doporucit diplomovou praci Petra Januse s nazvem Zvukova poezie (Sound poetry),
Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, Praha, 2009, ktera se fenoménem zvukové poezie zabyva v celé jeji
historii.

'8 Za zminku stoji tfeba Satieho az dadaisticky komicka opera Meduzina past (La Piege de Méduse) z roku 1913,
ktera byla provedena v roce 1921.

Y viz nize

20 Prvni pouZiti Sprechstimme je prisuzovano jiz Engelbertu Humperdinckovi v jeho opere Kénigskinder z roku
1897. Nejvétsi slavu vsak této technice prinesla pravé tvorba Arnolda Schénberga a Il. videriské skoly.
Schonberg sam proslavil Sprechstimme nejvyraznéji svym cyklem jednadvaceti basni Pierrot lunaire, op. 21

z roku 1912, avsak jesté predtim jej pouZil v partu Vypravéce v kantaté Gurre-lieder (1900-1911), v opere Die
gluickliche Hand, op. 18 (1910-13) a charakterem melodické linky anticipoval melodiku Pierrota v monodramatu
Erwartung, op. 17 (1909). Po Pierrotovi se vraci k vyuZiti Sprechstimme na koncertnim pddiu aZz v roce 1942 v
Ode to Napoleon Buonaparte, op. 41 a roku 1947 v kantaté A Survivor from Warsaw, op. 46.“ Vice in: Terezie
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objev, jej rozvijel i Alban Berg ve svych operach Wozzeck z roku 1925 a
nedokoncena Lulu, jejiz hlavni ¢ast byla napsana v roce 1934, rok pred Bergovou
smrti. Pozdéji Sprechgesang v podobé deklamacniho zpévu (na pomezi zpévniho a
mluvniho ténu) pouzil Kurt Weill pravé v Brechtové inscenaci TFigroSova opera pro
postavy Jenny a Macheatha. Kdyz Schonberg srovnava ,Sprechstimme® s klasickym
zpévem, ukazuje, ze rozdilné od klasické melodicke linky ve zpévu, se
,Sprechstimme* vykazuje neustalymi zvraty a poklesy v dynamice®. ,Cilem rozhodné
neni realisticka, pfirozena fec, nebot rozdil mezi béznou fei a tou, ktera je vazana
hudebni formou, musi byt zfejmy. Ale nemusi ani pfipominat zp&v.#*

Dodekafonni rezonance

Neni pochyb, Ze vliv tzv. Druhé videnské Skoly (Alban Berg, Arnold Schénberg a
Anton Webern) byl na hudbu 20. stoleti zasadni; cela povalecna generace se

s odkazem dodekafonie a serialismu vypofadavala (napfiklad v po&atcich své tvorby i
Schoénbergav zak John Cage, pozdéji Pierre Boulez (*1925), ale i dal$i ucastnici
Darmstadtskych letnich kurz(?® — Karlheinz Stockhausen (1928-2007) & Bruno
Maderna (1920-1973). V soucasnosti je jiz tento vliv méné patrny, ovSem odkaz
schonbergovského sprechgesangu Ize vystopovat v dile mnoha tvirct hudebniho
divadla zamérné ignorujicich libozvucny‘ zpév, at uz se jedna o skladatelku Olgu
Neuwirth s evidentni zalibou v expresivnim projevu, ktery Ize slySet napfiklad

v scénické hudebni adaptaci Lynchova filmu Lost Highway ¢&i dile Bahlamms Fest,
nebo Helmuta Lachenmanna (*1935), zvlasté jeho kompozice pro hudebni inscenaci
Das Madchen mit Schwefelhdlzern, Wolfganga Rihma (*1952) s operou Die
Hamletmaschine z let 1983-1986 nebo Die Eroberung von Mexico®* z let 1987-1991
¢i Karlheinze Stockhausena s jeho velmi pestrymi zpUsoby prace s vokalni slozkou
kompozic.

Zatimco Rihmav pomérné chladny, byt expresivni jazyk hudebniho divadla byl
vyznamny spiSe v 80. letech, Lachenmannovo dilo si zachovava svoji aktualnost.
Jeho stéZejni opus ureny pro divadelni realizaci je skladba Das Madchen mit den
Schwefelhodlzern (Divka se zapalkami, 1990-1996), ktera se doCkala nékolika
scénickych uvedeni mj. naposledy v roce 2013 v ramci mezinarodniho festivalu
Ruhrtriennale 2013 byla rezirovana Robertem Wilsonem s ponékud rozpacitym
vysledkem. Lachenmann zde propojuje Andersonovu pohadku o divce se zapalkami
s pfibéhem Gudrun Ensslin, jedné z teroristek RAF, ktera byla, stejné jako samotny
skladatel, dcerou stuttgartského evangelického pastora. Oba pfibéhy doplhuje
metaforickym textem Leonarda da Vinci o sopecnych erupcich jako obrazu touhy.
Tato skladba misi dvé zdanlivé mimobézné udalosti a emoce — soucit nad opusténou
divkou prodavajici zapalky z pohadky, ktera si vzpomina na krutost svych rodi¢i a
zapaluje sirky, aby se zahfala, s realnym pfibéhem Zeny, ktera stala za nékolika
atentaty a nasilnymi akcemi. Ensslin stala napfiklad za vybuchy v obchodnim domé

Svarcova: Lidsky hlas v tvorbé Arnolda Schénberga ve vybranych piikladech, Diplomova prace, Akademie
muzickych uméni, Hudebni fakulta, Praha, 2014, s. 8

*! Mezi témi, kdo pieformulovali uziti operniho zpévu, je i velky reformator opery Leo$ Janacek (1854-1928).

22 Arnold Schénberg: Verklarte Nacht and Pierrot Lunaire, Dover Publications, New York, 1994, s. 54

2 Letni kurzy Nové hudby vznikly v Darmstadtu v roce 1946 jako ndstroj propagace americké kultury, ale také
jako nové formy hudebni edukace, ktera méla vytycit nové hudebni smérovani povalecného Némecka. Celd
povélecnd generace skladateld méla dojem (Maderna, Nono, Henze), Ze skrze hudbu a kulturu lIze docilit
komplexni transformace duchovné zdevastované spolec¢nosti.

** Tato kompozice neni jedinym Rihmovym dilem vztahujicim se k Antoninu Artaudovi, pat¥ sem napfiklad jesté
balet Tutuguri z let 1980-1983 a soubor skladeb Séraphin zakonceny v roce 1994.
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v roce 1968 a jednalo se o jeji protest proti burZoazni a kapitalistické spole€nosti
nasilnou akci. Lachenmann zde nastinuje jeji postoj, ze explozi v nakupnim centru
Ize upozornit na skutecné nasili ve svété — bombardovani Vietnamu napalmem,
vykofistovani etc. a snazi se poukazat na to, ze rozdilné od Andersenovy opusténé
hrdinky neusilovala Ensslin o sv(j osobni prospéch, ale naopak — vydala se vstfic
individualni zkaze. Ackoliv se jejich osudy, motivace a touhy zcela rozchazeji, jedno
je obéma hrdinkam spolecné — stoji na prahu smrti a jsou zcela opustény.

Sam Lachenmann se ve vétsi mife soustfeduje na instrumentalni skladby, pro hlas
komponuje vzacnéji, presto je jeho Divka se zapalkami imponujicim dilem pracujicim
s velmi expresivnimi vokalnimi technikami, v nichz maji své misto vykfiky, lapani po
dechu, mruceni, jekot. Divky jsou zde pfedstaveny skrze dvé sopranistky a samy se
vyjadfuji pouze v monolozich, dialog je jim upfen. Nikdo nehovofi s nimi, ony
nehovofi s nikym. Helmut Lachenmann se rozhodl svoji hudbou vyvolat dojem
chladu, fi€iciho vétru, okolni hluku, fevu a strachu, aniz by se uchylil k imitaci nebo
ilustraci. Touto az absolutni kompozici uto€i na posluchacovo (divakovo) vnimani
tim, ze je schopen pfiblizit jak psychiku postav skrze hudebni kompozici, tak celou
naraci, aniz by potfeboval jasnou oporu v textu. Hutnosti, napétim a agresivitou se
toto dilo blizi skladbam Olgy Neuwirth, nebot’ €erpa z podobnych vokalnich technik,
jez v8ak jsou ve znacné mife pfibuzné rozsifenym hlasovym technikam fonické
poezie (sy€eni, brumlani, jektani, mlaskani) i sonoristice a scéné volné improvizace.
Zde se Lachenmann soustfedi hlavné na propojeni vokall s Sirokou paletou perkusi,
jez jsou uzivany velmi dynamicky a agresivné bez dlouhych rytmickych vzorcu, ale
prudkych ataku, jimz sekunduje uziti dechl nebo elektrické kytary. To vSe doprovazi
konkrétni zvuky a hluky, kratké fragmenty rozhlasovych pfenosu.

V povale¢né hudbé serialni techniky, které navazovaly na Webernlv skladatelsky
odkaz, pusobily jako jediny mozny jazyk, ktery nebyl v Zadné mife nacismem
kontaminovan €i zneuZit, nebot samy se ocitly jako formalistické na cerné listiné.
Prihlaseni se k nim nebylo tedy pouhym pfitakanim precisni technice a metodé
prace, ale taktéz politickym aktem par excellence. Schonbergova, Webernova a
Bergova hudba pusobila jako pfislib novych hudebnich objeva a technik, skuteény
objev modernismu bez nanosu minulosti. Stockhausen coby katolik se sklony

k mystice a astralnim naukam povazujici hudbu za projev metafyziky navic
povazoval serialismus za projev bozské dokonalosti, absolutni Fad vtéleny do25
Dokladem tohoto spojeni nabozenského poslani a kompozicni praxe v elektronickém
havu muzZe byt jedna z jeho nejslavnéjsich ranych kompozic Gesand der Jiinglinge?®

% Stockhausenovo prvni zasadni dilo Kontra-Punkte (1953) bylo komponované za uziti dodekafonnich technik
uréujicich tédnové rady — Stockhausen definoval vysky ton(, barvy, hlasitosti, ¢asu trvani a hutnost hudebni
materie. Sdm skladatel v druhé poloviné 50. let zasvétil znacnou ¢ast své tvorby préci s prvnimi analogovymi
elektronickymi nastroji — ténovymi generdatory, modulatory atp., jez mu umoznily pfesnou kontrolu barvy
zvuku, coZ doklada i jeho prelomové dilo Gesang der Jiinglinge (1955/1956) kombinujici samply chlapeckého
sopranu s elektronickymi nastroji v narocné strihové skladbé. V pozdéjsich dilech — rozhlasovych kompozicich,
vokalnich skladbach, monstréznim a hermetickém opernim cyklu Licht jiz pracoval s Zivymi hlasy bez veskeré
elektronické manipulace a stfihu. Napriklad skladba Stimmung (1968) je relativné volnou serialni a tonalni
kompozici pro Sest zpévakud a Sest mikrofond.

26 Dalsi vyznamné Stockhausenovy skladby Studie | (1953), Studie Il (1954), Kontakte (1956-1960), Mikrophonie
| (1964) patii mezi prikopnicka dila, ktera vznikla v prosttedi kolinského rozhlasového studia, kde skladatel
pracoval. Sam Stockhausen propagoval cyklus elektronickych rozhlasovych kompozic v roce 1963 manifestacni
vétou: ,Znate hudbu, jiZ je moZné slyset pouze z reproduktoru?”, jiz Ize povazovat za prelomovy znak nové
hudebni kultury i promény kompozi¢nich a interpretacnich strategii. Tato proména nejvyraznéji zasahla obvykle
rozdéleni skladatele a interpreta a ukazala, Ze diky elektronickému studiu i nastrojim muze byt skladatel
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z roku 1956, v niz se snoubi skutecné pfelomova zvukova inovativnost

s transcendentnim obsahem a v niz se propléta navrstveny a elektronicky
transformovany hlas dvanactiletého jinocha s elektronickou hudbou. A€ se jedna o
pouhou nahravku, jez byla také urCena k vicekanaloveé instalaci, Ize hovofit o jejim
vizualnim potencialu v aktivaci posluchacovy imaginace. S divadlem jako takovym Ci
divadelnimi prvky Stockhausen pracoval ve svych skladbach ve vétsi mife od
Sedesatych let (Stimmung, Inori, Aus den sieben Tagen), aby vSechny své sily od 70.
let soustiedil do svého nedokonéeného cyklu Licht (Svétlo), ktery psal od roku 1977
az do sveé smrti v roce 2007. Pokud existuje odpovéd na Wagneruv cyklus Prsten
Niebelungu, jen jim pravé tento jednadvacet hodin dlouhy cyklus o sedmi ¢astech
pojmenovanych podle dnéi v tydnu®’. Ovéem jedna se o odpovéd s védomim jiné
konfigurace dila, mozZnou pfibuznost Ize vysledovat spiSe na urovni ambice o
vytvofeni nové mytologie v ramci impozantniho cyklu. Pfimé vazbé ke
Gesamtkunstwerku se Karlheinz Stockhausen v&ak brani?®,

Obecné Ize deklarovat, Zze druha polovina 20. stoleti tuto schonbergovskou prasklinu
VvV uzivani zpévu v hudebnim divadle a potazmo i novatorskych odnozich opery
rozSifila tim, Ze zaCala protéZovat mluvené slovo, byt v zfetelné strukturované
podobé, ktera je podfizena hudebnim kvalitam &i fadu kompozice (zde muzeme
zminit rezirujici skladatele Heinera Goebbelse (*1952), Georgese Aperghise (*1945)
a Helmuta Oehringa (*1961) nebo Christopha Marthalera (*1951). DalSimi
nasledovniky na poli objevu rozSifenych vokalnich technik mohou byt napfiklad
Luciano Berio (1925-2003) s jeho hlasové narocnou kompozici s prvky jazzu
Laborintus 11%° z roku 1965, ktera v mnoha ohledech nasleduje a imituje pfirozenou
cestou elektronické efekty a manipulace nebo americka minimalisticka skladatelka,
tvirkyné hudebniho divadla a performerka Meredith Monk (*1942).

Svata trojice Brecht — Weill - Eisler

Pokud by bylo mozné hledat mozné zdroje hudebniho divadla, bezesporu by jeho
fundamentalnimi tvarci byli pravé Schonberg a jesté vice Brecht se svymi skladateli —
Kurtem Weilem (1900-1950), Paulem Hindemithem (1895-1963) a Hannsem
Eislerem (1868-1962), ktefi dokazali Cerpat i z jinych nez Cisté klasickych hudebnich
kofenl — jazzu, pisni, lidové hudby atd. Tito dva skladatelé byli témi, které muzeme
povazovat za objevitele novych kontinentl poté, co Wagner svym perfekcionismem
zavrsil ve znacné mire cely jeden hudebné-divadelni druh, a to druh operni. Sam
Brecht na véech frontach disledné valéi s wagnerovskym Gesamtkunstwerkem®,
nebot ten mu pfedstavuje esenci iluzionismu v divadle. Oproti Wagnerové opefe,
ktera méla vyvolat dojem hypertrofované iluze a jejiz slozky se mély v idealnim

zdroven interpretem uZivajicim i jinou formu partitur nez pfedchozi epochy odkazané na notovy material, Ze se
nahrdvka stava jedinym zaznamem amalgdmu kompozice a interpretace provozované jednou a tou samou
osobou.

*” Kniha Rytuat superformuty Moniky Pasiecznik je celd vénovana tomuto hudebné-divadelnimu cyklu. Vice in:
Monika Pasiecznik: Rytuat Superformuty (Stockhausen Licht), Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa,
2011

%8 Vice v knize Moniky Pasiecznik, ale i v rozhovoru kuratora Hanse Ulricha Obrista s Karlheinzem
Stockhausenem, in: Hans Ulrich Obrist: A Brief History of New Music, JRP Ringier, Zurich, 2013, s. 34-35

* Tato kompozice, jiz Berio vytvofil spolecné se spisovatelem Edouardo Sanguinetim byla vytvorena pro
rozhlasové vysilani, predstavuje pestrou paletu mluveného slova v riznych expresivnich polohach. Jeji prvni
verze navic hlasovy projev zpévéaka ptipodobriuje rozhlasovym komentatorim.

*% Bertold Brecht jako jeden z prvnich jasné formuloval rozkol s wagnerovskou estetikou, na niz navazala vétina
tvlrct hudebniho divadla napt. Heiner Goebbels ¢i Mauricio Kagel nebo Robert Wilson jasnou separaci
jevistnich elementa.
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pfipadé spoijit €i prolnout a vzajemné umocnit, Bertolt Brecht nabizi rozdéleni
jevistnich slozek, surovou scénografii, pfiznanou divadelnost se svoji odhalenou
masinérii. Jeho jazyk, ktery vSak dokazal byt jak zabavny, tak i symbolicky, odmital
prezité postimpresionistické divadelni nalady, tihnuti k psychologismu, atmosféram,
ale i bezpohlavni naturalismus. Ve stati Autor jako producent poznamenava Walter
Benjamin, a to zcela pfesné, Ze Brecht stavi proti Gesamtkunstwerku dramatickou
laboratof s tim, Ze upfednostfiuje analyticky a kriticky postoj pfed psychologii a
prozivanim. Humoru a emocim se vSak nebrani, pfestoze se snazi publikum
myslenim odcizovat staviim, v nichz Zije.*! Co je vSak jesté dllezité, v Brechtové
pfipadé se nejednalo pouze o zplsob reZijni a inscenacni, jimz za pomoci
izolovanych scénickych sloZzek zmnozoval anebo rozbijel ustaleny €i jednotny pohled
na jasnou funkci dialogu, udalosti, fenomény nebo vztahy, ale Ze tuto dialektickou
tenzi, konfrontaci, nedofeCenost a riznobéznost vpisoval jiz do svych dramat, proz,
skic, basni Ci adaptaci a jeSté vice je navzajem zcizoval scénickou realizaci.
Némecky sociolog, filosof a skladatel T.W. Adorno piSe: ,Schonbergova
dvanactitdbnova technika zpochybnuje princip provedeni, z néhoz vzesla, a Brechtovo
epické divadlo se pravé ve sluzbé kritiky spolecnosti vzdalo konstrukce konfliktu a

z lasky k materialistické dialektice rusi dialektiku dramatickou: nejzjevnéjSim vyrazem
toho je idiosynkraticka citlivost na pojem ,rustu“. Montaz, kterou Brecht zaved| do
dramatu, virtualné znamena zaménitelnost v ¢ase a privodni text, odkaz na ,zivot‘ a
,rozvoj“, dramatické osoby témérf zbavuje akce a Cini je pokusnymi objekty pfedem
stanoveneé teze. Tim se tento postup, navzdory vSemu technickému pferusovani,
podoba absenci odporu ve filmu, stejné jako Ize veSkeré Brechtovy novoty chapat
jako pokus zachranit divadlo v epose filmu a po rozpadu psychologie. U divaka, ktery
se predstavuje s cigaretou v ruce a nema byt doten ,centralné®, se jako politikum
prfedpoklada jiz ona myslenkova a pamétova slabost, kterou masové uméni
vyprodukovalo: epické divadlo je replikou masového uméni, jeho obskakujicim
védomim sebe sama. /.../ Brechtova dramatika nakonec jiz pfedpoklada jak rozpad
individua, tak i Casu. Epicky prvek ma profiznout intenzivni jednotu dramatického
uzlu jako iluzivni a ideologickou, vubec ji vSak nema nahradit jednotou ¢asového
kontinua. V Brechtovych dramatech vladne temps espace, experimentalni ¢as, ¢as
opakovatelného ,pokusu” spiSe nez Cas historie. Tento experimentalni ¢as je vSak
prunikem ¢asu empirického zabezpecen stejné malo jako jeho protéjSek, ¢as
dramaticky nahromadény.“*

V eseji O pouziti hudby v epickém divadle zmifiuje Brecht novy pfistup ke zvukoveé
sloZce ve svych ranych inscenacich: ,Tento vyklad, pfipojeny k rozboru nékolika
malych songl, mohl by vypadat ponékud rozmachle, kdyby tyto songy nebyly
zaCatkem (jisté jesté nepatrnym) jiného, novodobého divadla, nebo podilem hudby
na tomto divadle. Charakter téchto songu jako tak Fikajic gestické hudby da se sotva
vysvétlit jinak nezli takovymi vyklady, které vyvozuji spoleCensky smysl novot.
Prakticky fe¢eno, je gesticka hudba hudbou, ktera herci umoziuje predveést jista
zakladni gesta. Tak zvana lacina hudba je zvlasté v kabaretu a v opereté uz znacnou
dobu druhem gestické hudby. ,Vazna“ hudba naproti tomu stale jesté Ipi na lyrismu a
péstuje individualni vyraz.

Opera Vzestup a pad mésta Mahagonny ukazala uziti novych princip zevrubnéji.
Nechtél bych pomlcet o tom, Zze podle mého nazoru Weillova hudba k této opefe neni
Cisté gesticka, obsahuje vSak mnohé gestické partie, v kazdém pfipadé dost, aby

*! vice in: Walter Benjamin: Autor jako producent, in: Walter Benjamin: Agesilaus Santander, Herrmann &

synové, Praha, 1998
*2 Theodor Wiesengrund Adorno: Schéma masové kultury, OIKOYMENH, Praha, 2009, s.25-28
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mohlo dojit k vaznému ohrozeni bézného operniho typu, ktery mizeme v jeho
dnesnim vydani oznagit jako operu ¢gisté kulinarni.“** Tento pfistup, ktery sméfuje

k rozluce (Ci oddéleni) jednotlivych jevistnich slozek, Brecht rozvijel i pfed prvnim
uvedenim své v mnoha ohledech novatorské a provokativni zpévohry téz nazyvané
operou Vzestup a pad mésta Mahagonny nebo v inscenacich TrigroSova opera a
Muz jako muz.

Roland Barthes ve své studii Diderot, Brecht, Eisenstein®* napfiklad nastifiuje, Ze
Brechtovy hry neprochazeji zadnym vyvojem nebo zranim a neobsahuji zadnou
centralni scelujici mySlenku Ci tezi. Jejich jednotlivé segmenty jsou demonstrativni
povahy, pfedstavuji ideu, ale samy funguji jako stfepy vypravéni bez koneéného
rozieSeni idey dialektické povahy €i situace. Podobné pracuje, dle Barthese, i
Ejzenstejn — vSechny jeho zabéry a situace jsou perfektni, ale také samostatné a

v jistém smyslu i bez pfimych spoji a vazeb k dalSim udalostem. Obéma tvarcum je
vlastni Fazeni a kombinovani jednotlivych ,gest®, ale je Ize téZko hovofit o jednom
gestu zastfesujicim.>

Principy, které si Brecht spole¢né se skladateli Kurtem Weilem, Hannsem Eislerem®®
&i Paulem Hindemithem vyzkousel, nazyva epickymi zasadami nového divadla®’,

v nichz napfiklad orchestr umistil pfimo na jevisté a ucCinil z néj soucast scénického
svéta s tim, ze jej propojil s projekci, napisy s tituly pisni a mezititulky. Presto vSak
bylo jeho divadlo, a to ve srovnani s monumentalnim, ale v mnoha ohledech
pribuznym technologickym stylem Erwina Piscatora strohé a umérené. Jak ostatné
sam Brecht v kliCovém textu pro pochopeni jeho estetiky, jimz je Malé organon pro
divadlo, piSe: ,Hudba sama se musi rozhodné branit usmérnéni, které se od ni
obycejné pozaduje a které ji snizuje do ulohy bezmyslenkovité sluzky. Nema

%3 Bertolt Brecht: O pouziti hudby v epickém divadle, in: Bertolt Brecht: Myslenky, Ceskoslovensky spisovatel,
1958, str. 71-72

** Roland Barthes: Diderot, Brecht, Eisenstein, in: Roland Barthes: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn, Edition Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1990, s. 94-102

>\ tomto bodé svych Gvah Barthes mozna i nepiimo anticipuje postoj dekonstrukce odmitajici stied
dila ¢i jednotici ideu, kterd je nadfazena a organizuje vSechny slozky uméleckého tvaru.

** Hanns Eisler (1898-1962), rakousky skladatel, ale lipsky roddk, studoval ve Vidni u Arnolda
Schénberga, aby se po ndvratu do Némecka v roce 1925 spratelil s Bertoltem Brechtem a navazal

s nim celoZivotni umélecky dialog. Kromé politickych pisni psal i scénickou a filmovou hudbu
ovlivnénou jazzem anebo jazzovou instrumentaci s dominantnimi dechy®, hudbu symfonickou stejné
jako dodekafonni variace Vierzehn Arten, lyrické pisfiové cykly na texty Holderlina nebo Mérikeho.

Z jeho vyznamnych praci pro film je tfeba vyzdvihnout napfiklad hudbu k filmu Slatana Dudowa Kuhle
Wampe (Studeny kabat) podle Brechtova scénare s velmi dynamickou hudebni a zvukovou stopou,
ktera ne vidy koresponduje s filmovou akci, ale je jejim kontrapunktem ¢i pfekvapivym komentarem
z necekanych pozic. Tento film se v prvotni ¢asti vykazuje Cisté rytmickou filmovou sekvenci
zaznamenavajici jizdy nezaméstnanych Berlinem, jeZ je ve své obraznosti a stfihové skladbé ptibuzna
s Ruttmanovym opusem Berlin — Symfonie velkomésta.

Stejné jako Brecht musel Eisler v roce 1933 opustit Némecko a presunul se do USA, kde Zil az do
McCarthyovy kampané proti komunistickym politikim a umélcim. V roce 1948 se pres Viden a Prahu
navratil do Némecka, konkrétné do Vychodniho Berlina. Eisler, stejné jako Brecht, ze svych idedld
Castecné vystrizlivél v 50. letech. Chtél naptiklad vytycit smér nové némecké narodni opery
zamysleny dilem Faustus, ale sam narazil na odpor stalinistd, ktefi Eislerovi vycitali nedostatecné
ideologické libreto.

7 Samoziejmé, Ze tyto epické principy, aspon v dramatické tvorbé, nejsou Brechtovym objevem. Z autor( 20.
stoleti Ize k Brechtovym predchidclm na poli uZiti zcizujiciho efektu bezesporu radit Luigiho Pirandella

s dramatem Sest postav hledd autora z roku 1921 anebo dadaistického basnika a dramatika Tristana Tzaru

s Sate¢kem z mlh z roku 1924,
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,doprovazet®, byt je to béznou zvyklosti. Nema se spokojovat tim, Ze se ,vyjadfuje”,
zbavujic se prosté nalady, ktera se ji pfi déjich zmocnila. (...) Tak jako se
hudebnikovi vraci jeho svoboda tim, Ze uz nemusi vytvaret nalady, které publiku
usnadnuji oddat se zcela dé&jim na jevisti, dostava se znacné svobody i jevistnimu
vytvarnikovi, nemusi-li uz pfi vystavbé scény usilovat o ilusi prostoru nebo krajiny.
PostaCi naznaky, musi vSak historicky nebo spoleCensky vypovidat zajimaveéji nezli
b&zné okoli.“*® Rozhlasova kantata Lindberghtv let, Brechtova nauéna hra, se po
svém prvnim scénickém a rozhlasovém uvedeni v ramci Donaueschingen Musiktage
dockala jesté jedné verze s hudbou samotného Weilla, nebot Brecht se

s Hindemithem nepohodl. V Baden-Baden se také konalo vibec prvni uvedeni jejich
prelomové zpévohry Mahagonny jiz v roce 1927, jiz se detailnéji zabyvam v kapitole
o dile Offene Wunden Helmuta Oehringa.

Pfi Cteni dél nepfimého Brechtova Zaka a ctitele Heinera Mullera, stalého
spolupracovnika Heinera Goebbelse, ale i dalSich pro hudebni divadlo klic¢ovych
rezisérl a skladatelll (Georges Aperghis, Dimiter Gotscheff, Wolfgang Rihm, Robert
Wilson ad.), jehoz dilem se budeme zabyvat pozdéji, je zfejmé, Ze svoji rafinovanou
literarni konstrukci pfevzal pravé od Brechta. Otevienost, volna cirkulace forem a
citaci Ci inspiraci, nejednoznacnost jejich dramatické a prozaické tvorby je dodnes
pro hudebni divadlo i radioart vyraznou inspiraci Ci zdrojem ke vzniku novych
projektu. Oba rezirujici dramatici — Muller a Brecht ctili principy montaze i dramata
akceptovali a rozvijeli v podobé velkych kulturnich a politickych palimpsestu,
vrstvenych i proSkrabovanych, pfepisovanych i promazavanych. Hovofi-li v zde uzité
citaci Adorno o Brechtové tezovitosti, nema zcela pravdu, protoze nezohlednuje
kontrapunkticky charakter tohoto typu dramatické tvorby. Jeho postfeh o masoveé
potenci této tvorby je v8ak v dobrém slova smyslu provokativni a podvratny. Brecht
se spole¢né se svymi spolupracovniky samoziejmé snazil plsobit na masy, kriticky
ovlivnit chod spolecnosti, ale jisté nepovazoval morfologii svého dila za masovou tak,
jak na ni legitimné poukazuje Adorno.

Tvaréi vztah Bertolta Brechta a Hannse Eislera, pozdéjSiho tandemu po rozpadu
spoluprace s Weillem, Hindemithem a Dessauem, nemél jen zna¢ny vliv na némecké
a svétové divadlo, ale i na rozvoj pisfiove kultury. Do jisté miry Ize €ast z jejich
politické pisfiové tvorby s Brechtovymi texty a basnémi povazovat za svého druhu
agitaCné-propagandisticky zpusob jak si pfivlastnit oblast popularni kultury, jak
domestikovat sféru, jiz mohli provozovat i hudebni amatérské délnické spolky atp.
PfestoZe se v mnoha ohledech jedna o utilitarni a az funkcionalisticky, tedy ucelny,
prehledny a prakticky ramec tvorby, spolecné dilo Brechta a Eislera, které patfi

k Zanru délnické pisné pro sbory i solisty (mistrnym interpretem zde byl herec Ernst
Busch), mlze byt stejné dobfe prfedvadén v divadle jako i na ulici €i v tovarné.
Nejedna se vSak primitivni hudbu s plakatové jednoduchymi texty, i ty z nejprostSich
a nejbojovnéjSich Brechtovych textl Ize povazovat za vysostné pociny basnika na
misté prvnim a az na druhém za projevy politicky angaZzovaného spisovatele. Eisler
vzdy disponoval imponujicim hudebnim talentem a hudebni kulturou, coz je patrné i
z jeho komorni tvorby, do niz se fadi i schumannovsky melancholické pisfiové cykly,
a orchestralnich skladeb. OvS§em, na levicové uméni mél Brecht s Eislerem
mimoradny vliv, o CemzZ je mozné se presvédcit v dile skladatele a reZiséra Heinera
Goebbelse, ktery pracoval s dilem této dvojice pfimo, a to od zacatku své umélecké
drahy nejprve v dechovém orchestru Sogenanntes Linksradikales Blassorchestra,

*® Bertolt Brecht: Malé organon pro divadlo, in: Bertolt Brecht: Myzlenky, Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str.
118-119
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dale v duu se saxofonistou a trumpetistou Alfredem Harthem, se skupinou Cassiber,
ale i v jeho s6lové a scénické tvorbé, ale o jejich dile podrobnéji az v dalSich
kapitolach.

Nedocenény polydynamik

Emil Franti8ek Burian — rezisér, skladatel, tvirce voicebandu, basnik, dramatik,
publicista a organizator mezivalecného a povale¢ného kulturniho Zivota je v ¢eském
prostfedi sice ctén jako velky rezisér, ale presto vSak nikdy nebyl plné nedocenén,
nebot se pfilis zduraziuje jeho povale¢né politické angazma plné zastinujici veskeré
Burianovy objevy na poli modernistické hudby, avantgardniho divadla a voicebandu,
které v mnoha ohledech pfedbéhly i jeho starSi generacni souputniky, jimz jsou vSak
ve svétovém kontextu pfiznavany zasluhy za prvenstvi. | kdyz byl Burian, a to hlavné
na sklonku dvacatych let a v letech tficatych bytostné avantgardnim umélcem,
divadelnikem a skladatelem schopnym teoretické a programni reflexe svych objevl a
vizi, vzdy se dobovému uzu vymykal, nebo — pfesnéji — se do néj se svymi zajmy
zcela nevmeéstnal. Burian sice nalezel ke generaci Devétsilu a byl po jisté kratSi
obdobi i Clenem Surrealistické skupiny, ovSem jeho zajem o lidovou slovesnost a
hudbu pIné nekorespondoval s tehdejSi orientaci na moderni uméni, ackoliv byl
poucenym znalcem pfevazné ruské a némeckojazycné hudebni a divadelni
avantgardy. Fakt, Ze ve své Polydynamice definoval principy hudebniho divadla

s pfedstihem pfed Brechtem anebo se snazil otevfit vnimani na vSechny zvuky svéta
jako hudebni udalosti svého druhu, hovofi pro jeho prospéch, pfesto vSak jako
vynalezce a objevitel novych forem nebo jinym modu recepce a percepce nebyl
docenén, a to zvlasté ve svétovém kontextu. Burianovo uméni vSak nevyristalo
divadelnik své generace védomé navazoval na Ejzenstejna, Mejercholda, pozdeji i
Piscatora a Brechta, Stravinského i Skrjabina ¢i Ernsta Kfenka.

Muzikolog Jaromir Paclt se v pfedmluvé k vyboru z textd E.F. Buriana myli i pfesnégji
— si protifeci, povazuje-li Buriana nikoliv za zakladatele nové tradice, ale naopak za
Wagnerova nasledovnika®. Byl-li Richard Wagner tim, kdo ve své koncepci definoval
pokus o totalitu jednoho dila bez vnitfnich protikladu, tenzi a heterogenniho
charakteru svych slozek, znamena to, zZe pravé jeho teorie i praxe stoji v opozici k
Burianovym (a Brechtovym) dilim. Dale je vSak Paclt pfesny. ,Nez zdomacnél na
avantgardni scéné, Burian dokoncil a vydal (...) Polydynamiku. Zprvu estetiku hudby,
estetiku v pokraCovanich, potom nahle — pro€ ne? — polydynamiku. Proto vSak termin
viceznacny a autorem takeé osvétlovany v nékolika vyznamovych rovinach.
Polydynamika Cili vicepohybovost, protipohybovost, ale rovnéz nesoumérnost a
nepravidelnost méla byt — podle pfedmluvy — spiSe rozborem déni nez zavaznou
osobnostni teorii hudby. A ,dénim“ rozumél Burian kritické pfezfeni a iniciativni
pruhled do riznotvarného makrokosmu lidského byti a innosti, kde se vyskytuji
zvukové jevy v podobé syrového materialu konkrétnich zvukd, hlukd a alikvotnich
tonu nebo jako zvukovy material skladatelem jiz zorganizovany a ztvarnény

v hudebnim dile. Tedy vSe znéjici v prostoru mezi ,hudbou ulice® a ,nedefinovatelnou
Operou®. (...) Burianova polydynamicka koncepce uméni pfedstavuje novy model

* Pacltovu tezi o Gesamtkunstwerku vyvraci Burian napftiklad ve svém textu Sborova recitace a scénicka hudba,
kdyz fika ,,Neni bezpredmétné recitace. VSechna uméni musi operovati pouze vizualnosti nebo zvukovosti. Neni
uméni, které by mohlo apelovati na néco jiného nez na zrak nebo sluch. A smésovani zrakovych nebo
sluchovych ucink( v jednu uméleckou jednotu je nemoznym artistnim vymyslem, dekadentnim zbytkem
Gesamtkunstwerku.” in: Burian Emil FrantiSek: Sborova recitace a scénickd hudba, in: E.F. Burian: Nejen o
hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981, str. 102-3
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komplexniho estetické objektu, uméleckého dila, v jehoz vystavbé se spolu setkavaji
a spojuji rizna umeéni, hudba s basnictvim, divadelni scénou, filmovym obrazem,

s télesnosti tane¢nikova pohybu atd. Burianova polydynamicka koncepce uméni
ozivovala v podstaté Wagnerovu ideu souborného uméleckého dila
(Gesamtkunstwerku), ne v8ak proto, aby ji pfijal nebo napodobil, ale aby ji

v podminkach povale¢ného vyvoje moderniho uméni modifikoval a nahradil. Na
rozdil od Wagnerova pojimani, zaloZzeného na polyfonni soucinnosti riznych umeéni,
jejich heterogennich materiall, vyjadfovacich zpusobU a prostfedkul pfizpusobujicich
se nove estetické a vyznamové syntéze, Burian pfevadi tuto soucinnost na
vzajemnou nezavislost a protikladnost riznych uméni. Polydynamicky model
uméleckého dila ,ponechava jednotlivym slozkam jejich vyrazové schopnosti,
naprosto neodvislé, aby se navzajem doplhovaly v jednotny organicky celek. Text ani
hudba ani scéna nedominuje, tfebas stfidavé. Neni zde vrcholnych bodu jednotlivych
umeéni. Prosté dilo graduje.”

Dramatické napéti vznikajici timto ,souladem rozli€nosti“ nepusobi linearné
polyfonickou hustotou vnémd, nybrz intenzifikuje estetické zazitky vnimatell pravé
kontrastnosti uzitého uméleckého materialu a rozpornosti forem a funkci
integrovanych uméni.“°

Sam Burian tak definoval nejen zaklad své divadelni, ale i kompozi¢ni praxe, jez se
vztahuje i k organizaci hudebniho materialu. Ve svych kompozicich nejen, ze
absorboval prvky tehdy modniho jazzu a swingu, coz radikalné proménilo nejen
instrumentaci jeho orchestru (srovname-li ji napfiklad s pfedvale¢nymi divadelnimi &i
opernimi orchestry), ale byl otevieny i novym technologickym objevim v tom smyslu,
Ze sam snil o vynalezech hudebnich nastroju Ci byl fascinovan tehdejSimi hudebnimi
vynalezy i ruchy velkomésta. V tomto smyslu nejen, ze navazoval na Marinettiho a
Russollv futuristicky program adorujici primyslové zvuky, hluk ¢i kompozice-kolaze
uzivajici realné zvuky & hfmoty**.

Emil FrantiSek Burian ve své Polydynamice (1926) s mirnym pfedstihem pfed
Brechtem teoreticky definoval princip separace scénickych, ale i kompozi¢nich
elementl. Ty zase Brecht s pfedstihem pfed Burianem Uspésné proveéfil ve svych
konkrétnich a komplexnéjSich realizacich, nebot tehdy byla podoba Voicebandu
divadelné skromna a spiSe definovatelna jako scénicky koncert ¢i hudebni
performance. Paralelné s témito postulaty si v praxi totozné principy ovérovali Walter
Ruttmann, Dziga Vertov a Sergej Ejzenstejn, pozdéji a mozna jesté duslednéji napf.
Robert Wilson. Jak dokladaji vybrané fragmenty z Ejzenstejnova textu, tehdejsi vpad
jazzu byl pro uméni pfelomovou udalosti: ,Pozoruhodné o tom — co se tyCe ,epochy
estetika se opirala o splyvani prvkl. V hudbé — o linii nepfetrzité melodie, jez
prostupovala akordy harmonie. V literatufe — o spojeni vétnych prvk( spojkami a
slovnimi tvary. V malifstvi — o nepretrzitost modelace, ktera vytvarela spojitost. /.../
Soudoba estetika se opira o roz¢lenéni prvkd, o jejich kontrast. Smyslem opakovani
téhoz prvku je jen zesileni, aby kontrast ziskal na intenzité...“ /.../ V dzezu je vSechno
posunuto do popredi. Dulezity zakon. Plati stejné pro obraz, pro divadelni dekoraci,
pro film i pro basen. Naprosté popfeni konvenéni perspektivy s jejim nehybnym
prusecikem, s jejimi sbihavymi liniemi. /.../ Kratce fe¢eno, v nasi nové perspektivé
neni jiz zadna perspektiva. Objem véci se jiz nevytvari prostiedky perspektivy...
RUznost intenzity, sytost barvy vytvafi objem. Objem v hudbé se uz nevytvari

* paclt Jaromir: Uvodem, in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981, str. 28-29
1 Vice in: E.F. Burian: Mechanické nastroje, in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981, str.
70
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vzdalujicimi se polohami: nejblizSi polohou znéni a vzdalenostmi. Objem se vytvari
plnosti znéni. Neni jiz velkych platen zvuku, drzicich celek na zpUsob divadelnich
pozadi. V dZezu je vSe v objemu. Neni jiz doprovodu a hlasu jako postavy na pozadi.
V$echno pracuje. Neni jiz sélového nastroje na pozadi orchestru.“** Toto volani po
rozbiti tradiCni hierarchie provazi vétSinu Ejzenstejnovych uvah o uméni, coz
dokladaji napfiklad texty Barvity film z roku 1948 nebo RezZisér a herec z roku 1935.
Jedna se do jisté miry i o postoj politicky — tradicni hierarchie v uméni je nahrazena
jistym komunismem forem, které mohou, tak jak je definuje francouzsky kunsthistorik
Nicolas Bourriaud ve své knize Postprodukce®, volné cirkulovat a promériovat. Akt
rozruseni hierarchie ve filmu &i divadle nevede v Zzadném pfipadé k nivelizaci
elementd, jen K jejich pIné rovnopravnosti a leckdy i zastupitelnosti, tak jak se tomu
déje ve zminéném jazzovém orchestru.

Emil FrantiSek Burian ve svych textech volal po osvobozeni scénickych slozek od
nadvlady dramatu, po kontrastnim a mimobé&zném uZziti scénickych elementu, jejichz
dominantni role bude proménliva. Spolecné s Brechtem odmitli sluzebnou nebo
ilustrativni funkci hudby, nebot jejich koncepce nepocitala s hierarchii na scéné
anebo iluzivnosti. Cela divadelni masinérie byla pIné pfiznana — orchestry se pfrestaly
skryvat v orchestfisti Ci v zakulisi, hercovo jednani netendovalo k iluzivnimu realismu
Ci psychologismu, ale formalnimu gestu se schopnosti komentare a promény
(zcizujici efekt). Burian herce, nikoliv nahodné, pfirovnava v textu Sborova recitace a
scénicka hudba k hudebnimu nastroji: ,/.../ neni ni€¢im jinym nez standardem jako
fagot, housle nebo saxofon, a /.../ jde pfedevsim o funkci standardu v jevistnim
prostoru. **

To, Ze se orchestr stal viditelnou soucasti inscenace a nebyl skryvan bud

v orchestfisti jako v opefe anebo témér neviditelny jako u Richarda Wagnera, Ize
povazovat za jeden z prikopnickych znak( hudebniho divadla, v némz se pracuje

s pfiznanou divadelnosti.

Tento prdlom Nauéna hra ve své scénické podobé, ktera vSak byla také rozhlasové
prenasena a pro rozhlas od za¢atku tvarovana, s nazvem Lindberghsflug —
Lindberghv let Bertolda Brechta, byl dle dobové fotografie orchestr pfimo na scéné.
Odhaleni $v a lice divadelni masinérie, rozbiti scénické iluze se tehdy stalo
nezbytnym.

Bez ohledu na prvenstvi v té €i oné oblasti Ize jejich aktivity povaZzovat za svého
druhu synchronni teoreticko-prakticky svazek. Zatimco Brecht svij objev nazyva
epickym divadlem, Burian uzZiva pojmu polydynamika pro vice nez pfibuzny stavebni
princip svého divadelniho i hudebniho jazyka. Zatimco Brechtovou esenci je
bezesporu dialekticky princip kritické konfrontace dvou a vice Uhll pohledu, tedy
ztélesnéni modelové analytické metody, ktery je ovlivnény montazi a principem
kolaze Ci rekontextualizace znamého, Burian se k obdobnym zavérim propracoval
spisSe skrze hudebni praxi, analyzu jazzu, poetistickou zalibu ve futurismu a filmové
narace. Jeho obdiv k jazzu a filmu, bardm, tan€irnam a cirkusu pIné koresponduijici
s poetistickym programem vSak nebyl pouhym obdivem kohosi, kdo pfihlizi, ale
zalibnym pfistupem toho, kdo se necha inspirovat. Jak je zfejmé napfiklad z dila
Bubu z Montparnassu, jazzova morfologie zasadné proménila nejen instrumentaci
dila, ale i jeho temporytmus a téma. Sam také napsal, kdyz vysoce hodnotil dilo

2 Sergej Ejzenstejn: Vertikalni montaz (kapitola: Hudba a malba), in: Sergej Ejzenstejn: O stavbé uméleckého
dila, Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1963, s. 47-50

** Nicolas Bourriaud: Postprodukce, Tranzit, Praha, 2004

* Burian Emil FrantiZek: Sborova recitace a scénicka hudba, in: E.F. Burian: Nejen o hudbg, Editio Supraphon,
Praha, 1981, str. 108
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Ernsta Kfenka Jonny spielt auf: ,Jazz a film nauci operu Zit, jako sport a ulice nas uci
dramatu.“*®

Emila FrantiS8ka Buriana také kromé opery zajimala nova podoba tzv. zhudebnéné
Cinohry, tedy sméru, jemuz spiSe nalezi oznaCeni hudebni divadlo. Zde pfiznava
dilezitost jak Stravinského pfelomového dila Svéceni jara, ale i vliv pafizské
Sestky.*® Botivoj Srba ve svém textu Emil FrantiSek Burian a jeho program
poetického divadla zddraziuje Buriantv specificky pohled na temporytmus a
polydynamiénost divadelnich dél*’, které se tak jako &inohra obejdou i bez hudebni
slozky, ale vyznacuji se hudebné-dramatickou kompozici. Pro reziséra-skladatele

Vv jedné osobeé jsou vSechny jevistni zvuky, hlasové projevy, zvucné pohyby soucasti
akustického planu. V tomto ohledu se ukazuje jedine¢ny a pavodni Burianlv postoj
k celkové zvukové krajiné inscenace, ktery nemusi byt zamérné povahy ve smyslu
Sokujiciho obratu, jako radikalni, nebot’ odhaluje, jaké slozky Ize povazovat za
soucast predstaveni. Tento postoj hlavné otevira dvefe nahodnym procestm,
spontaneité a tomu, co obvykle byva z nuklea scénického dila vytésniovano Ci
ignorovano jako nezbytny, ale trpény abjekt.

Jiz sdm Burian nejvice pohrdal ilustrativnim a pouze doprovodnym charakterem
sceénickeé hudby, ktera pouze dokresluje konkrétni scénu, aniz by ji vyznamoveé
rozSifila nebo stala v jejim protikladu. Jeho bojovna, byt delSi programova formulace
z klicového textu Polydynamika z roku 1926 pravdépodobné ve své objevnosti
nemeéla nikde obdoby a ani srovnani jiné, nez pozdé&jsi Brechtlv manifestacni text
Poznamky k opefe vzestup a pad mésta Mahagonny. Buriana ma smysl citovat témeér
v plnosti, aby bylo patrné, jak radikalné definoval véci a naznacil vyvoj, ktery sam
inscenacné plné rozvinul az ve 30. letech ve svych nejslavnéjSich inscenacich Maj Ci
Probuzeni jara:

,SCENICKA HUDBA?

Nejvétsi neSvar a hnusnost, pseudoumeéni.

byli jsme v rozko$né naladé, ze ano, heroové nafouklych scén. — ,Je vecCer® a
sentimentalné hraji housli¢ky ,do ouska“ nasim rozplizlym naladam. Par
bezvyznamnych krokd musime podepfit nékolika akordy ,pfipravujicimi® (1) ur€itou
naladu. Ma ucta. Téste se, pani korepetitofi. Budete state¢né ,podepirat impotenci
reziséru, ktefi si s hudbou nevédi rady, tfebaze citi jeji velkou uzpusobenost.

,D0 kazdé Cinohry se hodi hudba, ale ne do kazdé hudby ¢inohra.*

Sebelépe vystavéna scéna kotrmelcuje v nahodném vztahu k hudbé. Rusivé
zapusobi nepomérnosti hudebni dynamiky. Protivaha mluveného déje je pfilis velka
proti trpasli¢i (ale prfece jenom ,libezné®) hudbé, zastréené nékde v kouté mezi
divadelnim harampadim. Hudba smrti, rana, svitani, veceru, lasek a stesku, vSechny
ty ,hudby* straSidel a vynucenych pfizrakl nebo zvéstovani nebes, lezou z krku
sentimentalitami a romantismem. /.../

,NO a co tedy?!”

,Dejte hudbu do orchestru zpatky!”

.Nechte zaznivat hudbu z provazisté, z propadel, z kulis.”

.Dejte kulisam znit.”

,UZijte hudby jako svétla, pohybu.”

Jenom proboha nebarvickujte. Zadnych mysterii.

* Burian Emil Frantiek: O novou operu, in: Srba Bofivoj (ed.): E.F. Burian a jeho program poetického divadla,
Divadelni ustav, Praha, 1981, str. 38

4 Georges Auric, Darius Milhaud, Francis Poulenc, Arthur Honegger, Louis Durey, Germanie Tailleferre

* vice in: Srba BoFivoj (ed.): E.F. Burian a jeho program poetického divadla, Divadelni Ustav, Praha, 1981, str.
160-238
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»onad ne melodram?“

Pro¢? Spojte kontrastujici dynamiku scénického celku s vyrazem a dynamikou
hudby. Nechte proudit rytmus a zvuky v uhlopfickach a ramcich. Rozvifte scénu
koloto€em zvukd, rytmu, poezie, pohybu kulis a veSkeré hmoty uméni.

Postavte se pfimo k polydynamickym silam.

Vse, co rukama, sluchem, ¢ichem, chuti, zrakem hmatate, muze znit v rytmickém
pohybu scény.

Hudebni Cinohra, Iépe:

ZVUKOHRA

Hudebni film, Iépe:

FILM

Ve zvukohfe slu€¢ujeme pohyb véci, télového, slovné rytmického a hudebné
zvukoveho materialu v polydynamicky celek.

Ve zvukohfe zni slovo, pohyb, kulisa.

Herec mluvi a celym télem zni.

Herec neni reprezentantem sama sebe, ale ¢lankem v fetézu znicich rozlicnosti.
Zdivadelnime zvuky.

Ve filmu slu€ujeme pohyb véci, télového, basnicky projekéniho a hudebné
zvukového materialu v polydynamicky ucin.

Zni nejenom ouvertury, ale i mySlenka, véci, napisy a projekcni metry.

VsSe neimitovano, ponévadz na alespon pfibliznou originalitu znéni napf. hydroplanu
musili bychom sahnouti k mechanice, ktera by pfi nataCeni zachytila souc¢asné zvuk
(atomovou pohyblivost) zu€astnéného déni a pfi pfedstaveni reprodukovala.
Zajimavy pokus, jejZz umeélecky popirame.

Nejsme ani v nejmensim naturalisty.“*®

Ruchy, zvuk techniky, ale i masky, opony nebo téla herct zosobriuji ,znici hmotu®
nebo pfesnéji — samu matérii dila, které nikdy neexistuje ve své idealni podobé. Jeho
zkuSenost skladatele se zde nezapfe a v praktické i teoretické roviné zdUraznuje, ze
rezii lze povazovat za svého druhu komponovani, v némz dochazi k syntéze slozek,
kontrapunktm, praci s rytmem a dynamikou, barvou zvuku, dialektikou prvku a
motivu. ,Znici hmota. Rekvizity, opona, konstrukce, maska, télo atd. Hudba, Iépe
feCeno zvukova konstrukce, potvrzena pocitovymi spletinami alikvotnich okolkd,
absolutné se vyrovnava s materialem jevistni konstrukce svym pevné vymezenym
mistem, které zaujima v prostoru. NeslouZzi jako ,scénicka hudba“ pfilezitostnému
okamziku. Je vrZzena do stfedu dramatické prace. Samostatna slozka jevistni
dynamiky, pohybuje se v pfikfe kontrastujicich intervalech v polydynamickém déni.
Neni zde urcité psané partitury, jez by ovladala situace. Je spiSe jakymsi
improvizacnim bodem, nenaladovym, a pfece vrcholné pusobivym. Umisténi
jednotlivych nastroji rovna se pohybu scény. Pak se zvuky déjstvuji absolutné
akusticky."“*°

Burian navic odhaluje dulezitost samotné percepce, jiz otevira novym auralnim
zkuSenostem, at’ uz pfiznanou hudebnosti vSech scénickych elementd anebo s
pomoci ozvlasdtnéni. Ozvlastnéni vyustilo v jeho estetizaci jevistni mluvy a zaméfeni
se na hlasovou kompozici, coz se v§ak netyka pouze jeho voicebandu, ale vSech
inscenaci. Stopu o tom podavaji napfiklad zvukové zaznamy jeho rezii (napf.
Krysaf). Sam navic napsal, Ze hudba se s ¢inohrou vyrovnava ve zvukohre. A pravé

*® E.F. Burian: Polydynamika, in: Srba Bofivoj (ed.): E.F. Burian a jeho program poetického divadla, Divadelni
ustav, Praha, 1981, str. 17-18
* E.F. Burian: Scénickd hudba, in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981, str. 97
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zvukohru v jeho pojeti Ize povazovat za obdobu hudebniho divadla, tedy nové a na
opere pouze Castecné zavislé scénické kompozice vSech slozek.

Ve svém pamfletu O novou sborovou recitaci®® z roku 1927 Burian vyzdvihuje
formalizovany hlasovy projev, pfitakava objevim Romana Jakobsona tykajicich se
prizvukl v Cestiné a ukazuje, jak je nutné na scéné uzivat jazyk umélecky,
zvukomalebné, rytmicky a nikoliv pouze informativné €i diskursivné. Zdurazriuje, jak
nas voiceband uci umélou reprodukci slova, jehoz vyznam se neztrati pod jakymkoliv
napadem. Provokativné se pta a uto€i tak na €inoherni divadlo, zda je duvod se
spokoijit s pouhym smyslem slov, ktera jsou bézné vyfCena, a tak omezena, kdyz
hudebni prace se slovy rozsifi celou jejich plisobnost. Voiceband je v tomto smyslu
absolutni produkci a je vzdaleny i poetistickému recitovani Rimbauda bez akcentace
disonanci a dynamiky. Ve voicebandu, dle Buriana, neni prostor pro Cistou lyriCnost,
coz je jeho zasadni premisa. | pfes veSkerou hudebni harmonii a prokomponovanost
vytvari E.F. Burian samostatnou zvukovou €i hudebni slozku, ktera ma k obsahu slov
a jejich Clenéni charakter spis napjaty, dialekticky a hlavné — v brechtovském smyslu
oddéleny, ale tim vice dynamizujici a ozivujici sam text. ,Voiceband je bratrem
jazzbandu. Jako on stavi na jedinych pravovérnych elementech dneska: na rytmu a
zvuku. Obé formy jsou lyrické, protoze Zziji v zivém vztahu k dnesku, jehoz jediny
charakteristicky znak je bezmezna lyricnost. Jako jazzband pfinasi nové nastroje,
voiceband osvobodil lidsky hlas z podruci symboll a nadlidskych tragik. Je lhostejno,
jsou-li basnici nebo skladatelé spokojeni témito utvary. Staci, Ze existuji a jejich
libretem mohou byti po pfipadé nejvétsi basné tohoto stoleti: Hluky stroja, bulvaru,
tanciren jako tep srdce a plac ditéte. Jejich technika se slu€uje v metodé, kterou
urcuje zvrat, synkopa. Voiceband je hlasovy chor bez obmezeni slovné i hudebné
rytmickych prosttedk(l, jakoZ i hlasovych rozsahu.**

Z puvodnich nahravek také prosvita Burianovo okouzleni a inspirace lidovou
slovesnosti, ale patrné jsou i stopy dadaismu s tim vS§im, co dadaismus vnesl do
performativniho a fonického svéta — mumlani, smich, kfik. Voiceband akcentuje
rytmus a zvuk, funguje jako jazzband (proto také Casto slySime Burianovu zalibu

v synkopach), ale je v pfimém protikladu k recitanim sboridm nebo sborovému
zpévu, ale jesté vice k operni vyumélkovanosti a naro€nym hlasovym technikam.
Podstatné je, Zze Burian voicebandovou produkci ur€il hercim a nikoli Skolenym
zpévakim. | pres veSkerou formalnost, aspon dle dochovanych nahravek, skladatel
akcentoval dramatické napéti, hereckou plasti¢nost vyrazu a schopnost fungovat
kolektivné, ne solové. To jsou, kromé srozumitelnosti, kvality vzdalené leckdy az
abstraktné znéjicimu opernimu zpévu. Rezisér-skladatel véfil srozumitelnosti ve
spojeni s formalnim ozvlastnénim, dynamice v kompozi¢nim gestu. Nebyt jeho takrka
celozivotni zkuSenosti s touto formou fonické poezie, ktera vSak je postavena na
textech jinych autort (Karel Hynek Macha, Karel Jaromir Erben, Karel Havli¢ek
Borovsky, Jan Neruda, Karel Schulz, Jaroslav Seifert, Antonin Sova, Edgar Allan
Poe®?) a byla jiz velmi zahy uvadéna v rozhlase®, jisté by i jeho pozdé&jsi slavné

> E.F.Burian: O novou sborovou recitaci (Voiceband), in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha,
1981, str. 25-26

>L E.F. Burian: Sborova recitace a scénicka hudba, in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981,
str. 107

> Sama Burianova dramaturgie je pozoruhodnad, nebot v mnoha ohledech neodpovida tehdej$imu
modernistickému kdnonu tvircl sdruzenych okolo Devétsilu, pfestoZze na samotném pocatku téchto fénickych
aktivit Burian zpracovaval prevazné poesii svych vrstevnikl — Karla Schulze, Jaroslava Seiferta, Adolfa
Hoffmeistera nebo Konstantina Biebla. Burian tehdy také Uzce spolupracoval s Jifim Frejkou v divadle Dada, kde
napfriklad spolupracoval na ptipravé chorl v Kréli Oidipovi. Pozdéji prekrocil pomérné jasné formulovanou
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Vv,

inscenace M3aj z roku 1935, Vojna (1935) nebo o rok pozdéjsi Wedekindovo
Procitnuti jara nebyly natolik rafinované a fizené hudebnosti.

V rozhlasovém poradu Vychodiska z voicebandu z roku 1969, ktery byl natocen
prfedevsim s tfemi ikonami Ceské experimentalni a konkrétni poesie - Josefem
HirSalem, Bohumilou Grogerovou a Ladislavem Novakem, Novak pfesné
poznamenava>*, Ze Burianovy voicebandy nebyly primarné uréeny pro rozhlasové
meédium, zatimco dila fénické poesie s timto formatem pocitaji od zacatku. Ackoliv se
v pfipadé voicebandu jednalo i divadelni udalost — aktéfi méli kostymy, masky, jejich
pohyb po scéné mél jasnou choreografii a fad, zvukova kompozice byla urcujici a
snadno adaptovatelna do Cisté zvukové média i za cenu ztraty divadelnich vrstev dél.
Novak si také v§ima vlivu dadaismu, LeoSe Janacka a hlavné techniky na nékteré
hlasové kreace ve voicebandech, napfiklad imitaci zvuku zpomalujici se
gramofonové desky. Na konci pofadu hovofil dr. Karel Reiner, Buriantv
spolupracovnik, ktery poukazal na voiceband jako alternativu k tradi¢ni deklamaci
poesie s ,pseudohudbou’ a béznymi vyrazovymi prostifedky. Reiner srovnava
voiceband s vyboji Nové hudby, jez v mnohém pfedznamenal. Voiceband se také
vykazuje volnou strukturou, neurcitou vySkou tén(, volnou kombinaci hlasi a
nastroju, rozbijeni slov na slabiky, jednotlivé hlasky, brumendo, glissando, Sepot a
vykfiky. Ukazuje, bohuzel bez pfikladl a detailni analyzy, jak pozdéjsi dilo napfiklad
Zbynka Vostraka, Luigiho Nona €i Witolda Lutostawského koresponduje

s Burianovymi objevy.

Samoziejmé, tato pfirovnani jsou opodstatnéna, a to pfevazné v novém pristupu

k lidskému hlasu a rozsifeni jeho tehdejSiho idiomatického zabéru, v praci s detailem,
rafinovanym kontrapunktem ¢i akustickym a velmi plastickym pocitem stereofonie, jiz
napfiklad v 60. letech v rozhlasovém prostfedi rozvijel cilené Ernst Jandl. Ovéem —
oproti strohosti a pfesnosti Nové hudby je dilo Emila FrantiSka Buriana bytostné
poetické a i pfes veSkerou prokomponovanost Zivelné a spontanni.

Jedno Burianovi upfit nelze, a¢ byl ovlivnén stejnymi autory, skladateli &i tvlrci jako
Brecht — byl skladatelskym a rezijnim vizionafem precisné definujicim to, co prakticka
napln ztvarnila az s jistym odstupem. V tomto smyslu Ize povazovat jeho text Hudba
ulice za svého druhu moznou partituru hudebni kompozice slozené z méstskych
sonickych ready mades i manifest rozsifeni do té doby kodifikovaného zvukového a
hudebniho pole. Buriandv hudebni nedogmatismus zde ukazuje méstské zvuky jako
prvky symfonie vSedniho dne, které muze vnimat a kombinovat do jedine¢ného dila
otevfeny posluchac-chodec. Nejen, Ze timto radikalnim posunem percepce i recepce
primarné nehudebniho materialu pfekrocil hranice hudebniho svéta, ale predbéhl
invenc¢ni objevy Johna Cage na poli odhaleni hudebni matérie ve vSech zvucich
svéta. Burian tak pfedznamenal slavnou samostatnou zvukovou kolaz Weekend
némeckého filmare Waltera Ruttmanna, jiz Ize povazovat za jeden z prvotnich
projev( radioartové emancipace®, ale i konkrétni hudby v podobé, jak ji od konce
Ctyficatych let rozvijeli napfiklad Pierre Schaffer a Pierre Henry. ,Teorie mechanické
hudby bude vzdy vychazet z funkce zvukovosti, a nikoliv z Cistych hudebnich
pravidel. Nezapominejme, Ze se nejedna zde o podmalovani obrazu, nybrz pfimo o

avantgardni poetiku, nikoliv ovsem na Grovni formalni, uzitim lidovych autord nebo lyrickych tvlrct 19. stoleti,
coz bylo gesto o to cennéjsi, nebot ukazalo velky zvukovy potencial a aktualitu starsi ceské poesie.
> Prvni vysilani se odehralo jiz rok po zalozeni Voicebandu, tedy 10. srpna 1928 a ukazalo funkénost fénickych
kompozic v rozhlasovém médiu. Prvni verejné vystoupeni bylo 22. dubna 1927.
>* Vychodiska z voicebandd, Ceskoslovensky rozhlas, in: Eva Kratka (ed.): Ceska vizuIni poezie, Host, Brno,
2013, str. 202-216
55 . . sy

o radioartu viz nize
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obraz sam. Hudbu ve zvukovém filmu nejen slySime, ale v prvé fadé vidime. To je
teoreticka zakladna, ktera prevraci akustickou stranku véci na vizualni. Vizualnost
zvuku je podminéna montazi stejné jako obrazové pismo a néktera kompozice, {j.
ryzi hudebni skladba ve smyslu koncertnim je vylou€ena. /.../ Vychazime-li

z pfedpokladu, Ze film je v prvé fadé fizen zakonem montaze, nemizeme jeho hudbu
z tohoto zakona vyjmout a postavit ji na néjaké zvlastni mimofilmové hudebné
historické stanovisko. Ba naopak, pfrejdeme-Ili ve zvukovém filmu z vyluéné akustické
hudby do vylu€né vizualnich metrli, pozname, Ze jediné v montazi nachazime pravou
skladbu hudby, tu skladbu, kterou by chtéli dosavadni skladatelé nahradit
komponovanim nalad.“®

Uhelné kameny radioartu

Zde se dostavame jiz k paralelni oblasti Cisté zvukové uméni — hudebnich kompozic,
radioartovych (ve smyslu zastfeSujiciho pojmu) poc€inl nebo pfimo tzv. Horspield.
Radéji nez Cesky zdlouhavy opis ,rozhlasova hudebné-dramaticka kompozice® jsem
se rozhodl pracovat s terminem Horspiel, ktery vSak v némeckojazycném kontextu
pro tento text stéZejnim plni odliSnou roli nez napfiklad rozhlasové drama Ci
rozhlasova hra. Ackoliv je rozhlasoveé hie velmi blizky, spiSe vymezuje
experimentalnéjsi rozhlasovou produkci, v niz verbalni (pfipadné dramatickd) slozka
nedominuje nad tou hudebni. Zatimco tradiCni rozhlasové drama, které ma i podobu
tzv. audioknih, dava moc slovu nad hudbou, Horspiel si klade za cil prozkoumavat
nové akusticke, hudebni rezijni postupy, spoje slova a hudby, dramaturgické
koncepty a dramatické formy. Napfiklad némecka teoretiCka médii Sabine
Breitsameter tvrdi, Ze Horspiel neni ukotvenym rozhlasovym formatem, ale
zpusobem ¢i prostorem pro vyvoj samotného hudebné-dramatického zanru

v rozhlasovém médiu®’.

Breitsameter upozorniuje, Ze radioart jakoZzto blizky pfibuzny horspielu je nejen
zastfeSujicim pojmem, ktery zahrnuje i Horspiel, ale rozhlasovy format zahrnujici jak
dramatické podoby, tak i Cisté hudebni kompozice, konkrétni hudbu, field recordings,
nebo rozhlasové opery, tzv. Funkoper®®. Jako etablovana oblast nalezi do sféry
akustickych uméni. Akusticka uméni jsou zde mySlena relativné Siroky pojem, ktery
zahrnuje vSechny estetické zvukoveé udalosti a kompozice Sifené za pomoci médii a
skrze technickou reprodukci. Radioart nadfazuje akustickou slozku nad vSechny
ostatni, ukazuje skute€né emancipacni pfistup k rozhlasu jako jedineCnému meédiu a
neustale hleda nové podoby zvukového universa. Jako pojem je spojen s umélecky
profilovanou produkci, jez je vzdalena komerénim &i utilitarnim projektim.

Na rozdil od zZivych koncertl Ci divadelnich zvukové podnétnych udalosti je rozhlas
zalozen na jisté asymetrii ve vztahu tvlrce, jehoz dilo je pfenaseno, a posluchace.
Posluchac je zde zbaven moznosti pfimé interakce, stejné jako zbaven moznosti

*® E.F. Burian: Hudba ve zvukovém filmu, in: E.F. Burian: Nejen o hudbé, Editio Supraphon, Praha, 1981, s. 134 -
135

>’ Sabine Breitsamer: Audiohyperspace. From Hoerspiel to interactive radio art in the digital networks,
prednaska na konferenci Cast01, Fraunhofer Institut, Bonn-St. Augustin 11/2001, in: Michal Rataj:
Elektroakusticka hudba a vybrané koncepty radioartu, KANT / NAMU, Praha, 2007, str. 71-111

> Némecky pojem Funkoper, jehoZ ekvivalentem je Cesky pojem rozhlasova opera, vznikl v rozhlasovém médiu
pomérné zahy. K typickym reprezentativnim dilim patfi zde mnohokrat zmiriovany Der Lindberghflug Weila,
Hindemitha a Brechta (1929), Orpheus Paula Dessau (1930/1931), Ein Landartz autorstvi Hanse Wernera Henze
(1951), Des Menschen UnterhaltsprozeR gegen Gott od Bernda Aloise Zimmermanna (1952), Die Verlobung in
St. Domingo skladatele Winfrieda Zilliga (1957) nebo Majakowski-Kantate Friedricha Schenkera (1967) .

Z Ceskych rozhlasovych oper je tfeba pfipomenout Hlas lesa Bohuslava Martint z roku 1935 a Nevéstka Raab
Jaroslava Krcka z roku 1970.
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vidét pavodce zvuku Ci hudby. Je odsouzen k recepci akusmatickych dél, dél, v nichz
je hudebnik, herec, moderator, vypravé¢ nebo tvlarce zvuku zcela neviditelny a
vzdaleny, coz ovéem neznamena, Ze néktefi tvarci zamérné nepracuji s imaginarnim,
ale preci jen vizualnim potencialem kompozic, coz je pfipad i Heinera Goebbelse.
Radiofonie a objev reprodukcénich a zaznamovych technik pfinesl na poc¢atku 20.
stoleti zasadni otfes nejen v samotném provozovani hudby, ale i ve spojeni
skladatele a interpreta. Zaznam promeénil i roli a dulezitost partitury, nebot sam
zaznam byl jedinym vysledkem zivého Ci studiového procesu, stal se novou totalitou.
Némecky muzikolog a kontrabasista Peter Niklas Wilson ve své knize Hear and Now
(Uvahy o improvizovanej hudbe) popisuje odklon od tradiéniho hudebniho zapisu.
Zminény odklon byl zpusoben dvéma fenomény — jednim z nich je rozSifeni moznosti
uzivani nastroju, a to nejen striktné neidiomatickym zpusobem, v poli, které zacali
prozkoumavat pfevazné hudebnici spojeni se svétem soudobé vazné hudby, Nové
hudby, volné improvizace, free jazzu, ale i elektroniky a které se svym charakterem
vzpira moznostem pfesného zachyceni v tradicni, ale i netradi¢ni podobé notace;
druhym je vyuZziti pfimého zaznamu nahravaci technikou, diky niZ se notace stava
nepotfebnou zalezitosti. ,Ak zavedenie hudobného pisma znamenalo negaciu
folkloristického modu, tak elektronicky zvukovy zaznam je negaciou negacie: je to
atak na autoritu pisma a tym, ako to opisal Chris Cutler, ohrozenie zakladov
paradigmy umeleckej hudby. Tak ako pri trojitom kroku hegelovskej dialektiky, na
tretom stupni sa vSak aj tu rusia prvky oboch antitetickych pozicii, pretoze nova
hudobna prax, ktora ze zvukového zaznamu spravila svoje médium, spaja fixaciu
notového pisma s primatom pocuvania tak, ako je to vlastné folkloristickému modu.
Elektronicka pamét ma zavaznost a preciznost, ktoru heterofénia kolektivného
spominania v oralnej tradicii nepozna, a predsa je kompozi¢na praca

s elektroakusticky zaznamenanym materialo ovplyvnena onou bezprostredne
akustickou empiriou, aka sa takmer stratila v dominantnej vizualnej empirii, ku ktorej
viedlo ,spisomnenie“ komponovania.>®* Peter Niklas Wilson ve své knize nehovofi
Cisté o problematice notace, ale poukazuje na dulezity aspekt, ze samo studio se
stava nastrojem, coz ostatné precizné také v sedmdesatych letech popsal Brian
Eno®, a umozZfiuje kreativni akt pfimo zaznamenatelny a v pfipadé rozhlasu i
okamzité vysilatelny a dale reprodukovatelny. Pfipomina uvahu filosofa a teoretika
meédii Viléma Flussera o psani v elektromagnetickém poli jako psani bez papiru,
ktera, je-li uzita v kontextu rozhlasové tvorby, bere praci tvirce (hudebnika, reziséra,
herce atd.) jako celostni akt vyroby. Improvizace a okamzité napady se tak mohou
spojovat s komponovanim, vysledky improvizace Ize rychle strukturovat podle
kompozi¢niho klice & umélci mohou postupovat zcela opaéné — jiz hotovy material
mohou podrobit nasili a dekonstrukci za pomoci vydobytku techniky — stfihu, uziti
efektd a filtrd apod. OvSem tyto metody montaze vznikly nejen v literatufe, vytvarném
umeéni a divadelni tvorbé, ale staly se pfimo charakteristickymi vlastnostmi filmového
a rozhlasového média, které se montazi zacaly zabyvat jiz od samotného pocatku
sveého ustaveni a dokonce se jiz od svého poc€atku zaCaly samy stavat nameétem
prace v tomto médiu, tématem umélecké extenze a exploatace.

V rozhovoru filosofa Michela Foucaulta se skladatelem a dirigentem Pierrem
Boulezem s nazvem Soucasna hudba a publikum je také nastolena otazka promény
samotného zapisu hudby, jejiho provozovani a recepce i percepce. Foucault
upozorfuje, coz lze ostatné vztahnout i na oblast rozhlasovou a hudebné divadelni,

*? peter Niklas Wilson: Hear and now. Uvahy o improvizovanej hudbe, Hudobné centrum, Bratislava, 2000, str.
70
% Vice in: Petr Dortizka (ed.): Hudba na pomezi, Panton, Praha, 1991
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na vztah zapisu a poslechu a problematiku absence hierarchie prvka v soudobé
hudbé: ,V klasické hudbé je jisty transparentni vztah mezi rukopisem a poslechem.
Ackoliv mnoho Bachovych a Beethovenovych hudebnich véci vétSina posluchacu
nepozna, jsou zde stale jesté ty dalsi a dulezité, které jsou jim dostupné. Tak ma
soudoba hudba svym usilim udélat z kazdého svého prvku jedine¢nou udalost, coz
ztéZuje posluchaci kazdé rozeznavani. /.../ Naproti tomu sou€asna hudba nabizi
poslechu pouze vnéjsi tvar svého rukopisu. Tam prameni narocnost, jakasi
panovacnost této hudby. Tam prameni fakt, Ze kazdy poslech se nabizi jako udalost,
jiz se posluchac€ zuCastriuje a kterou musi pfijmout. Nema orientacni body, které by
mu pomohly poslouchat a umoznily rozliSovat. Posloucha, jak se tvofi. A to je velice
naro¢ny zpUsob pozornosti, jenz je v protikladu k divérné obeznamenosti, jez se
vytvari pfi opakovaném poslechu klasické hudby.®*

Andreas Hageluken, teoretik a historik rozhlasového média, ale i rozhlasovy
producent se ve svém textu Akustické (medialni) uméni: Ars acustica a myslenka
pavodniho uméni pro rozhlas — priizkum historickych ramcovych podminek v
Némecku vénuje historickému vyvoji rozhlasového uméni, kde definuje pro oblast, jiz
Tento zanr se odliSuje od tradicnich literarnich adaptaci ur€enych pro rozhlasove
meédium, v nichZ hudba plni pouze ilustrativni funkci a neni rovhopravnym elementem
Ci se odliSuje i od rozhlasovych dramat €i rozhlasového divadla — apolitického divadla
pro slepé, které dominovalo vysilani cca do roku 1926 ¢i 1927. Tuto formu nahradila:
»hudebné poslechova hra“, ktera se snazila vyuzit vSech stavajicich moznosti
radiofonniho zvukového uméni a rozvijela se pod stfechou hudebnich redakci pfi
experimentech s vyvazenymi kombinacemi slova, hudby a hlukd. Prvky hry jsou

v tomto pfipadé pojimany primarné jako zvukovy material.

Praveé tento pfistup zohlednuje nové moznosti rozhlasu, které ¢ekaly na své
umélecké uplatnéni. V otazce po vlastnostech specificky rozhlasového umeéni se totiz
do popredi dostava jejich akusticka povaha: hor-spiel, poslechova hra, tento dvojity
imperativ, odkazuje nejen k pozadavku tak ¢i onak ustrojené hry, ale také

k sluchovému vnimani média. Horspiel tak jiz neni chapan pouze jako hra s Cisté
pojmové uchopitelnym svétem vyuzivajicim sémantického vyznamu slov, nybrz také
jako zvukovy fenomén, v némz mohou byt uspofadany rozmanité vyrazové formy

z hlediska jejich zvukovych vlastnosti.... Hledani vyrazovych forem, které by tomuto
novému médiu odpovidaly, v sobé skryvalo — bylo-li mysleno vazné jako hledani —
nutnost experimentovat, nebot’ Zadné bézné formy €i metody pro uskute¢néni
tvarcich napadu jesté nebyly k dispozici. Je dobre, ze po pocate€nich adaptacich jiz
existujicich vyrazovych forem zacal rust zajem o rozvoj forem ,vhodnéjSich®, které by
Iépe vyuzily a otestovaly moznosti rozhlasového média. Nabizela se moznost
nechapat nadale prvky horspielu jako ,pouhé nositele déje &i jako prvky podpurné,
nybrz znovu promyslet jejich materialitu a (zvukovou) hodnotu v ramci komplexniho
poslechové-dramatického déni. Tak byl poprvé rozsSifen vyznam téchto prvku pro
Horspiel.“ ©3

®* Michel Foucault: Moc, subjekt a subjektivita, Clanky a rozhovory, Kalligram, Bratislava, 2000, str. 77-79

82 Mezi ddlezita dila tzv. Horspielu Ize zaradit kompozice Bertolta Brechta, Waltera Ruttmanna, Giintera Eicha,
Ernsta Jandla, Gerharda Riihma, Franze Mona, Georga Katzera, Heinera Goebbelse, Olgy Neuwirth, Andrease
Ammera, Ferdinanda Kriweta nebo Eugeniusze Rudnika.

% Andreas Hageliiken: Akustické (medialni) uméni: Ars acustica a myglenka pivodniho uméni pro rozhlas —
prazkum historickych rémcovych podminek v Némecku, in: Souvislosti 1/2009, Souvislosti, Praha, 2009, str.
160-162
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Lze Fict, Ze z hlediska vyvoje oblasti radioartu Ize hovofit o tfech etapach rozvoje,
které jsou provazany s vyvojem technologii. Po prvnim obdobi, kdy aktéfi, herci,
vypraveéci, hudebnici a rezZiséfi sva dila €i projevy zaznamenavali bud’ na voskove
valeCky, gramofonové desky ¢&i filmovy magneticky pas, coz je pfipad Waltera
Ruttmanna, doznalo v padesatych letech rozhlasové uméni zna¢nou proménu diky
nové analogové elektronice (modularni syntezatory, filtry atp.), ale hlavné
dostupnému magnetofonovému pasku a lepSimu vybaveni studii, které umoznovalo
stereofonni rozmisténi zvukl, modulaci, praci s filtry atd. Znacny vliv na tehdejsi
produkci mélo bezesporu tehdejSi zvukové uméni (Karlheinz Stockhausen, Pierre
Henry, Pierre Schaffer, Tomasz Sikorski, Bohdan Mazurek, Miron Biatoszewski®, Ivo
Malec, Mauricio Kagel, Alvin Lucier, John Cage, Clenové hnuti Fluxus, Dieter
Schnebel, Luigi Nono atp.), ale i napfiklad prace konkrétnich a fénickych basnikd,
ktefi sami s radioartovym®® formatem pracovali. Za zminku stoji Haroldo de Campos,
Ernst Jandl, Gerhard Rihm, Glnter Eich, Henri Chopin, které Ize spole¢né

s napfriklad ¢eskymi tvirci Josefem HirSalem, Bohumilou Grégerovou a Ladislavem
Novakem a Ameri¢any Brionem Gysinem®®, Williamem S. Burroughsem & Johnem
Giorno za pokraCovatele prvotnich snah dadaistu a futuristt z desatych let 20. stoleti,
prestoze jiz daleko sofistikovanéji nakladaji s moznostmi studia, editace, prace

s kanaly a vrstvenim zvukU. Rozhlasové tvorbé se vénoval i odpadlik od surrealismu
a jeden z poslednim prokletych basnikd Antonin Artaud (1896-1948), a to na sklonku
Zivota, kdy mu bylo povoleno natoc€it expresivni a velmi hlasové agresivni kompozici
Skoncovat s Bozim soudem (Pour en Finir avec le Jugement de Dieu), jiz vSak bylo
znemoznéno v roce 1947, kdy byla natoCena, vysilat. Artaudlv prepjaty projev
uzivajici jak vysoky pisklavy anebo velmi hruby a agresivné znégjici hlas, tak i velmi
expresivni protahovani hlasek nebo nepfirozené déleni, déravéni slov predstavuje ve
srovnani i se samotnymi futuristy ¢i dadaisty hrani¢ni podobu zaniceného projevu na
hrané sarkasmu, sziravé ironie bez nadhledu a odstupu. Artaudlv herecky pfednes

& Pozoruhodny polsky basnik, ktery Zil v letech 1922-1983, od 50. let nahraval doma na magnetofon zaznamy
svého bytového divadla, ale také osobité experimenty na poli fonické poesie Ci inovativniho prednesu napf.
klasickych text( autort formatu Adama Mickiewicza, jehoz Dziady, kanonické dilo polského romantismu,
interpretoval zplisobem velmi blizkym Burianové Voicebandu. | s relativné primitivnim zplsobem zaznamu byl
schopen docilit zajimavych efektl a hlavné ukazat nové cesty v praci s hlasem i poezii. Podobné jako Burian
mnohdy ignoroval diskursivni rovinu poetického materialu a prekryl ji ozvlastnénym hlasovym projevem. |
Biatoszewski sledoval paralelné dvé avantgardni strategie — ryze divadelni a zvukovou ¢i pfimo rozhlasovou, coz
je pripad rozhlasové verze hry Wyprawy krzyzowe z roku 1956 a zaznamu inscenace Osmedeusze z pocatku 80.
let, jiZ pfipravil s Ludwikem Heringem.

% zde je tfeba zminit plodnou spolupraci pozapomenutého experimentalniho literata, tvlirce konkrétni poesie
Zdenka Barborky (1938-1994) a skladatele Jaroslava Krcka (*1939) na dile Nevéstka Raab, které je jednim

z nejvétsich a nejslavnéjsich projevi ¢eského rozhlasového uméni. Témér dva roky vznikajici Nevéstka Raab

z roku 1971 méla podobu i ¢tyrkanalové prostorové instalace a pozdéji ziskala i tvar hudebniho divadla.
Barborka pro potfeby narocné kompozice, ktera vznikala v letech 1970-1971, napsal libreto, v némz uzil jak
biblicky pribéh, tak stvofil i novy, hebrejstiné a aramejstiné podobny jazyk. Tato dramatickd kompozice vznikla
editaci nékolika set hodin nahraného hudebniho a zvukového (plynovy horak atp.) materialu a jeho
elektronickou Upravou.

% Brion Gysin (1916-1984) je objevitelem radikalni metody zvané cut-up, jiz pozdéji spole¢né s Williamem S.
Burroughsem prenesli z literatury na pole zvukovych experimentt. Jedna se o nahodné losovani fragment

z rozstfihanych textd, které jsou metodou aleatorni rekompozice skladany v nové literarni celky. Samoziejmé,
Ze obdobny princip neni zcela novy — napfiklad dadaisté nahodné tahali texty z klobouku, ale nikdy tento
princip cilené nerozvijeli jako velmi produktivni a radikalni metodu tvorby jako napfiklad avantgardni tvdrci
kolazi a asamblazi. Gysin s Burroughsem nejprve pracovali s novinovymi ¢lanky, pozdéji ale touto metodou
rekomponovali a dekonstruovali vlastni prozaické texty, Burroughs tam napfiklad vytvofil svij roman Nahy
obéd (Naked Lunch), otisténého v roce 1959.
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vlastniho apokalyptického textu ukazuje neuhlazeny a vlastné i bezohledny projev,
v némz dech a nasazeni leckdy prebijeji srozumitelnost slov a jejich hladkou
rytmizaci. Specificka recitace textu je navic pfedélovana jekotem, hypnotickym
odfikavanim slov a imitaci ritualni hudby — zde se Artaud patrné snazil pfiblizit
zkuSenostem ze sveého iniciacniho pobytu v Mexiku. Ackoliv cela relace byla
odvysilana az v 70. letech, nic to neméni na faktu, Ze rozhlasu nabidl basnik,
zakladatel ,Divadla krutosti a herec Antonin Artaud zcela novou kvalitu, ktera byla i
na urovni osobniho nasazeni a subjektivniho skeptického postoje zcela odliSna od
dadaistickych provokaci a jejich touhy znicit kulturu.

Tam, kde se prvotni zaznamy fonickych basnikl soustfedi na ozvlastnénou recitaci
jejich poezie (zde pfipomefime Velemira Chlebnikova, Kurta Schwitterse®” nebo
Hugo Balla), které — pokud vyuzivaiji stfih, tak ve velmi omezené v podobé fazeni
zaznamU po sobg, tak jak se navlékaji korale, a nikoliv v jejich vrstveni,
prekopirovani Ci v dalSi manipulaci.

Obrat k ndhodé

Dadaisty a futuristy je tfeba zminit jeSté z dalSiho dlvodu, jimz je performativni obrat,
ktery je spojen s jejich basnickymi, koncertnimi a paradivadelnimi performance
vyrazné se liSicimi od tehdejSi divadelni a kabaretni produkce svou spontaneitou,
provokativnosti®®, pfeznagenim ptvodnich anebo idiomatickych funkci predmétu a
nastroji atp. Chut futuristd rozbit syntax, vymazat interpunkci, coz byl pfipad F.T.
Marinettiho anebo zaméfit se na zvukovy aspekt osvobozenych slov (Velemir
Chlebnikov, Giacomo Balla) osvobozenim a zdGraznénim zvukového potencialu slov
bez ohledu na jejich sémanticky vyznam, rozkladem slov na slabiky a hlasky €i kreaci
novych zcela artificialnich slovnich konstelaci, coz je pfipad Schwittersovy Ursonate.
Na dadaistické akce a intervence navazalo i hnuti Fluxus, které prevazné v 60. letech
operovalo i na Cisté performativné hudebnim a sonoristickém poli. Vzhledem

k dostupnosti zaznamové techniky i amplifikace sall a galerii, vybavenosti
rozhlasovych a nahravacich studii bylo snazsi zaméfit se na intenzifikaci a rozSifeni
realnych zvuku. Do této oblasti sahaji zvukové a hudebni vyboje Johna Cage, Yoko
Ono, LaMonte Younga, Josepha Beyuse Ci Dietera Schnebela, které vzdy maji silné
performativni rozmér, ale ve srovnani s tvurci konkrétni hudby i dilezity aspekt
provokace, impulzivnosti, spontaneity a leckdy i rezignace na kompozici jako
takovou. | Karlheinz Stockhausen se k témto aktivitam pfiklonil, kdyz ve svém dile
Originale (némecké uvedeni v Koliné nad Rynem 1961, newyorské 1964), které se
vylouplo z principt happeningu, integroval realné zvuky do reprodukovanych a
hranych kompozic Carré, Gruppen, Zyklus, Gesang der Junglinge a napf. Kontakte a
schémata chovani a ¢innosti. Sam Stockhausen, podpofen prominentnimi tvurci
(Nam June Paik, David Tudor a pozdéji napfiklad Alvin Lucier, Allen Ginsberg,
James Tenney), ktefi se na hudebné divadelnim eventu podileli, zde konfrontoval
pevny a serialni Ci Cisté elektronicky hudebni tvar se spontanni performativni akci

S jasné zdUraznénym a vyuzitym zvukovym ramcem. Sama partitura pocita se

% Kurt Schwitters (1887-1948) byl dadaistickym basnikem, tviircem jedné z kli¢ovych kompozic zvukové poezie
Ursonate, ktera ziskala finalni podobu az v roce 1932, ale byla komponovéna v letech 1922-1927.

o Naptiklad Richard Huelsenbeck (1892-1974) se vénoval tvorbé tzv. poéme bruitiste, tedy hlukové basni —
utrzkovité kombinaci slov a hlasek, s hlasovou imitaci hluku atp. Tyto basné byly primarné urceny k hlasité
recitaci, nikoliv ke ¢teni. Basnik zde v osobé recitatora spojuje imitatora zvukl a hlukd okolniho svéta a
Huelsenbeck tim védomé navazuje na slavny manifest italského futuristy Luigi Russola (1883-1947), autora
manifestu z roku 1913 L’arte dei rumori (Uméni hluku), dodnes inspirativniho textu nejen pro muzikology, ale i
aktivni hudebniky.
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scénickymi akcemi hudebnikd, malife, modelky, déti hrajicich si s kostkami, zvifat a
péti osob Ctoucich nespojité texty.

V dalSich akci hnuti Fluxus blizkych hudebnimu divadlu je tfeba zminit pfevazné
cyklus 9 Evenings: Theatre and Engineering, ktery mél jednotlivé ¢asti s nazvem
Variations Johna Cage, na némz spolupracoval se Spickou tehdejSi technologicky,
kompozi¢né a performativné progresivni scény. Napfiklad Variations V (1965), na niz
spolupracoval se svym partnerem — choreografem Merce Cunninghamem a jednim
z vysadnich interpretu své hudby, klaviristou Davidem Tudorem a jednim z prvnich
multimedialnich umé&lct Nam June Paikem®, ktery pfipravil projekce pro nékolik
ekranu volné rozmisténych v prostoru, mezi nimiz soubor Merce Cunninghama tancil
moderni a mnohdy asynchronni balet. Hudebni tkan tvofil Tudor spole¢né

s elektronickou atonalni hudbou na pomezi noise, Nam June Paik se zase
neomezoval formatem ekranu a ¢asti projekce volné a dynamicky pohyboval po
sténach salu. Skute¢na inovativnost téchto performativnich akci nespocivala jen

vV nove a programové nahodné alianci pohybu, hudby a obrazu, ale i v jejich zfejmé
asymetrii a autonomii na dalSich scénickych elementech. Cage celek Variations

V komponoval vrhem minci, jimZ kombinoval vybrané scénické elementy k sobé —
diky vrhu minci také ur€oval metodu kreace, jednotlivé hudebni, filmové a pohybové
elementy s tim, Ze pohyb tanecniku byl zachycovan pétici antén navrzenych
Robertem Moogem na scéné, které se staly prostfednikem pro generovani
amplifikovaného elektronického signalu. Cage s Tudorem a Gordonem Mummou
zvuk upravovali do finalni podoby. Ackoliv Ize hovofit o zfejmé asymetrii elementu

v urcitych sekvencich technologicky naro¢né performance, celkova rovnovaha
vizualni a auditivni slozky je imponujici. Zaznam této akce z Hamburku vSak ukazuje,
Ze princip nahody Ize rozvinout i v akci bez u€asti tanec€nikd, Variations VI, které
predstavuji zavérecnou cast cyklu.

Variations VII pfedstavuji chaoticky elektronicky tyglik, jehoz zvukova agresivita si
nezada s o dvé dekady mladsi nastupujici generaci tvarcl noise. John Cage zde
navic zamérné teatralizoval celou udalost, donutil i ¢ast divakd zamérnym omezenim
mist k sezeni k neustalému pohybu po uspofadaném prostoru do podoby arény,
ktera je z jedné strany navic zaclonéna pruhlednou félii a kolem niz je postaveno Ci
zavéSeno nékolik ekranu, které zachytavaiji stiny hudebniku i divakd. Cage v kazdé
ze sedmi Casti Variations zkoumal rizné aspekty technologii, elektronickych nastroju
a novych zdroju zvuku v divadelnim formatu. Posledni ¢ast, ktera je cela
zaznamenana ve dvou podobach (41 minut videozaznamu a 85 minut audiostopy) je
cela vénovana zvukam, které jsou béhem predstaveni v éteru Ci dratech. Na
impozantnim scénickém tvaru participovalo deset umélcu a tficet inzenyra

z laboratofi firmy Bell. Dvé dlouhé Fady stoll, mezi nimiz vedla uzka uli¢ka pro
hudebniky, byly pIné zavaleny rozhlasovymi pfijimaci, vétraky a mixéry

s pfipevnénymi kontaktnimi mikrofony, telefony, kabely, méfi€e radioaktivity a dva
televizory. Celkovy zvuk doplfhovaly generatory a oscilatory. Stoly byly navic
vybaveny tficeti fotobunikami, které snimaly pohyb Cage a jeho spolupracovniki a
Sifily zvuk, nebot byly propojeny s kontaktnimi mikrofony.

Cela pétice hudebniku v koSilich s kravatami budi ve spleti pfistroju spiSe dojem
skute€nych védcu, inzenyri nebo experimentatord na poli fyziky i zpusob jejich
koncentrace je blizSi védeckému experimentu nez divoké nebo impulsivni pédiové

69 . Lo RTII Vv vy
O tomto cyklu performance, ale o celé genezi videoartu a performance vyuzivajici video zasvécéné pise
Lenka Dolanova ve své knize Dialog s démony nastrojli. Steina a Woody Vasulkovi, NAMU, Praha, 2011.
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show vlastni scéné hlukového uméni. Tento dojem navic umocriuji elektrody na
hlavach spolupracovniku, které snimaji €innost jejich mozku a pfevadéji ji do podoby
zvukovych sinusovych vin. Stejné tak kontaktnimi mikrofony amplifikoval i prostor
uréeny pro performance a vSechen zvuk distribuoval do dvanacti prostorové
rozmisténych reproduktort. Volnou hudebni strukturu naplfiuji nejen masy hluku,
bzukotu stroja, ale i uryvky rozhlasového vysilani, telefonnich hovora a jekot
sinusovych vin. Zatimco vétSina hlukové hudebni scény cilené odhaluje hluk jako
civilizacni produkt a abjekt v jednom a skrze sluchové bolestivou zkusenost
podrobuje svét extrémni situaci, Cagelv postoj neni vici témto civilizanim ruchim
primarné kriticky, ale objevitelsky a nadSeny jejich hudebnim potencialem.
Neopakovatelnost této performance vychazela i z cileného vyuziti toho, co se
nahodou v dané chvili nachazelo v éteru nebo hlavach hudebnikl. Ackoliv byla cela
spontanni a improvizovana divadelni udalost i velmi atraktivni podivanou s jasné
divadelnim ramcem, pfekvapiva byla pfedevsim hudebni tkan, jiz se podafilo béhem
vecCera v roce 1966 v New Yorku vytvofit. Cage napfiklad uzival telefony jako zdroj
nahodné zachycenych ambientnich zvukl z rdznych mist v New Yorku, rozhlasové
pfijimace na malém prostoru vzajemné interferovaly, sinusove viny produkované
mozkem hudebnika byly produktem okamzité situace s rafinovanym sonickym
planem. Akce Variations VIl nabidla novy potencial performativniho uméni tim, Ze
vykrocCila za diskurzivni a historické hranice. Zaroven dala prostor divakové a
posluchacové participaci, jeho aktivnimu pohybu v prostoru a koexistenci

s hudebniky na jedné ploSe. Cage v mnohych ze svych dél pracoval s principem
nahody obsazené v momentalnim okamziku, v némz se synergicky setkavaji rizné
zvukové nesémantické udalosti, aby zrusily v ramci uméleckého dila nahodu.

Milniky Horspielu

Vyznamné obdobi technologické emancipace Horspielu Ize vymezit Sedesatymi a
sedmdesatymi lety, vzilo se pro néj oznaCeni Das Neue Horspiel, jehoz autorem je
postav, spole¢né s Hansem Burkhardem Schlichtingem, akustickych a dramatickych
pocinl rozhlasového média ve svétovém méfitku. Pravé sam Schlichting uved|
znacnou ¢ast tvlrcl do rozhlasového média Ci jim dal pfilezitost vyniknout

v progresivnim kompozi¢nim formatu — sta€i zminit Mauricio Kagela, Johna Cage Ci
Gunthera Eicha nebo Ernsta Jandla. Dulezitymi pionyry Horspielu jsou vSak i
Friederike Mayrocker, Helmut Heissenbuttel, Max Bense, Peter Handke, Franz Mon
&i Ferdinand Kriwet’®, z nichZ néktefi z Zijicich pracuji od $edesatych let dodnes.
Dnes jiz kanonicka dila, ktera mdZzeme povaZovat za prvni milové kameny’* radioartu
a v pfipadé Brechtoveé i horspielu, jsou Ruttmannova kompozice Weekend objevujici
principy konkrétni hudby (musique concrete), z dneSniho uhlu pohledu zvukové
méné poutavé Hallo! Hier Welle Erdball!”® (Halé! Zde rozhlasové viny Zemé!) Fritze

7% Viice informaci o Kriwetové tvorbé Ize nalézt v tematickém bloku Revue Souvislosti. in: Souvislosti €. 4/2013,
Praha, s. 179-210

" vitézslav Nezval je autorem dodnes nedocenéného a historiky radioartu nepfili§ reflektovaného scénare /
rozhlasové hry Mobilizace z roku 1926, ktery se sestava z popisu zvukového planu a kratkych replik. Zasadni je
zde dlraz na zvuk slov, formalni strohost, ale hlavné déj reprezentovany konkrétnimi naturalistickymi zvuky
(Sramot zidle, kroky, skfipnuti dveri, hlas kandra, pad sklenice, créeni vody, vykfiky: ,Mobilizace”). V mnoha
ohledech se zde Nezval pfiblizil, stejné jako Burian, aspon v literarni podobé na urovni libreta morfologii
konkrétni hudby. Rozhlasova realizace vSak vznikla mnohem pozdéji v roce 1967 na vicestopy magnetofon.

72 Bischoffovo rozhlasové drama bylo poprvé vysildno ve Slezském rozhlasu ve Vratislavi (Schlesischen
Funkstunde in Breslau) a je zfejmé, Ze jeho autor, prestoze pracoval pomérné skromné se stfihem a hudebni
slozkou, akcentoval zvukovy potencial slovniho a basnického materidlu jasnou rytmizaci projevu, uZitim

45



Waltera Bischoffa z roku 1928 a Brechtova jednorazova scénicka performance ve
sluzbach badenského rozhlasového pfenosu Der Lindberghflug, jiz vytvofil na svuj
text dohromady se skladateli Kurtem Weillem a Paulem Hindemithem.

Brechtova rozhlasova nau¢na hra Lindberghuyv let (Der Lindberghflug) byla poprvé
uvedena v roce 1927 v Baden Baden. Brecht spole¢né se skladateli vytvofil osobitou
verzi rozhlasové opery s komentafri, vypravé€em a dlrazem na srozumitelnost
vymykajici se témeér nesrozumitelnému a artistnimu opernimu zpévu. Dale némecké
drama o prvnim pfeletu oceanu rozsifil o dalSi jazyky — angli¢tinu a francouzstinu,

Vv nichz jsou vSechny komentafe v podobé scénickych poznamek o boufi a mize
rozbijejici hudebni tok. Jak dokazuje dobova fotografie ze scénického uvedeni
Lindberghova letu, Brecht se skladateli umistili hudebni téleso na scénu, jiz rozdélili
na dvé poloviny. Na levé strané se nachazel ansambl, zpévaci a vypravéedi

s dirigentem, pfed nimiz se vyjimala cedule s napisem Das Radio, po pravé pfed
paravanem a zadnim horizontem, na némz byl umistén napis Der Horer — posluchac
a kde také sedél u stolku pfed mikrofonem skutecny poslucha¢ ansamblu a zarover
zpévak Josef Witt. Za nim postava rezisér a autor textu. Samotnym pojmenovanim
posluchace a radia se zde Brecht dopousti nejen epizujiciho komentare scénické
akce a roli jednotlivych interpretl a aktérd, ale zaroven vse znejistuje tim, ze
ansambl neni rozhlasem a zpévak neni posluchacem. Rozehrava svou paradoxni a
leckdy az hadankovitou dialektickou hru se samotnym zakladem — samozifejmé, ze
vSechen zvuk zachyceny na scéné je Ize pfenaset rozhlasem, a také Witt muze byt
posluchatem celého akustického a hudebniho planu, ktery se na scéné odehrava.
Brecht, pou€en Piscatorem, zde dusledné pfiznava veskeré scénické elementy jako
prvotné divadelni a ani se nesnazi budovat jakoukoliv scénickou iluzi, mozna i
praktickych, tedy rozhlasovych divodl. Ansambl je pfiznané na scénég, vse je
obnazZené a prosté efektd, stejné jako sama hudba.

Weillova a Hindemithova hudba je nasycena jak dirazem na expresivni projev
zpévaka, tak i vlivy jazzu a modernismu. Ke klasické opefe se demonstrativné stavi
zady. Brecht dokazal v pfipadé Lindberghova letu najit kli€ k propojeni nau¢né,
emblematicky dialektické hry s hudebnim materialem a predstavit je ve vzacné
rovnovaze bez jasné preference i nadrazenosti jedné ze slozZek.

Zatimco Bertolt Brecht se svym divadelné-rozhlasovym poc€inem Lindberghtv let (Der
Lindberghflug z roku 1929) pracoval zaroven v dramatickém ramci, ale i s hudebni
kompozici, ¢im zalozil tradici hudebné-dramatickeé skladby, tedy horspielu, némecky
rezisér, editor a mistr stfihu Walter Ruttmann (1887-1941) nabidl v jistém smyslu
daleko radikalnéjsi, protoze abstraktni skladbu Weekend uréenou pro rozhlas. V ni
pouzil zvukové ready-mades, jakousi velmi syrovou, presto vSak imponujici prvotni
verzi zvukovych fragmentu, tzv. samplu, které pravdépodobné byly vibec poprvé
uzity v hudebni skladbé bez dalSich Cisté hudebnich elementd. Proto je jednim ze
skute¢né prelomovych radioartovych vytvorl kompozice Weekend Ruttmanna z roku
1930, a také jednim z prvnich akusmatickych po&int®, které v definici tohoto typu
hudebniho dila napliuje beze zbytku.

expresivné ladénych dialogd, zrychlovanim a zpomalovanim fedi. Udery do bubnu a fragmenty hudebniho toku
zde funguji nikoliv jako ilustrativni doprovod, ale relativné ndsilné predély ¢i akcenty vysilani. Hallo! Hier Welle
Erdball! tématizuje samo rozhlasové vysilani, pracuje zcela védomé s rozhlasovosti a formatem zprdv jako
impulsem pro kreaci nové kvality a ukazuje jedine¢nost rozhlasového tady a ted, rychlost Sifeni jeho vin po
celém svété. O rok pozdéji Bischoff realizoval rozhlasovou revue Song.

7 Akusmaticka hudba je hudba, v niz nevidime plivodce zvuku. Je spojena bud's technikou pFenosu (rozhlas)
anebo zaznamem na nosicich. Pfedstavuje opozitum performance nebo Zivému koncertnimu provedeni.
Vychazi z oblasti konkrétni hudby, ostatné sam pojem akusmaticka hudba poufZil jako prvni skladatel Pierre
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Tato relativné kratka, jedenactiminutova skladba pfedstavuje zvukovou kolaz

z velkoméstskych, berlinskych rucht a zvukt béhem jednoho vikendu, v niz
probleskuji utrzky vét, zvuky motord, stroju, vlakl, startovani aut, cinkani kas, piskot
pistalek, proslovu na ulicich, fezani Ci pilovani, klaviru, kfiku, kukackovych hodin atp.
PfestoZe jsou za sebou jednotlivé zvuky fazeny v rychlém a az hektickém tempu,
nebot tehdejsi technika jesté neumoznovala vrstveni hudebnich a zvukovych
fragmentud pfes sebe, neznamena to, Ze by Ruttmann nékteré fragmenty bud’ cyklicky
a rytmicky neopakoval Ci dale neproplétal s novymi zvuky v ramci struktury.
Pozoruhodné je, nakolik samotnou realizaci této zvukové prochazky vyrazné
pracujici s jejim vizualnim potencialem pfedbéhl Ruttmann vyboje tvirct konkrétni
hudby Pierra Henryho a Pierra Schaeffera™, ptestoze je$té nepodrobil zvukovy
material elektronickému zpracovani. Spole¢né s Burianem, ktery také povazoval
vSechny slysitelné zvuky za hudebni material, dokazal, Ze je diky technice montaze i
z dnesni perspektivy relativné prostou metodou schopny vytvofit velmi hutny a leckdy
az konkrétni tvar kompozice. Cast arzenalu, ktery je ve skladb&é Weekend pouzit, se
propada do abstrakce, nebot ne vSechny zvuky jsou identifikovatelné a nékteré,
pravdépodobné mechanického industrialniho pavodu, jsou relativné abstraktni, jejich
puvodce nam zlstava skryt.

Podstatné je, Zze Ruttmann svUj opus nezaznamenal na gramofonovou desku, na niz
by ostatné nemohl provadét stfih, ale zcela revolu¢né na optickou zvukovou stopu
filmového pasu, ktery mu tuto operaci umoznil. Weekend v mnoha ohledech
navazuje na Ruttmanndv pfelomovy a dodnes co se tyCe skladby a rytmu velmi
cenény film Berlin — Die Symphonie der Grossstadt (Berlin — Symfonie velkomésta)
z roku 19277°. Neni bez zajimavosti, Ze byl silné ovlivnén dilem Dzigy Vertova, jeho
zplUsobem prace, ktery se nazyval kino-oko a stejné jako on zrusil dramatickou linii
filmu i rozhlasového dila, ¢imz otevrel dvefe naraci jiného typu fabule, zato

S vyraznou rytmickou strukturou, tihnutim k abstrakci a opulentnimu dokumentu. To,
co drive rytmizoval montazi v Cisté vizualné podobé ve své pocté Berlinu, nyni
transformoval do auralniho pocinu, stejné dynamického jako dramatického, stejné
dobrodruzného jako agresivniho. Nejen, Ze jej timto ¢inem muzeme povazovat za
pionyra experimentalniho rozhlasového uméni, dobyvatele performativity skryté ve
vSednosti, ale hlavné — objevitele hudby, ktera ma dodnes své misto v kultufe v
oblastech terénnich nahravek - field recordings, noise €i konkrétni hudby. Svym
zvukovym filmem bez obrazu, hore€natou audio prochazkou po mésté, stfihem
realnych zvukdl, novou strukturaci vSednich udalosti €i existujicich struktur polozil
zakladni kamen na cestu, po niz se vydali jak francouzsti tvarci konkrétni hudby, tak i
John Cage’® v Rozart Mixu, Karlheinz Stockhausen v Hymnen, Heiner Goebbels

Schaeffer a souvisi s organizaci zvuku, jehoZ zdroj nemusi byt nutné akusticky. Tento typ hudby pracuje se
zvukem ¢i nahravkami, které nejsou omezeny uZzitim hlasu ¢i hudebnich nastroju, ale jsou schopny obsahnout
vSechny myslitelné, uzitelné a zaznamenatelné zvuky svéta, které jsou organizovany a leckdy i pfetvareny do
nové hudebni struktury.

" Henry se Schafferem pracovali s magnetofonovym pasem od roku 1951, coz umozfiovalo daleko vétsi
manipulaci materialu nez gramofonové desky (snazsi vytvoreni smycek, stfihu, delay, echo, zpétné previjeni),
s nimiZ pracovali do té doby a snaZzili se s nimi experimentovat.

7> skladatel Helmut Oehring je autorem hudby k filmovému a soucasnému remaku tohoto filmu z roku 2002.
7% Dalgi prelomovou Cageovou kompozici je Horspiel Roaratorio z roku 1979, ktery vznikl ve studiu WDR
skladbu na svété. Zde Cage namichal ¢asti dila Placky nad Finneganem svého oblibeného autora Jamese Joyce,
konkrétnich zvukd, irské lidové hudby, elektronickych Sum a prudkych strih(. Ve valivé strukture jsou za sebou
razeny rlizné zvukové udalosti bez hierarchie — jednotlivé zvuky zvifat, Sumy, hluky, ddery do klaviru,
kolovratkova hudba, vykriky jsou si rovny s mantrickym pfednesem Joyce. Je pozoruhodné, Ze tato utrzkovita
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v rozhlasové kompozici out of — zvukové projizdce taxikem po Hong Kongu nebo
sbératel zvukd Chris Watson. Ruttmann osvobodil utilitarni &i kazdodenni zvuky,
poodhalil jejich silny sonicky potencial tim, ze je vytrhl z jejich pfirozeného prostfedi a
socialnich kontextu.

Po druhé svétové valce a novému rozdéleni Némecka dosSlo také k vytvoreni dvou
autonomnich okruhu, které se sobé postupné vzdalovaly a vytvarely své vlastni
kulturni vzorce. Zatimco na zapadni strané nastupovala generace vychovana na
letnich kursech soudobé hudby v Darmstadtu, pro niz byl samoziejmy kontakt se
skladateli z celého svéta, skladatelé a tvirci NDR do 60. let jeSté Cerpali z hudebni
kultury Zapadniho Berlina a mozné navstévy Darmstadtu, ale od roku 1961, kdy
symbolicka hranice ziskala svoji hmotnou podobu v Berlinské zdi, k vétSimu kontaktu
nedochazelo. Jak se vSak ukazalo, klicovymi skladateli pro nastupujici pokoleni byli
Hanns Eisler a Paul Dessau, pfedni tvirci NDR. Od této historické chvile, kdy byl
svét hmatatelné rozdélen, se hudebni svét NDR uzaviel sam do sebe, coz vSak
neznamena, ze byl i pfes veskera rezimni omezeni chudy a plné sluzebny. To
dokladaji dva skladatelé — Georg Katzer (*1935) a Friedrich Schenker (1942-2013),
ktefi kromé Cetnych dél komorni hudby také vytvareli hudbu pro osobité hudebni
divadlo €i rozhlasové kompozice. Tito avantgardisté z NDR méli na tamni hudebni
svét kliCovy vliv, Katzer navic jako hudebni inzenyr produkoval album Goebbelsovy
skupiny Cassiber nahrané v roce 1989 ve Vychodnim Berliné &i byl ucitelem
skladatele Helmuta Oehringa (*1961), pravdépodobné nejtalentovanéjsSiho
predstavitele posledni a nejmladSi generace NDR.

Staci pfipomenout agresivni rozhlasovou kolaz se zaznamy zvuku valky, vystield,
naletu, finCiciho skla, dupotu vojaku, (i vSelijak deformovanych) hlasu historickych
postav mj. i Adolfa Hitlera Ci politikl odsuzujicich nacismus od Georga Katzera o
némeckych déjinach z roku 1983 s nazvem Aide memoire - Sieben Alptraume aus
der tausendjahrigen Nacht’’ (Aide Memoire — Sedm nog&nich mr z tisicileté noci),
aby bylo jasné, jak radikalni hudba mohla tenkrat v tuhém rezimu i pres veskeré
ustrky vznikat. Aide Memoire je kolazovitym tvarem s velmi proménlivou tektonikou a
dynamikou, Katzer v ném vyuziva jak repetitivni puls, tak i elektronicky manipulované
found footage’® — tedy ptivodni historické nahravky z obdobi nacismu, jeZ jsou
preryvany elektronickymi zvuky pfipominajici tfistici se sklo v podobé brutalniho
predélu. Katzer napfiklad libezny div€i chér pfebiji bilym Sumem, plamenné

struktura se zvuky zvitat a détského place v mnoha ohledech anticipuje Die Befreiung der Prometheus Heinera
Goebbelse s podobnym odstupem k textu a jeho moZné uctivé interpretaci. Pfesto je zde jen zasadni rozdil —
zatimco Goebbels své dilo peclivé komponoval a balancoval proporce jednotlivych slozek, Cage soubézné
prehral ¢tyfi na sobé nezdvislé zvukové vrstvy na 16ti-stopém magnetofonu, které pripravoval oddélené i za
uziti nahodnych operaci. Pfesto vSak Roaratorio zni velmi kompaktné, prokomponované a rafinované, ac se
jedna o typicky znak Cageova dadaistického pfistupu a jisté ignorance vysledku jako evidentni intelektualni
prace.

" Neni bez zajimavosti, Ze Katzerova rozhlasova kompozice Aide Memoire se setkala na jednom albu v roce
1985 se skladbou Folk Music polského tvirce Zygmunta Krauseho a Horspielem Jaroslava Kréka Sonata
Slavickové (1970) vyuZivajicim kombinaci nahravek hlasl s texty barokniho spisovatele Jana Kotinka a konkrétni
labelu Recommended Records kromé Krcka, Katzera a projektu Cassiber vydaval také avant rockové projekty
Henry Cow Ci Art Bears, které také mély k Eislerové tvorbé vztah.

78 Horspiel s pouzivanymi dokumentarnimi zaznamy, autentickymi zvuky je v némeckém prostiredi nazyvan
Originalton Horspiel (O-Ton Horspiel) a je jakousi dramatickou, kolaZovitou variantou konkrétni hudby. Jeho
prakopnikem je bezesporu Ruttmann. S autentickymi zvuky pracuje jak Heiner Goebbels napfriklad v Die
Befreiung der Prometheus ¢i ve skladbé Out of anebo Andreas Ammer v Crashing Areoplanes, Deutsche Krieger
¢i The Official Olympic Bootleg a On the Tracks.
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antisemitské projevy (,Die Juden sind schuld®) podklada nepfijemnou elektronickou
stopou, swingovy fragment prudce rozrusuje noisovym poryvem atp. Mnohdy
nesnesitelné zvukové zdroje hypertrofované vrstvi pfes sebe, neustale prerusuje
rozvijejici se hudebni fragmenty a nasilné za né rfadi zvukové utrzky jiného
charakteru - po filmové pompézni znélce nasleduje napfiklad vesnicka pohiebni
dechova hudba, jiz prudce preryvaji vystfely a fev, jindy je dialekticky a Ci
kontrapunkticky stavi proti sobé. Tento sonicky obraz fanatismu a nasili Ci
demagogie, jenz vznikl jako temné memento k padesatému vyroCi Hitlerova prevzeti
moci, vSak pusobi jesté silngji, srovname-li jej s kompozicemi Mon 1789 a Mein
1989, v niz se Castecné zrcadli.

Katzer také s pfelomovym rokem 1989 zuctoval ve velmi ironické kompozici Mein
1989 (MUj rok 1989, 1990) vyuzivajici dokumentarni nahravky projevd doplnéné
ficenim davu, zapalenymi proslovy, hlasem Ericha Honeckera, zvuky sirén ¢i padu
zdi, hymny, ale i fragmenty pravé z Aide Memoire. Zcela zamérné tak dava do
blizkého sousedstvi nadSeni davl z projevu Hitlera s nadSenymi davy v obdobi padu
Berlinské zdi, které doplriuji exaltované projevy mluvcich a politiku, ale tieba i
krakani havranu, udery, konkrétni zvuky a elektroakusticka hudba. Tento osobity
kolazovity a velmi chaoticky denik, ktery vyuziva zaznamy hlast z médii, ukazuje
Katzera jako mistra odstupu a analyzy. Reknéme, Ze i tviirce navazuijiciho na
nejednoznacnost brechtovské dramatiky ve smyslu uziti dialektickych stretl leckdy
az protichudnych informaci, textl, ale i a zvukd nebo fragmentut pisni a kompozic.
NadsSeni vychodnich NémcU Katzer relativizuje a skepticky posuzuje optikou davnych
udalosti.

Tento horspiel navazuje na i svym nazvem na skladbu Mon 1789 z roku 1989 o
Francouzskeé revoluci, pfestoze je o poznani brutalnéjsi a méné cyklicky. Mon 1789 —
zvukova kolaz z revolucnich hesel a pisni v némc¢iné, francouzstiné a anglictiné o
svobodé a rovnosti, ma ponékud horky a skepticky konec, ackoliv celou dobu ve své
hudebni mase pracuje s figurami a ideami, jez pravé revoluce uvedla do chodu —
volnost, rovnost, bratrstvi. Katzer zde do nadSenych projeva vpléta zvuky gilotin a
zbrani jako nastroju na vymahani rovnosti, pfedmétu staveéjicich emancipacni touhy
do zcela jiného svétla, jimiz propléta osamélé vykriky ,Vive le roi“ nebo echem
postupné rozmyvana Beethovenova Oda na radost. Skladba Mon 1789, ktera jako by
predjimala revoluéni proménu roku 1989, stejné jako vSechny Casti této trilogie,
dUsledné pracuje se stereofonnim rozdélenim kanalu, paralelismem dvou
nezavislych stop, zpozdénim zvuku mezi kanaly asociujicim napfiklad ozvény
projevu na velkych naméstich, ale i oddané opakovanim hesel mluv€ich davem.
Katzer se ukazuje byt tviircem bez iluzi, konsekventnim analytikem historickych
pfemén odhalujicim horké konce kazdé z revoluci, ale hlavné je skladatelem
dlsledné propojujicim motivy vSech tfi dél, tfi prelomovych let (1789, 1933, 1989).
Pfestoze se v pfipadé vétSiny autord z NDR nejednalo o ¢leny podzemnich hnuti €i o
zakazané skladatele soudobé vazné hudby, jejich kritické stanovisko obvykle bylo
dvojiho fadu. A€ vétSina z nich navazovala (Friedrich Schenker, Georg Katzer,
Reiner Bredemeyer) na vyboje avantgardy a angaZzovaného levicového uméni a se
socialistickym zfizenim nevedla zadny pfimy boj, mnozi zcela ve shodé s oficialni
kulturni linii odmitali nékteré z kompozi¢nich technik jako chaotické a destruktivni —
napriklad John Cage byl, stejné jako aleatorika nechténych zdrojem inspirace.
Ohniskem charakteru tehdejsi produkce soudobé hudby v NDR tak byla hudba
Eislera, Dessaua a tzv. Nova hudba &i serialismus. Néktefi ze skladatelu, ktefi
neemigrovali na zapad, kritizovali rezim pfimo z levicovych pozic tim, Ze jej
usvédcovali ze ztraty ideall a zrady odkazu levicového uméni, ovSem ti sami zastali i
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po sjednoceni Némecka kritiCti, tak jako dramatik Heiner Muller, k pfichazejicimu
kapitalismu a kulturnimu obratu. Sdm Katzer nazval tyto umélce emigranty ve své
zemi, nebot v jistém smyslu byli ze vSech instituci vytlaceni tvdrci €i ufedniky ze
Zapadniho Némecka. Az s jistym odstupem je nyni hudebni odkaz NDR vniman jako
subversivni, autonomni a pozoruhodny. Pfiznanim se k socialismu stali proti
programni a tradicionalistické oficialné kultufe a dokazali rozvijet osobity a komplexni
hudebni jazyk i v 70. a 80. letech v ramci oficialnich struktur. Mimo jiné se mohli opfit
i 0 interpretaéné silné soubory Gruppe Neue Musik Hanns Eisler z Lipska €i Musica
Viva Ensemble z Drazdan nebo Ensemble Neue Musik Berlin ¢i Ensemble
Avantgarde z Lipska, které nevznikly z popudu Ci pfikazu stranického aparatu, ale
diky aktivité zapalenych skladatelt a hudebnikd. Napfiklad Georg Katzer k tomu

v roce 1992 poznamenal: ,Pravé mezi umélci bylo mnoho opozi¢niku, ale nikoliv

v opozici k samotné ideji, ale spiSe ke skutec¢né podobé socialismu. Stejné tak

v institucich, které se zabyvaly uménim, se nachazeli tolerantni, a také odvazni lidé,
ktefi mohli byt i Cleny strany, ktefi si dovolili mit vlastni nazor a branit jej, pokud to
nebylo piili§ nebezpedné.“” Skladatel Friedrich Goldmann tuto hudbu definoval jako
kontroverzni a politickou ze své podstaty, nebot vSechno sméfovani

k avantgardnimu umeéni bylo brano za podezielé a reakcni, aniz by sama o svoji
politickou definici jakkoliv leckdy usilovala, coz je pfipad napfiklad kompozic komorni
hudby.

Zde jsme dosli k bodu, od néhoz se budou odvijet jednotlivé analyzy Ctvefice tvircl
s komparativnim pfesahem k dalSim dilim, divadelnim rezisérim, multimedialnim
tvircum a skladatelum.

7 Georg Katzer: Komponieren unter Hammer und Zirkel, s. 41, in: Positionen. Beitrage zur neuen Musik, 1992,
citovano dle: Daniel Cichy (ed.): Nowa muzyka niemiecka, Krakowskie Biuro festiwalowe / Halart, Krakow,
2010, s. 55
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3.0 Horspiel
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3.1 Rozhlasovy Prométheus
O Horspielech Heinera Goebbelse

Cesta némeckého skladatele Heinera Goebbelse (*1952) k rozhlasové tvorbé

v podobé Horspiellu a pozdéji i k hudebnimu divadlu, instalacim a postspektakularni
inscenaci vedla pfes studium sociologie a hudby ve Frankfurtu, znamém ohnisku
némeckého financnictvi, ale i levicového mysleni, hnuti aktivistd a neparlamentni
levicové opozice s nazvem Sponti, do jejichz kruh( Goebbels v 70. a 80. letech patfil.
Studium sociologie navic zavrsil diplomovou praci o hudebnim pojeti materialu u
Hannse Eislera, skladatele, jehoz dilo po celou svou kariéru nasleduje, rozviji a je

S nim v neustalém dialogu. Formujici zkuSenosti také byla skladatelska i aktivni ucast
v avantrockovych seskupenich (Duck and Cover, Cassix, Cassiber), a v radikalnim
jazzovém orchestru s Castecné brechtovsko-eislerovskym politickym repertoarem.
Pfesto se Heiner Goebbels pfimému politickému zobrazeni a konkrétni reflexi politiky
na vSech urovnich ve svém dile cilené vyhybal se slovy, Ze politika na pédium
nepatfi, coz ovSem neznamena, Ze by ironicky pojmenovany Sogenanntes
Linksradikales Blassorchestra (Takzvané levicové radikalni dechovy orchestr)
nevystupoval na politickych akcich a manifestacich a Goebbels se dilim reflektujicim
politiku a historii vyhybal obloukem. Odmital vSak pfimy komentar politiky ve svém
dile. Podobné jako Brecht — nabizi spiSe podobu dél, ktera angaZzuji, vytvareji prostor
pro stanovisko a imaginaci nez aby byla pfimo angazovana.

Zde jako pfiklad mize poslouzit dikladné prokomponovana historicka a velmi
nejednoznacna i dialekticka freska nejen o druhé svétové valce, ale i Kubé,
Kambodzi a hofrkém konci Prazského jara Silnice na Volokolamsk |-V
/Wolokolamsker Chaussee I-V/ dramatika Heinera Mullera (1929-1995), jiZ Goebbels
v roce zkomponoval jako stylisticky pestrou a provokativni rozhlasovou kompozici

v pfelomovém roce 1989. Podstatné vSak je, Zze si Goebbels k inscenovani prvotné
nevybiral Millerova slavna dramata (Hamlet-stroj, Titus Andronicus, Berlin: Smrt
Germanie, Kvartet), ale spiSe jeho prozaické texty anebo prozaické predély v
dramatech (zminény fragment z Cementu, Herakles 2 aneb Hydra &i Muz ve vytahu
z textu Povéreni) ¢i dramaticko-prozaickou jazykovou skulpturu (Silnice na
Volokolamsk I-V), stejné jako spiSe fragmenty préz &i denikd rozmanitych autort —
Gertrudy Stein, Samuela Becketta, Eliase Canettiho, Maurice Blanchota €i Alaina
Robbe-Grilleta.

VSechny tyto texty provokuji reziséry i skladatele (s texty Gertrudy Stein pracovali
také The Wooster Group a Robert Wilson) k novym pfistuplim k dramaturgické
organizaci materialu i hudby, nebot’ vymahaiji vznik nového vztahu mezi hudebnim a
zvukovym materialem, zpévem, mluvenym slovem a hereckou akci, zpracovanim
literarni pfedlohy, nebot’ uspésné rozrusuji interpretativni a ilustrativni pfistup

k jednotlivym vztahdm a proporcim scénickych a rozhlasovych prostfedki. Tyto
dramatické €i prozaické predlohy jsou obtiznymi protivniky, nikoliv pfistupnymi
partnery pro dalSi tvlirce, vyZaduji od reziséru jistou davku bezohlednosti a
akcentovani rozmanitych ,negativné-dramaturgickych’ strategii, rozkmotfeni s tradici
operni praxe, pristupnéjsi podoby hudebniho divadla anebo klasické, interpretacni
verze rozhlasové tvorby. Jak vSak ukazuje praxe, ani tyto pfedlohy nejsou tim
organizujicim prvkem predchazejicim samotnou hudebni a hereckou praci, nebot
jsou béhem procesu transformovany, dramaturgicky pfeskupeny a nemaji spolec¢né
s hudbou v hierarchii dila navrch. SpiSe naopak, ¢asto jsou pouze pouzity jako jedna
z pfisad a cela dramaturgicka logika dila se odrazi spiSe od strukturace a
inscenovani vSech komponent, které jsou v cirkulaci forem a prostfedkd pouzity. Text
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Casto pfichazi nebo je uZit az v pozdéjSim procesu prace po rozvaze aplikace
formalnich a formujicich prostfedkl. V tomto smyslu se hudebni divadlo i Horspiel
zcela rozchazi se stavajici operni praxi a nadvladou textu a hudby nad scénografii,
herectvim, svétlem a pfipadnou projekci &i interakci s publikem.

Heiner Goebbels vyrazné zasahl a ovlivnil vSechny oblasti performativni tvorby a
hudby, jak soudobé, tak i rockove, jichz se dotkl. Bezesporu je od 80. let jednim

z nejvétSich reformatord hudebniho divadla a Hérpsielu, a to nejen z divodu, Ze
kazdym dilem chce rozSifovat mozné morfologické pole téchto oblasti, ale také diky
absolutni otevienosti ke stfetu riznych stylistik, kompozi¢nich technik a oddélovani
elementd v brechtovskych intencich. Jeho podstatna prace pro rozhlas, ktera se
datuje od poloviny 80. let, ukazala, Ze do rozhlasové hudebné-dramatické kompozice
Ize zahrnout prakticky celé myslitelné zvukové universum od terénnich nahravek,
zvukového dokumentu, inscenovanych projevl hercl (s nimiz Goebbels védomé
pracuje vice nez se Skolenymi zpévaky), mluveného slova, rocku, popu, noise,
metalu, jazzu a free jazzu.

V roce 1984 v rozhlase ,inscenoval‘ Zpustly bfeh /Verkommenes Ufer/ Heinera
Mullera, dramatika a svého blizkého spolupracovnika, s jehoz dilem se v mnohych
svych produkcich vyrovnava az do dnesnich dnu, o rok pozdéji pfedstavil Horspiel
Osvobozeni Prométhea /Die Befreiung des Prometheus/ opét na Muller(v text -
prozaické intermezzo, které pusobi jako mytologicka cézura v socialné realistickém
dramatu Cement /Zement/, aby navazal Silnici na Volokolamsk I-V. Samotné
Goebbelsové postupné emancipaci na divadelnim poli ve smyslu adaptace,
rozhodnutého zapojeni dalSich a dalSich slozek a komplikovanych divadelnich
prostifedkd, v niz by vSak bylo mylné povazovat scénické koncerty za urcity
mezistupen, nebot’ se jedna o suverénni realizace skromnéjSi performativni formy,
plné prokomponované tvary, pfedchazela tedy jak rozhlasova ,inscenacni‘ zkuSenost,
ale i letita prace v divadelnim a tane¢nim prostredi. Jiz od 70. let Goebbels plsobil
jako etablovany autor filmové, baletni, ale hlavné scénické hudby. Spolupracoval s
reziséry Hansem Neuenfelsem, Clausem Peymannem ¢€i Matthiasem Langhoffem.

Z dnesni perspektivy ale povazuje svoji tehdejSi hudbu pro divadlo za neorganickou,
ilustrativni a podfizenou soucast Cinoherni masinérie, kterd mu v negativnim smyslu
sama pomohla najit jiny kli¢ k fungovani hudebniho divadla. Jak je zfejmé, pravé
zkuSenost s inscenovanim a komponovanim v rozhlasovém médiu mu napomohla
zménit konfiguraci hierarchie komponent na divadelnich scénach, kde napfiklad cely
temporytmus inscenaci, fazeni scén, jejich charakter i hereckou praci ovliviiuje
hudebni kompozice schopna zahrnout takfka veskery scénicky pohyb a déni.
Nejpatrnéji je jisté mezni a provokativni vyusténi tohoto védomého posouvani hranic
divadelniho jazyka vidét v inscenaci Stifterovy véci /Stifters Dinge, 2007/, v niz
nevystupuji herci, ale pfiznana divadelni technika, mechanické klaviry a sloZita
mobilni scénografie. V mnoha ohledech Ize tuto inscenaci / dramatickou instalaci
povazovat za vizualizovany Horspiel, abstraktni a imaginarni divadelni krajinu s jinym
modem jednani a dialogem strojl, pfedmétl, zvukové a hudebni matérie.
Skladatelovu a reZisérovu otevienost heterogennimu materialu vSak od pocatku jeho
aktivit na hudebnim uzemi vyrazné obohatilo nékolik paralelnich zkuSenosti, k nimz
patfi jak disledna reflexe Brechtovych teoretickych textu, peclivé ohledani
hudebniho potencialu text zminénych autoru, Eislerv duraz na funkéni raz hudby a
jeho schopnost dotykat se jak srozumitelné a uderné muzikalnosti, ktera se projevila
v Eislerovych pisnich, tak i Eisleriv neustaly kontakt s hudebni modernou a
avantgardou, i vSeZravy a nehierarchicky vztah k hudbé jako celku, coz posunulo
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Goebbelsovo klasické hudebni vzdélani a zalibu ve vazné hudbé do odliSnych
popkulturnich €i avantgardnich kontextu.

Jeho dilo je charakteristické tim, ze se ve znacné mife sklada z jiz vytvofeného
hudebniho materialu, ve svych inscenacich dokonce ¢asto nelpi na tom, aby byl
autorem veskeré scénické hudby, proto také v Eraritjaritjaka sledujeme kvartet hrajici
Dimitrije Sostakovite (1906-1975), Giacinta Scelsiho (1805-1988), Maurice Ravela
(1875-1937) nebo Roberta Crumba (*1943). Mnohdy se chova podobné jako DJ
samplujici fragmenty cizich kompozic, aby je uvedl do nového kulturniho a
hudebniho kontextu, vtahl je do kolazovité sestavené pluralitni konstelace. To se
vSak netyka pouhych hudebnich fragmentd, ale celé kulturni oblasti — cituje napfiklad
renesancni malby, utrzky z literarnich a filosofickych dél, navazuje na architektonické
principy japonského klastera atp. Sam ovSem podobnym zpusobem pfistupuje

k vlastnimu dilu, které neustale rekonfiguruje a uvadi své skladby &i jejich ¢asti do
novych souvislosti jednou v instalaci jindy napfiklad v dalSi kompozici anebo

v divadelnim pojeti. Tento akt nelze povazovat za vykradani sebe sama, ale za
rozhodny kreativni ¢in zkoumani unosnosti materialu v jinych podminkach s pokusem
prozkoumat, jaké nové vyznamy a spojeni tento aktualizovany stfet v ramci novych
souvislosti pfinese. Ze svého vlastniho dila déla palimpsest, pfepisuje jej, proskrtava,
maze jeho kusy, stale jej povazuje za otevieny tvar zménam, vlivim a razantnim
zasahim. Neni divu, Ze podobnym zplisobem mohl nabidnout svou hudbu
francouzské choreografce Mathilde Monnier (*1959) anebo japonskému mistru
hudebni dekonstrukce a destrukce Otomo Yoshihide (*1959).

Sam skladatel a rezZisér v jedné osobé ma ke svému vilastnimu dilu a odkazu pfistup
do urcité miry dramaturgicky — je schopen provérovat jeho jiné fungovani, vymyslet
nové kombinace jeho existujicich elementu. Podrobuje vlastni dilo nasilnému gestu
dramaturgie, ktera vzdy hleda zpUsob jak aktualizovat stavajici, vyrvat je z puvodnich
vazeb a pfeznacit, prekolikovat jeho zdanlivé jiz dané a vyznacené uzemi. Proto se
puvodné ryze orchestralni skladba muze stat tkani nové instalace s doplfikem hlasu
hercli anebo archivnich etnografickych nahravek. Proto také muze své pivodné
rozhlasové hry (Die Befreiung des Prometheus z roku 1985) transformovat o osm let
pozdéji do podoby scénického koncertu anebo zvukovou sloZzku se v§im, co k ni
nalezi, prfeeditovat do podoby rozhlasové hry (Schwarz auf Weiss z roku 1996).

Po Johnu Cageovi a Mauricio Kagelovi je Heiner Goebbels bezesporu jednim

z nejvétSich prakopniku v prolamovani bariér mezi do té doby nespojitymi hudebnimi
oblastmi a texty, které nahle postavil na stejnou uroven a ukazal, ze jejich blizké
sousedstvi je mozné a funkcéni. Funkového skladatele Prince se v inscenaci Newtons
Casino (1990) neostychal propoijit s texty predstavitelé tzv. Nového romanu Alaina
Robbe-Grilleta, Heinera Mullera zase konfrontoval s hip hopem a metalem. Ve svém
pfistupu ke kolazi a montazi je Goebbels pravoplatnym dédicem modernismu a
avantgardy, vSe je pro n&j moznym materialem, coz doklada inscenace a nahravka

s nazvem Eislermaterial (scénicky koncert vznikl v roce 1998, nahravka na labelu
ECM 2002) podepsana Goebbelsovym jménem. Jejim zfidlem je vSak, jak ostatné
napovida sam titul, dilo Hannse Eislera, historické rozhlasové nahravky Eislerova
hlasu a rozhovort s nim. Heiner Goebbels zde s plnou vehemenci vstoupil na pole
svého mistra jako komentator a autor; puvodni skladby tak Ize slySet ¢astecné

v novych Goebbelsovym aranZma anebo kompozi¢nich remixech v pfesvédcivém
podani Ensemble Modern a zamérné vybraného neskoleného zpévaka — herce
Josefa Bierbichlera zpivajiciho vysokym falsetem. S herci pracuje jako s hudebniky a
naopak, vychyluje své spolupracovniky ze zavedenych roli, ¢ini z nich spoluautory
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celku. Nezajimaji jej koncepty, ale skuteCni performujici lidé na scéné. Vysledek se
nepohybuje v kategoriich piety, byt ji v jistém smyslu je, anebo rabovani, byt material
prizpUsobuje svému rukopisu, timto materialem je navic cely hudebni a nejednotny
modernistiv odkaz.

Sam EislerQv u€en se zde stavi zady k tradici skladatele jako génia, na to je si pfili$
védom tradice, jejimz je dédicem a s niz je v neustalém a leckdy konfrontacnim,
dialogu. Listuje si jeho dilem, nékdy rychle, jindy pomaleji, pracuje s nim jako

s katalogem nebo mapou, po niz sam kresli vlastni trasu. VSechny citované elementy
v Goebbelsové dile jsou vSak Cisté a pfiznané, v tomto smyslu navazuje na Brechta i
Mullera, jejichz literarni a dramaticka tvorba méla Casto jiz existujici pfedobraz anebo
se stala aktivnim zabydlenim jiz zkonstruovaného textu jinych spisovatell — Gaye,
Haska, Shakespeara anebo v Millerové pfipadé Brechta.

Jak je patrné z jeho aktivit na poli levicového orchestru Citajiciho az dvacet osob, kde
se stfetnul jak se skladatelem Rolfem Riehmem (*1937), tak i se svymi pozdé&jSimi
dlouholetymi spolupracovniky nejen ze skupiny Cassiber - saxofonistou Alfredem
Harthem, kytaristou, zpévakem a saxofonistou Christopherem Andersem, ale i
hercem Ernstem Stotznerem, s nimz rozvijel svoji podobu hudebniho divadla i
rozhlasovych projektl, byl jiz od mladi schopen propojovat pisfiovou formu

S jazzovymi uderkami, pochodovou hudbou, tradicionaly, free jazzovymi vyboji, ale
také presahy k tvorbé Franka Zappy (1940-1993) nebo prekvapivé Johanna
Sebastiana Bacha (1685-1750). Tento orchestr spojovalo nadSenecké a az lidové
muzicirovani, angazovany politicky pfistup, neustala oscilace mezi kolektivni a
individualni tvorbou anebo propojeni ,vysokého a nizkého* v hudbé. Podobné
eklekticka je i cela jeho dalSi tvorba. Oproti puristicky jazzovému obsazeni
Sogennantes Linksradikales Blassorchestra® vak skupina Cassiber®! (1982-1992)
jako jedna z prvnich zacala za pomoci elektroniky a prvnich vybojl na poli samplingu
vytvaret eklektické hudebni kolaze nejkontrastnéjSiho hudebniho rodu.

Roztrhany motak

Némecko-anglicka skupina Cassiber, jiz Ize bezesporu povazovat za jednu

z emblému hnuti ,Rock v opozici“, skrze svij neortodoxni pfistup ke kompozici a
rozbiti ustalenych pisfiovych forem tolik vlastnich rockové hudbé, nabidla novy model
fungovani rockové skupiny. Bez nadsazky lze fict, Ze ackoliv Cassiber v mnohém
navazovali na pfedchozi aktivity svych ¢lent Chrise Cutlera, Heinera Goebbelse,
Alfreda Hartha &i Christopha Anderse z pomezi jazzu a rocku (Art Bears, Henry Cow
Ci News From Babel v pfipadé anglického bubenika Chrise Cutlera), tak i uderné
levicové dechovky Sogenanntes Linksradikales Blassorchestra, v niz vystupovali
vSichni tfi némecti hudebnici, nebo sofistikovanéjsiho projektu Goebbels & Harth

s presahy k soudobé hudbé, free jazzu a kolazi vytvarené na magnetofonovy pas,
teprve jejich propojeni pfineslo novou energii a podobu dfive spiSe latentnich prvkd.
Zatimco tézistém predchozich projektu byl jazz a rock a angazované brechtovské
pisné, skupina Cassiber, ktera pracovala v pribéhu desetileti své existence

v kumulativnich obdobich s dlouhymi pfestavkami, rozsifila svlj hudebni svét jesté o
dalsi teritoria. Soubor Sogenanntes Linksradikales Brassorchestra dostfedivé
uzpUsoboval vSechny rozmanité vlivy obsazeni a charakteru jazzového orchestru,
projekt Cassiber zvolil opacnou taktiku — zcela divergentni odstup od rockového

80 Orchestr, ktery hral v letech 1976-1981, nahral dvé alba Hort, hort! (Trikont, 1997) a Mit Gelben Birner
(Trikont, 1980).
8 Cassiber znamena motak.
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kanonu ¢i Sablonovité struktury smérem k rodové zcela nejednotnym kolazim a
mozna az agresivnim skrumazim nastfihanych fragmentud pestrého pavodu.

Po skupiné zbyla &tvefice studiovych alb®* Man Or Monkey, Beauty And The Beast,
Perfect Worlds a A Face We All Know, zaznam z koncertu v Tokiu s doplfikem velmi
kreativniho remixu posledniho tokijského koncertu z dilny japonského noisového
projektu Ground Zero®®. Leader skupiny Ground Zero, skladatel a
multinistrumentalista Otomo Yoshihide, ostatné s dily Heinera Goebbelse a Alfreda
Hartha pracoval jiz dfive, kdyz pfekomponoval jejich skladbu Peking-Oper. Ta je v8ak
sama o sobé pfesamplovanou a dekonstruovanou podobou zaznamu pekingské
opery. Hudebni palimpsest je tak v rukach nékolika na sobé zavislych tvarcl se zcela
rozdilnymi pFistupy. Copyright plati jen do chvile, nez nastoupi dalsi tvirce, ktery si
puvodni zaznam kreativné nepfivlastni s védomim, Ze se sam muze stat soucasti
fetézce. Jak ostatné podotykal Chris Cutler — hudba je pole a copyright je jeho
oploceni. V pfipadé Cassiber Ize beze zbytku hovofit o0 komunismu €i cirkulaci forem
tak, jak je definoval Nicolas Bourriaud v knize Postprodukce. Sama teorie
intertextuality a v jisté doslovnosti i koncept smrti autora, popsany Rolandem
Barthesem, jsou zde zhmotnény pfimo v plunderphonickém zaznamu, ktery pracuje
s materialem nevyvérajicim ze skladatelova ,nitra‘ i tviréiho génia.

Jak ukazuji dva dochované video zaznamy koncertt Cassiber, schopnost skupiny
pfesné michat Zivé nastroje v labyrintickych a stylové velmi heterogennich
kompozicich s duleZitou elektronickou slozkou, jiz pfedstavuji jak klavesy, tak i
samply jesté v analogovém formatu, jejichz pavodni zvuk a identifikovatelny
charakter je Casto rozpoznatelny i pfes manipulaci s nimi ¢i minimalni stopaz, byla i
v jeSté analogovych 80. letech obdivuhodna. Nedavno vydany disk s nazvem The
Way It Was®® pfinasi odligné (studiové &i rozhlasové) verze jiz znamych skladeb

v pomérné surovych anebo zivé hranych podobach, které se vykazuji puvabem
rozpracovanych verzi, oklesténéjSich ve smyslu chudsich, ale o to extrémnéjSich
koncertnich variant slouzicich jako dukaz nebyvalého potencialu skupiny.

Pokud Cassiber fungovali jako velmi dynamické hudebni téleso, nevyhnuli se i
bo¢nim projektim a spolupracim, jejichz davnéjsi a neuplna prvni vydani dnes patfi
ke sbératelskym raritam — jedna se o projekty Cassix a Duck and Cover®, v nichz
citelné chybi pfitomnost zpévaka a kytaristy Christopha Anderse, jehoz nahrazuji
dalSi hudebnici. Duck and Cover |ze povaZovat za jednorazovy avant rockovy a
jazzovy all stars band, v némz kromé trojice z Cassiber vystupovali pfedstavitelé
hudebni alternativy anebo newyorského downtownu z okoli skladatele a saxofonisty
Johna Zorna, jmenovité Fred Frith, Dagmar Krause, Tom Cora, George Lewis, aby
dali vzniknout projektu bliz§imu pfedchozi skupiné Art Bears, tentokrat véak
poveétSinou s repertoarem tandemu Bertold Brecht a Hanns Eisler. Cassix zase
nabizi hudbu ramcové bliz8i tvorbé Cassiber, kde ovSem funkovy groove a
jazzrockova udernost nahrazuji plunderphonickeé kolaze a ostré zlomy ve stavbé
skladeb ustfedniho projektu.

8 Man or Monkey (Riskant, 1982), Beauty and the Beast (Ré Records, 1984), Perfect Worlds (Riskant, 1986) A
Face We All Know (Rer Megacorp, 1990). Neni bez zajimavosti, Ze zvukovym inZenyrem a editorem nahrdvky A
Face We All Know byl skladatel Georg Katzer a album bylo nahrdno tésné pred padem Berlinské zdi ve
Vychodnim Berliné.

8 Cassiber with Shinoda Masami: Live in Tokyo (Off Note, 1997).

# The Way It Was (Rer Megacorp, 2012).

¥ Obé nahravky byly vydany se viemi studiovymi alby a zaznamy koncert( v The Cassiber Box 1982-1992 (Rer
Megacorp, 2012)
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Hudebni gesto Cassiber ukazuje vSechny elementy ve struktufe jako rovnopravné —
fragment nahravky Arnolda Schénberga, Marie Callas, africké lidové hudby nebo hip
hopovych beatu je zde v ramci kompozice stejné podstatny jako organicka a neustale
se variujici Cutlerova hra na perkuse, Andersovo skandovani €i deklamativni projev
nahrazujici melodicky zpév Ci jeho punkem, noise rockem a no wave ovlivnéna hra
na kytaru, Goebbelsova hra na klavesové nastroje a syntezatory nebo Harthova
uvolnéna hra na trubku a saxofon. OvSem tyto nasamplované, plunderphonické
utrzky cizich dél zde nefunguiji jako jasné referenéni, intertextualni odkazy

s konkrétni vazbou k textiim, které maji kromé svého vyrazu jiny kulturni i politicky
vyznam nez Cisté zvukovy. Ostatné sam Chris Cutler, perkusista skupiny piSe ve
svém pfelomovém eseji Plundrofonie o metodach prace: ,Jiné oblasti pouzivaji
vykradené Casti primarné jako zvukové prvky, které se vztahuji bud harmonickym,
nebo zcizujicim zplsobem k syntaxi skladby. Zda budou ¢i nebudou zfetelné
odkazovat ke svému puvodu, je jednim z mnoha aspektud, s nimiZ mohou autofi
pracovat. Anglo-némecka skupina Cassiber (Chris Cutler, Heiner Goebbels,
Christoph Anders) pouziva metodu, v niz jsou samply zaroven strukturnimi prvky i
fragmenty kulturniho odpadu. Cassiber vytvari komplexni dila: Zadné z nich nelze
redukovat na partitutu, na soubor instrukci €i néjaky vzorec. Typickym rysem skladeb
skupiny je simultaneita a pfekryvani uhli pohledu, stejné jako napéti mezi invenci a
vasni na strané jedné a ,mrtvymi“ materialy na strané druhé,

KdyZ se skupina davala dohromady, pracoval zpévak Christoph Anders se stolem
plnym pfedpfipravenych kazet obsahujicich smycCky Ci surové vynatky ze vSech
hudebnich zanra (na jedné cassiberovské skladbé Ize kupfikladu nalézt fragmenty
Schuberta, Schénberga, Marii Callas &i skupin Shangri-La’s a Them). Diky sampleru
ziskal nastroj, s nimz mohl zachazet obdobné&, ovSem s mnohem rozsahlejsi
materialem a s lepSimi moznostmi manipulace zvuku, pfistupnymi prostrednictvim
bézné klavesnice. V tomto smyslu to, co si dfive pral a co vSak bylo nemozné, se
nyni stava realizovatelnym. Pfedstaveni pfitom muaze byt stejné proménlivé a
diskontinuitni jako jakékoliv jiné. Cassiber klade duraz pfedevsim na hudebni funkci
fragmentu v dile; pfesto vSak pouziva ¢asto samply snadno rozpoznatelné — na jejich
odkazovani v8ak primarné nezalezi, je vnimano jen jako mozny aspekt dila. Zatimco
house nebo rap pouzivaji samply k posileni znamého, Goebbels a Anders je
pouzivaji k tomu, aby znameé ucinili cizim, aby je narusili a vySinuli. PouZivaji je
trochu jako odpad, ovSem jako odpoad nikoli dekorativni, nybrz strukturni. Takového
uginku Ize dosahnout pouze diky plundrovanému materialu.“°

Stylova proménlivost zahrnujici vyboje k jazzu, free jazzu, soudobé kompozici,
punku, popu i funku, krautrocku, lidovym pisnim, ale i mash-upu &i rozhlasovym
kolazim (anebo kolazovitym po€inim Johna Cage a Karlheinze Stockhausena) a
neustalé sklony ke zvratim v tempu, ¢i pouhym naznakim melodii, které i ve své
spiSe skicovité podobé maji rozhodné pisniovy a hitovy potencial, je hlavnim znakem
projektu Cassiber. TéZko vSak o vétSiné skladeb Ize hovofit jako o pisnich, a¢
mnohdy paradoxné naplnuji pisfiovou formu takika bezezbytku, tedy nahlizime-li na
skladby z ptaci perspektivy. Na to je jejich kaskadovita a pobofena struktura plna
odbocek, propadu, bludnych stezek s mnozstvim navrstvenych elementl patrné
bliz8i komplexni soudobé kompozici nez jasné Citelné rockové pisni. Ovéem i pfes
jisté sklony k intelektualni sofistikovanosti a zalibé v citacich plejady hudebnich dél
rlizného puvodu i tendovani ke kontrolovanému tvaru (coz se tykalo i pomérné

¥ Chris Cutler: Plundrofonie, in: Tomag Dvofak (ed.): Kapitoly z d&jin a teorie médii, VVP AVU, Praha, 2010, s.
188-189
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divokych koncertl) ma hudba této levicové uderky zna¢ny naboj, dravost a
nekompromisni energii. Nic zde vSak neplati uplné — ac jsou jednotlivé opusy ohnisky
mnoha styll a priméty velké hudebni kultury vSech hudebnikl, maji punkovou
razanci; a¢ maji leckteré tracky chytlavy potencial, vesSkeré melodie jsou spiSe
metonymické povahy a kapela je radéji opousti v zarodku Ci je pfi repetici rozmélnuje,
nez aby podlehla mozné libeznosti nebo pfimocarosti. ACkoliv byla skupina
hudebnikl politicky profilovana a patfila k tzv. spontannimu hnuti, vytvarela hudbu
spisSe pro intelektualy nez bézné ucastniky koncertl protestnich rockovych skupin,
nefkuli levicoveé proletare.

Ctvefice (v pripadé poslednich dvou studiovych alb trojice bez Alfreda Hartha) sice
pusobila v desetileti 1982-1992, otisky jeji hudby Ize vystopovat i v dalSich aktivitach
jejich €lenu, a to zvlast v pfipadé perkusisty Chrise Cutlera nebo
multiinstrumentalisty Heinera Goebbelse, ktery mnohé z kolazovitych postupd,
pfimych samplu &i citaci pfevedl| i do své rezZijni praxe v divadle anebo je rozvijel pfi
praci nad svymi tehdejSimi hudebné-dramatickymi rozhlasovymi kompozicemi, tak i v
projektech jinych hudebnikl — japonské skupiny Ground Zero ¢&i polské a mozna od
Cassiber pfilis odvozené skupiny Reportaz. Mocny vliv Cassiber |ze vSak vystopovat
v hudbé dodnes, byt se nemusi jednat o vazbu pfimou. Pravé Cassiber spole¢né
napfiklad s The Residents, Sun City Girls, Christianem Marclayem, The Tape-
Beatles nebo Johnem Oswaldem zacali rozvijet metody samplingu v podobé, ktera je
dodnes aktualni, byt technologicky odliSna. Sice nebyli prakopniky této kompozi¢ni
metody v kolazovitém Fazeni a vrstveni zvukovych fragmentu, ale v 80. letech nabidli
jiny pfistup k samplingu nez napfiklad etablujici se hip hopova kultura anebo
pozdéjSi techno scéna. Pozoruhodnym jevem vSech nahravek této anglicko-némecké
encyklopedické uderky je, Ze ackoliv byly tvofeny velmi rukodéIné bez digitalniho
procesingu a vSech slozitych efektl, nepusobi jejich prace s magnetofonovym
paskem nikterak archaicky, a to ani na urovni kompozice nebo samotného zvuku alb.
Heiner Goebbels tyto zkuSenosti bohaté zurocil prakticky ve vSech svych
rozhlasovych projektech, ale i v divadelni praci, v niz vSak s nasamplovanymi
fragmenty pracuje jiz v daleko vétsi mife jako s jasnymi referenénimi kulturnimi body
a nikoliv jen pisobivou hudebni tkani. Samo uziti téchto samplu je vSak paradoxniho
Ci dialektickeho Fadu, nebot na jedné strané slouzi budovani noveého tvaru, mozna je
i prvotnim impulsem pro vznik dila, na strané druhé pfedstavuje akt nasili na
celistvém tvaru ciziho umélce, bofeni jeho vlastniho rukopisu, stylistiky a

v neposledni fadé i, z hlediska poststrukturalni teorie ne zcela podstatného, autorstvi.
Tento chiasmus tak nelze zuzovat na pouhé destruktivni gesto ignorujici Cisi
autorstvi ve chvili, kdy je jedno autorské gesto prekryto, ale nikoliv zcela vymazano,
gestem dalSiho tvurce. Goebbels sam svym dilem tak riskuje naf€eni, ze zvolené
citace nepfilis koresponduiji s jeho vlastnim rukopisem ¢&i dramaturgickou stavbou
dila, oslabuji jeho ucin a strukturu.

Akustické jevisté

Jak je patrné, to, co jako kompozi¢ni, rezijni a dramaturgicky princip plati pro
Goebbelsovy rozhlasové projekty, plati i pro pozdé;jSi scénické koncerty, inscenace
hudebniho divadla a opery. Ne nadarmo sam némecky tvirce hovofi o svych
Horspielech jako o inscenovanych tvarech nalezejicich svym charakterem do oblasti
performativniho uméni, které se ve své stavbeé pfilis nelisi od Cisté divadelnich
pocinu. Ackoliv jsou Hoérspiely uréeny pouze pro poslech, Goebbels do nich nejen
uzitim realnych zvukd, ale i metaforickou nebo €isté zvukovou simulaci urcitych
prostiedi (pfetvofené nebo surové nahravky ze stanice Zoo v Berliné v kompozici

58



Verkommenes Ufer anebo zaznamy rozhovoru s vice jak sto lidmi na ulicich Bostonu
v kompozici Krajina s Argonauty /Landscape with Argonauts/ z roku 1992) vnasi
jasny vizualni a az scénograficky rozmér. Vklada tyto realné fragmenty do textury
kompozice podobné jako tvarci konkrétni hudby a postupné je rozpousti, rozstfihava,
pousti pozpatku a proménuje za pomoci elektroniky - efektu a filtrd, jindy je zase
nechava v Cisté a velmi naléhavé podobé.

Jeho celé performativni universum lze povazovat za dédictvi objeva Bertolda Brechta
a jejich rozvijeni (napfiklad oddéleni elementu, epické narativni postupy, zcizujici
efekt). Pokud se Goebbels né€emu vzpira a brani, tak abstraktni autonomii
formalnich prostfedku. Tak jako Eisler i Brecht preferuje funkénost a plsobivost
spojenou strzeni uméni z piedestalu vysokého uméni. Neznamena to, Ze by jeho
rozhlasové a divadelni projekty byly podbizivé a snadno desifrovatelné, ale maji
vzdy, byt nepfimy vztah k realité. Pokud je néco tomuto svétu cizi, tak pravé vztah

k Cisté abstrakci bez socialniho a politického rozméru. Jeho realizace sekularizuji
uméni i tim, ze rusi vztah mezi vysokym a nizkym, odhaluji své Svy, pfiznavaji
principy sve stavby, jsou otevienou soucasti historie, invokaci historické a umélecké
paméti a tim, co skrze rlizné podoby zvukovych nahravek také pfivolava auru médii
ukrytou v charakteristickém zvuku nosi¢l — voskovych vale¢kl, gramofonovych
desek, magnetofonovych pasek a filmového pasu. Pokud cituji nebo transformuiji jiz
existujici material dalSich plvodcu, tak témér bezvyhradné pfiznané. Veskeré
principy montaze, kolaze, fetézeni a nového spojovani disparatnich dél, postupl a
souvislosti umoziuiji i rozhlasoveé projekty vnimat jako svého druhu dokumentarni
prace, nebot’ uzivaji existujici postupy, hudebni a zvukové nahravky i v podobé field
recordings, texty nebo vytvarna dila jako kameny ¢i stfepy novych mozaik
podepsanych Heinerem Goebbelsem.

Autor knihy Oko historie 1, francouzsky kunsthistorik a filosof Georges Didi-
Huberman, analyzuje dvé opomijené knihy Bertolta Brechta — ValeCny slabikar
(Kriegsfibel) a Pracovni denik (Arbeitsjournal) a na jejich pfikladu odhaluje, co
znamena kolaz a montaz nejen v ryze uméleckém, ale i politickém svété. Podrobna
analyza Brechtovy tvorby ukazuje, nakolik byl pro tvarce formatu Heinera Millera,
Roberta Wilsona nebo Heinera Goebbelse smérodatnym tviircem. Tak, jako Bertolt
Brecht do své knihy Vale¢ny slabikaf vkomponoval vystfizky z novin a fotografii
rizného fadu a pavodu, které doplrioval ¢tyfver§imi v podobé paradoxnich,
poetickych a volnych komentait pod kazdym snimkem z valky a tim dekonstruoval
viditelnou jednoznaénost anebo stereotypnost zfotografovaného materialu, i
Goebbels vklada tyto umélecké ,dokumenty’ do svych vlastnich dél. Didi-Huberman
upozornuje, ze neni mozné napfiklad pochopit Brechtlv vztah k valce, nebudeme-li
analyzovat metody montaze a formalni rekompozice dokumentarnich materialt a
nezohlednime-li slozité a nejednotné nahlizeni na svét. Proto také ukazuje, Ze
napfiklad cela generace filmarl pracujici s filmovym stfihem historického materialu je
generaci dédicu Brechtovych objevu. Jedna se o Jeana-Luca Godarda a Haruna
Farockého, ale sluSelo by doplnit jesté napfiklad spisovatele a reziséra Alexandra
Klugeho, s nimzZ pracoval jak Heiner Goebbels na nahravce Wolokolamsker
Chaussee I-V, tak i Andreas Ammer. Kluge je mimo jiné autorem celého cyklu
rozhovoru s Heinerem Millerem, jez jsou pro pochopeni jeho tvorby, ale i vztahu

k historii, socialismu, komunismu a NDR zcela zasadni.

Podobnou kompozi¢ni (montaz, kolaz) paralelu Ize vidét pravé v dile zde
predstavenych skladatell, nejdislednéji patrné Goebbelse a Ammera. Je zfejmé, ze
akt, ktery Brecht, Muller, Kluge, Ammer ¢i Goebbels vykonavaji, nesméfuje

k rekonstrukci historickych faktd, déjinné konstelace udalosti a ideji, ale
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k bezohlednému pojmenovani soucasné pozice, situace a aktualniho vztahu i

k historickym déjum, uméleckym formam nebo konkrétnim dilim. Zde teprve dochazi
k jasné interpretacni, byt velmi nelitostné, protoze s distancem, analyze a
interpretaci. Heiner Goebbels a podobné i Andreas Ammer se svymi hudebniky,
opracovava zvlast kazdy detail, stfep historie a dramaticky uzel Cekajici na svého
dialogického partnera v dal§im ulomku ciziho dila €i kusu puvodni kompozice. ,A tak
ukladani rozdilt v perspektivé dynamiky konfliktu ve smyslu spole¢né pfitomnosti
nebo koexistence s rizikem pfechazi v akci, jejimz cilem je, Ize-li to tak fici,
rozmisténi véci, rozbiti pofadku, v némz se (tyto rozdily pozn. aut.) objevuiji.
ZpUsobem, v némz kazda konstelace je ukazana jako stfet heterogennich elementa.
Tim je pravé montaz: natolik ukazujeme, nakolik délime na ¢Casti, neslozime, dokud
nejprve ,nerozlozime®. Montujeme natolik, nakolik ukazujeme vchody, které ozZivuji
kazdé téma ve stietu s dal$imi.“®” To znamena, Ze se nejedna o svét ,pravdy’ a
Jjednoty‘, ale naopak vztahu, spoju, bariér, mezi, atrakci, ale i prarev &i prasklin.
Kdyz Didi-Huberman pise: ,A tak v jistém smyslu neexistuji ani naprosté
metamorfozy, ani absolutni fakta. Tedy si nalezi pfipravit ,podminky

k experimentliim®, aby se dala ukazat nedokonalost historie, to znamena zasadni
necistota — neuplnost, ,odporujici si charakter, konfliktnost, prazdna mista — kazdé
déjinné metamorfozy.

Obzvlast v divadle ,se jednota postavy rodi zplisobem, jehoz rizné vlastnosti si
zacinaji odporovat®, nasledkem ¢ehoz kazdé z gest postavy se se stane projevem
konfliktu, montaZe, komplikovanosti vztah.“

Hovofi o kazdém uméleckém gestu, jeho ohraniCeni ve vztahu k historii, a to zvlasté
uziva-li tvarce avantgardni metody kolaze, montaze. Didi-Hubermanovu teoretickou
figuru vSak je mozné vztahnout a rozsifit i k samotnym komponentim
multimedialniho a eklektického dila, jimz je ze své podstaty divadlo, ale i rozhlasova
tvorba v podobé Horspielu. Stejné jako neexistuji naprosté i feknéme celé, piné
metamorfozy a fakta, v komplexnich vySe zminénych performativnich projevech
nejsou v jistém smyslu ani plné ¢i totalni jednotlivé komponenty, nebot v sobé vzdy
zahrnuji védomi o soucinnosti dalSich slozek, v negativnhim smyslu je obsahuiji.
Kazdy projev — svételny €i herecky je vZdy redukovan dalSimi slozkami, leckdy i je

v nich pfimo rozpustén nebo zcela zastoupen. U Heinera Goebbelse mlze divadelni
mobilni svétlo byt scénickou postavou, jakousi craigovskou nadloutkou (inscenace
Eraritjaritjaka), jinde zase sama rytmicka choreografie (Schwarz auf Weiss)
synesteticky doplfuje, byt jen v Cisté vizualnim modu, skladbu. To plati i pro
rozhlasoveé projekty — ruchy a hluky nahrazuiji €isté muzikalni elementy, ale dokazi
mit i Cisté dramatické kvality, mluvené slovo se zase vykazuje jasnou hudebnosti.
Ovsem i pfes veSkerou kooperaci a simultaneitu zminénych prvku se vSechna dila
vykazuji pravé nékolikrat zminénou heterogenitou a odporem ke Gesamtkunstwerku.
Namisto tendovani k jednoté ukazuji Goebbelsova dila rozpor, odhaluji zpusob, jak
jsou vytvorena, odmitaji jakoukoliv podobu iluze nebo naturalismu®®. Skrze tuto

& Georges Didi-Huberman: Strategie obrazéw (Oko historii 1), Nowy Teatr / Korporacja Halart, Warszawa /
Krakéw, 2012, s. 91

*#ibid., 5. 66-67

8 Naptiklad v inscenaci i Cisté rozhlasové a pozdéji na cd vydané zvukové podobé projektu Eislermaterial po
sobé nasleduji az protikladné ¢asti z Eislerova dila. Kromé zminénych fragmentd rozhlasovych rozhovoru

s Eislerem, jeho zanicenych projevl o dirigovani atp., slySime i kompozici ovlivnénou vychodni pentatonikou

v klasické ,zapadni‘ orchestraci, lyrické pisné, Schonbergem ovlivnéné kompozice, snadno proveditelné délnické
a lidové pisné, koledu. V jednom Goebbelsové aranZma se po sobé napfiklad nasleduje razna délnicka pisen, az
romantizujici fragment Orchestralni suity No. 3, po nichZ nasleduje kus smyccového kvartetu. Ve je na stejné
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prasklinu, nejednotnost, otevifenost demonstruje tento Brechtiv nasledovnik krizi
reprezentace skrze ukazovani dila, které je nehotoveé, neplné a nikoliv totalitou, o niz
usiluje iluzivni divadlo nebo obraz. Tomu praveé slouzi neustaly dramaturgicky diraz
na zménu perspektivy, narusovani pozornosti, Castou zménu jak jazyka, tak i
proporce v jednotlivych médiich, slozkach.

Georges Didi-Huberman zde neni zminén nahodné&, nebot’ ukazuje, Ze ani Brechtova
dialektika neskodi pfipadnému oddéleni textu od obrazu a Ze pravé simultaneita
udalosti a dvou uméleckych prostfedkul cely vztah, ale i obraz v jeho roztfisténosti
problematizuje a znejiStuje. To samé lze vysledovat i u Goebbelse a dalSich
skladatell, ktefi dokazi soubézné vytvaret slozitou divadelni inscenaci, ale zaroven
jeji hudebné-dramatickou sloZzky osamostatnit, aniz by doslo ke ztraté, nebot’ ta
dokaze byt svrchovana a mit svuj jasny kompozi¢né-dramaturgicky ramec. Navic jak
Brechtovi, tak i Goebbelsovi nechybi smysl pro humor a sarkasmus. Goebbels, jak jiz
bylo zminéno, konfrontuje napfiklad texty Ludwiga Wittgensteina se sérii explozi a
chemickych experimentd na scéné v inscenaci Max Black, jindy zase v Hashirigaki
nabizi na scéné snoubeni The Beach Boys s Gertrudou Stein.

Samoziejme, Ze Ize pojimat celou tvorbu némeckého umélce jako dalSi z fady
dUkazl krize vypraveéni, ale to neni zcela pfesné, nebot zde se jedna o nabidku
alternativnich zplUsobU vystavby narativnich dél nebo situaci. Kazdy ,dokumentarni’
prvek zde ma epicky naboj, je dikazem jiného nez tradi¢niho a feknéme, ze
romantického autorského gesta jako otisku génia, ktery je tvircem celého dila a
materialu. Ale i pfiklon k citacim ,dokumentl‘ neznamena, Ze samo citovani ma za cil
objektivizaci celku anebo ¢asti kompozice ¢i napfiklad scénickych pfedmétu, nebot
¢ini pravy opak — jesté vice rozsifuji pole vyznamu a hlavné znejistuji i funkce véci,
které se zdaly samoziejmé. Buduji novou sit vztahu, neCekanou konfiguraci udalosti,
ale také deklaruji, ze zadna konfigurace neni trvala a Zadny stav véci neménny.
Situace je vZdy ze své podstaty provizorni a ma experimentalni charakter, podléha
zméné. Proto také kazdy stfet dvou stylistik, diskurst a netotoznych fragmentda,
samplu vzdy ustavuje situaci, nebot se jedna o dialog a dialekticky moment srazky.
Jak jiz je ale patrné, ackoliv jsou Goebbelsova dila komponovana a doslova
montovana, je v nich stale znaény prostor pro intuici a imaginaci. | kdyZ se jedna

v mnoha ohledech o analyticky (dramaturgicky) pfistup, neoziejmuje Goebbels
vSechny spoje mezi rozlicnymi fragmenty a ¢astmi kompozice nebo inscenaci.

Zvukovy vir

Proto naptiklad v Horspielu MAELSTROMJIZNIPOL (MAELSTROMSUDPOL)* na
text Heinera Mullera na motivy DobroduZstvi Arthura Gordona Pyma spisovatele
Edgara Allana Poea (1809-1848) vedle sebe v uvodni ¢asti s nazvem Pym slySime
hlukovou sténu nasledovanou kfikem rack, propletenou powerjazzovou hrou na
saxofon Petera Brétzmanna, kytarovym hlukem v podani René Lussiera. Noise se

urovni, jednotlivé pisné a ¢asti Goebbels nekomentuje, spise rfadi, aby nejen ukazal neskutecné plasticky a
Siroky hudebni svét Eisler(v, ale demonstroval pravé onu neredukovatelnost jedince pod jednu shrnuijici
nalepku.

% MAELSTROMSUDPOL vychdzejici ze stejnojmennych akci uvedenych na vystavé Documenta 8 v Kasselu

v roce 1987, na E-88 v Berliné v roce 1988 a na ars electronica v Linzi v témze roce byl vydan spole¢né s dalSimi
rozhlasovymi kompozicemi na texty Heinera Miillera (Die Befreiung des Prometeheus, Verkomennes Ufer a
Wolokolamsker Chaussee) pod souhrnnym a trefnym titulem Horstlicke na labelu ECM Records v roce 1994.
Autor skladeb zde titulem demonstruje svij vztah k divadlu a performativnim akcim, nebot na rozdil od slova
das Spiel (Hor-spiel), tedy hry nabizi das Stiick, tedy inscenace ve smyslu rozhlasovych inscenaci, inscenaci

k poslechu.
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postupné promeénuje do zvuku lodnich sirén (€ast Horpsielu s nazvem Tsalal), k nimz
se pridava Sum mofrskych vin a naléhavy a netypicky (ozvlastnéni a rytmus je
vytvaren protahovanim hlasek uprostfed slov skandovaného Mullerova textu) détsky
znéjici projev herce Davida Bennenta. Tato uvodni sekvence, v niz jsou jesté patrné
zdroje konkrétnich zvukd, se postupné proménuje do meditativni elektronické
kompozice, jiz dominuji melancholické plochy hrané na syntezator Heinerem
Goebbelsem, africkou hudbou ovlivnéna hra na bici a darbouku Peterem Holligerem
se sporadickou Lussierovou hrou na kytaru. Nad témito stylové disparatnimi
plochami se klene hlas herce Davida Bennenta Cisté formalné recitujici Heinera
Miullera, aby v pozdéjsich ¢astech Horspielu Bennent opét rytmicky kficel, skandoval,
Septal, syCel anebo nezfetelné vyslovoval prozaicky text. Ve znacné cCasti rozhlasové
kompozice hlas ani rytmicky ani melodicky pIné nepfiléha k hudbé, ktera tak plni
zcela emancipovanou roli, ale nezavisle se nad ni klene. Goebbels zde, stejné jako
ve svych dalSich skladbach ohledava prostor mluveného slova, rytmizovaného,
formalniho, ale i civilniho projevu bez jakychkoliv artistnich kreaci, aby vzapéti
prekvapil vyslovenou hudebnosti naplfiujici rytmicky vzorec a sekundujici napfiklad
hfe na kytaru. Napéti v MAELSTROMSUDPOL je budovano permanentni oscilaci
mezi konvergenci, provazanim a divergenci tedy separovanim vSech slozek.
Bennentlv projev je vSak ovlivnén i emotivnim funkovym projevem rodu Jamese
Browna v pasazi Keep the Dog, kdyz vola: ,That corps”. Heiner Goebbels,
zodpoveédny nejen za celou kompozici, ktera zahrnuje i evidentné improvizované a
free jazzové pasaze, obsluhuje syntezatory a programovani — jeho vstup do samotné
hudebni textury se klene od ambientu az k funku, slySime i automatického bubenika.
Na pocatku zietelné volani rackl pozdéji v samplované podobé, nastfihané na
miniaturni fragmenty fadi za sebe jako rytmus, pozdéji také ukazuje, ze zvuk, ktery
se jevil jako troubeni lodnich sirén je dilem Brétzmannovy hry na saxofon. Jako
skladatel rad ukazuje tenkou hranici mezi hudebnim a Cisté konkrétnim zvukem,
jejich zaménitelnosti Ci pfibuznosti zvlasté v pripadé jsou-li uzity rozSifené techniky
hry na nastroj Ci v uziti hlasu. Dava elektronické prostor metamorféze charakteru
zvuku. Bennentlv hlas napfiklad v pasazi Tekelili mnohanasobné vrstvi pfes sebe a
pfiblizuje jej tak az nepfijemnému jekotu rackl a tim naprosto stira Citelnost a
vyznam jednotlivych slov. Tomu pfedchazi postupné zahustovani jazykové a
dramatické struktury paralelnimi nahravkami jednotlivych fragmentu textu, které
rozprostira do rdznych pozic v ramci stereofonniho zvuku. Tuto az informelni
hlasovou zmét postupné prebiji jazzrockovou pisni s diraznym basovym bubnem a
skandovanim slova Tekelili. Diky magnetofonové pasce a sampleru dokaze

z konkrétnich zvuku vydestilovat hudebni material, tak se pravé z ptacich skiek
stava jeden z rytmickych vzorct skladby anebo metamorfovana melodicka linka.**
Podstatny a pro Goebbelse charakteristicky je Castecny zrod Horspielu z lina
improvizace. | v MAELSTROMSUDPOL sly3ime otisk jeho zkuSenosti s free jazzem,
volnou improvizaci a aleatorickou hudbou, ktery dokaze zurocit i v komponovaném

' Podobnému principu prace se Heiner Goebbels vénuje dodnes, co? dokldda napfiklad elektroakusticka
skladba s ndazvem out of z roku 2009 uzivajici jako vychozi zvuk nahravku z hongkongského taxiku. Skladatel sice
uzil pro koldZovitou kompozici riizné efekty (delay, komprese, distortion, filtr), ale Zadné pocitadové
manipulace. V out of je zachycen zvuk spektakuldrniho velkomésta, které je velmi hlu¢né a zvukové intenzivni.
V pomalu se rozvijejici, z pocatku témeér ambientni nahravce slySime méstska hlaseni, dispecink taxiku, zvuky
dvefi auta, zachycené radio, jez jsou postupné rozmyvana v podstaté jednoduchymi efekty do postupné se
ménici kolaze rodem pfibuzné i Ruttmannové Weekendu ¢i dalsim pociniim z oblasti konkrétni hudby, v nizZ jsou
pGvodni nahravky uzity jako vstupni material pro dalsi kompozi¢ni a elektronickou praci, napriklad rytmizaci a
smyckovani fragment( do pulsujicich perkusivnich struktur.
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tvaru. OvSem tento finalni tvar je dilem skladatelovy editace jednotlivych nahravek a
dramatickych komponent, které teprve podle dramaturgického klice kombinuje a
sestavuje. Neni také nahodou, Ze jeho spoluhraci na riznych nahravkach byli
prevazneé lidé freejazzové, jazzové a avantrockové scény jako saxofonista Peter
Brotzmann, Brétzmann(v syn — noiserockovy kytarista Caspar Brotzmann, kytarista
René Lussier nebo freejazzovy trumpetista Don Cherry nebo zpévak Arto Lindsay
patfici ke scéné newyorského downtownu a no wave. Z pavodnich improvizovanych
nahravek anebo relativné volnych setl fizenych skladatelovymi pokyny dokazal
studiovou editaci, stfihem a stfetem s hlasovym zaznamem Davida Bennenta teprve
vytvofit finalni podobu kolazovité hudebné-dramatické kompozice uzivajici némcinu a
anglictinu.

Dila tak nejsou zcela dilem kompozice zapsané beze zbytku do partitury nasledné
realizované za pomoci interpretd, protoZe jsou otevieny i nahodnym vlivim nebo
spontannim impulsim od hudebnikd &i hercl. Pro tento typ kompozic nemusi ani
existovat partitura, vznikaji spontanné ve zvukovém studiu diky dukladnému
seznameni se s materialem a ohledanim jeho mozného potencialu dialogu, vyrazu.
Goebbels navic pracuje s elementy, které se tradicné chapané notaci brani —
konkrétnimi zvuky, terénnimi nahravkami, hluky, organickym projevem hercu, a to

s pomoci stfihu anebo elektronické modifikace, tedy prvky, s nimiz Ize pracovat
pouze Zivé bud na scéné anebo pravé pfi nahravani a nasledné kompozicni editaci a
dramaturgii ve studiu. Partitura zde jiz neni podstatna, dalezity je vysledek v podobé
Horspielu.

Stejné jako jsou zvukové a hudebni ¢asti a jednotlivé stavebni prvky kompozice

Vv jistém smyslu fragmentarni podoby, je neuplny i hercuv projev anebo samo
kompozi¢ni Goebbelsovo gesto. To plati nejen pro Horspiel, ale i scénické koncerty a
divadelni praci jako celek, nebot oddélené elementy jsou sice do znacné miry
autonomni, ale vzdy jsou soucasti architektury celku a nesou v sobé& povédomi o
celku, a také jej svou pfitomnosti modeluji, konfiguruji a i pfes jistou miru absence
vzdy dotvareji. PfestoZze Goebbels ve svych rozhlasovych projektech spiSe zuroCuje
svoji pfedchozi divadelni zkuSenost v jejim negativnim odrazu a plody sveé
spoluprace s Cassiber, Alfredem Harthem a dalSimi tvirci, mizeme jen v jistém
smyslu povazovat za pokraovatele tradice experimentalnich rozhlasovych her (das
Neue Horspiel), jiz muzeme datovat od 60. let. Tato tradice nékolika radikalnich
tvarclh zvukovych kolazi, tvarcl nabizejicich novou symetrii hlasu a hudby nebo
zvukl, ruchl a hlukd anebo basniku cilené pracujicich s formatem sound poetry -
Gerhard Rihm, Gunter Eich, Ferdinand Kriwet, Franz Mon, Henri Chopin, Ernst
Jandl, Mauricio Kagel ad. samoziejmé Goebbelsovi ukazala, jakym zplsobem vyuzit
moznosti stereofonického studia, nakolik provazat mluvenou fe¢ s hudebni tkani, ale
tento skladatel se zkuSenosti, jak z jazzové, avantgardné rockové scény soubézné
operujici na poli soudobé vazné hudby, tedy oblasti, jiz studoval a v niz se soubézné
némeckych skladatell soudobé hudby. Podobné jako Dieter Schnebel, Georg
Katzer, Friedrech Schenker, Karlheinz Stockhausen nebo Mauricio Kagel pfistoupil

k rozhlasové produkci i z pozice avantgardni vétve klasické hudby, coz zurocil v
hudebné-dramatickych skladbach pfipravenych s Ensemble Modern (Zarlivost /La
Jalousie/ na text Alaina Robbe-Grilleta z roku 1991) anebo rozhlasovych verzich
hudebnich inscenaci nap. Cerné na bilém /Schwarz auf Weiss/, ale podstatna je i
jeho dalSi prace, ktera vznikla po prvotiné primarné urcené pro rozhlas
Verkommenes Ufer, jiz bylo Osvobozeni Prométhea /Die Befreiung des Prometheus/
vytvorené v roce 1985), spojujici vyboje soudobé avantgardni kompozice s pfesahy

63



k elektronické hudbé, jazzrocku a na urovni uzity nastrojl i industrialu ¢i nazivo
provadéné konkrétni hudbé.

| z jeho ranych dél jako napf. kolazi vytvofené na magnetofonovém pasku Berlin Q-
Damm (1981, ktera pracuje s agresivni elektronickou hudbou v podobé
automatického bubenika, prosté a opakujici se basové linky, elektrickou i akustickou
kytarou, smyCkami a hlavné vysostné dramatickymi terénnimi nahravkami

z pouliénich demonstraci, vypovédi moderatort, vykfika policistd, jekotem a vykFiky
zapadoberlinskych demonstrujicich) nebo kolazovité vrstevnaté kompozici pracujici
s nahravkami ze skuteéné &inské opery Peking Oper®® z roku 1985 predchazejicich
této praci, skladatel je schopen naplnit ttméf kazdé médium pracujici se zvukem a
naplnit jej vzdy velmi dramatickym obsahem i bez jakéhokoliv dramatického textu. Ne
nahodou sam autor své rozhlasové projekty definuje slovy jako zvukovy film anebo
akusticky film, jsa si védom plné dramati€nosti a vizuality svych Cisté auralnich
podin. | Berlin Q-Damm® s Peking Oper mliZeme povaZzovat, jak jiZz ostatné bylo
zminéno, s celou plejadou rozhlasovych projektl za svého druhu za rozhlasové, Cisté
akustické inscenace, rozumime-Ili pod slovem inscenovani, jak jej definuje teatrolog
Patrice Pavis, koordinaci rozdilnych materialt a propojeni vSech vélenénych
znakovych systému s uzitim dramatickych texta.

K Mullerovym dramatickym textim se Heiner Goebbels stavi podobé jako Robert
Wilson, jenZ v 80. letech s Miillerem® spolupracoval na své slavné inscenaci the
CIVIL warS z roku 1984 (s hudbou Davida Byrnea, Gavina Bryarse a Philipa Glasse)
a uvedl také jeho text Hamlet-stroj /Hamletmaschine/ v americké a némecké verzi

v roce 1986. Wilson Mullertv text nechal soubézné plynout s nékolikrat se opakujici
sceénickou akci, ktera je akorat vzdy ukazana z jiné perspektivy a vyvolava tak prosty,
ale silny efekt. Drama nechava plynout, aniz by jej interpretoval i jakkoliv
vysvétloval, pouze jej simultanné konfrontuje se svym formalnim, vytvarnym a
minimalisticky se opakujicim divadelnim tvarem.

Jak Wilson, tak Goebbels zavrhuji psychologické herectvi a jakoukoliv potfebu po
motivaci, coz plati i pro zde pfedstavené rozhlasové projekty. Oba dva reZiséfi nefesi
subjektivni emocionalitu a psychickou kondici postav, nebot védi, ze skrze Cisté
formalni prostfedky jsou schopni stimulovat divakovu imaginaci vice, nez kdyby jim
skrze interpretaci svét dramatu zamykali. Oba se proto pfimykaji k Cisté rytmické
praci s hlasem, asociativnim stfetlim s dalSimi scénickymi, svételnymi nebo
zvukovymi prostfedky a pfesnym herectvim. Oproti ¢inohfe €i konvenéni podobé
rozhlasové hry zde interpretaci a vyklad nahrazuje demonstrace a formalnich slupek
emoci s okamzitou schopnosti promény a zcizeni.

Herci pracujici s témito reZiséry nenapodobuji zadné realné situace, nenapliuji
vzorce chovani z vSedniho zivota, pokud ovSem nehovofime o inscenaci
Eraritjaritjaka® Heinera Goebbelse, kde je francouzsky herec André Wilms v druhé

2 Heiner Goebbels / Alfred Harth: Frankfurt — Peking, Riskant, 1984

% Heiner Goebbels: Berlin Q-Damm, Riskant, 1981

* Heiner Miiller ovlivnil svét rozhlasovych Horspiell a hudebniho divadla nejen jako autor textq, ale i jako
spolupracovnik vyznamnych skladatelt a rezisérd — Luigi Nono s Miillerem spolupracoval s Millerem na
Prometeo, tragedia dell’ascolto v letech 1985-1986, kde také v prvnich uvedenich vystupoval jako recitator.
Kromé zminéné spoluprace s Robertem Wilsonem a Heinerem Goebbelsem také Miiller v 60. letech
zpracovaval pro Paula Dessaua drama Lancelot Jevgenije Schwarze a sam napfiklad reziroval Wagnerova
Tristana a Isoldu v pfelomové inscenaci na Bayreutskych slavnostech v roce 1995.

Kromé Heinera Goebbelse zpracovavali Miillerovy texty predni skladatelé druhé poloviny 20. stoleti — napf.
Friedrich Goldmann, Wolfgang Rihm a Georges Aperghis.

% produkce Théatre Vidy-Lausanne, schauspielfrankfurt, Berliner Festspiele, T&M-Odeon Theatre Paris, Wiener
Festwochen ad. z roku 2004
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poloviné inscenace sledovan kamerou, jak opousti divadelni sal, jede taxikem domd,
odemyka byt, kde si Cte postu, chysta vajeCnou omeletu, zvoni na né€j neznamy
chlapec, ¢te si noviny. To pusobi jak kontrastné k prvni poloviné inscenace, v niz
hraje nejprve kvartet Sostakovi¢ovu kompozici a Wilms poté ma mj. dlouhy ,dialog‘ se
svétlem na scéné, tak i kontrastné ke Canettiho deklamovanym textdm bé&hem téchto
az naturalistickych akci. Zde navic Goebbels pracuje s iluzi dvojitym zplsobem.
Prvni iluze je naturalistického fadu, André Wilms se navic stava postavou v intencich
tradi¢néjSiho divadla, je starnoucim intelektualem, vracejicim se domd, jeho
charakter se stava zfetelnym, vSe co &ini, az na recitaci textd, je vSedni a je také
vSedné v realném Case vykonavano az do momentu prozrazeni, v némz se ukazuje,
Ze byt je vybudovan pfimo na scéné divadla v scénografické maketé domu, ktera po
celou dobu pFedstaveni pusobi jakou monstrézné velka, pasivni kulisa a vSechny
akce se tedy déji zivé. Goebbels druhou iluzi, ze vSe se odehrava ted a tady

v realném byté ve meésté, v némz je hrano predstaveni, vytvari prostym trikem

S pfepnutim jedné kamery na druhou ve chvili vychodu tmavou chodbou z divadla a
v momenté otevreni dvefi do bytu, kde Wilmse vita temno na chodbé. Jednoduchy
trik s filmovou dotackou z pfedchoziho dne (cesta taxikem, vchod do domu) je velmi
pusobivy a je prozrazen, az kdyz se ze scény line dalSi kvartet a postupné se
ukazuje, ze kvarteto hraje uvnitf domu v intelektualové obyvaku a je na né vidét skrze
okno i diky projekci. Caste¢na iluze padla a situace je opét zcela v mezich hudebniho
divadla s celou teatralni masinérii.

Pokud je jista davka realismu uzita v pletivu postdramatickych inscenaci, plsobi jako
dalSi zcizujici element napliujici brechtovsky pozadavek odstupu, nikoliv jako
pfitakani realismu a tendovani k iluzi.

Osvobozeni Prométhea

Die Befreiung des Prometheus® je pfelomové dilo Heinera Goebbelse na text
Heinera Mullera, které bylo v rozpéti sedmnacti let zpracovano rovnou tfikrat. Nejprve
jej Goebbels pfipravil jako velmi sofistikovanou, studiovou rozhlasovou kompozici

v roce 1985 s hlasy Waltera Raffeinera, Angely Schanelec, Heinera Millera, svého
tehdy malého syna Jakoba Goebbelse-Rendtdorffa a herce Otto Sandera, o osm let
pozdéji jej v podobé scénického koncertu inscenoval s hercem Ernstem Stétznerem
a bubenikem a hlasovym ekvilibristou Davidem Mossem, aby pozdé&ji nahravku

z zivého uvedeni, které jen z €asti navazuje na pavodni rozhlasovou verzi, opét
pfipravil v roce 2002 pro rozhlas jako novou verzi. Zvukovy plan scénického koncertu
a dalSi rozhlasové verze se od puvodni nahravky znacné liSi, nebot' v daleko vétsi
mife upfednostfiuje Zzivou souhru Heinera Goebbelse, obsluhujiciho klavesy,
samplery, perkuse, amplifikované objekty a perkusisty Davida Mosse, znamého také
ze spoluprace s Helmutem Oehringem, Olgou Neuwirth, ktery sam pUsobi i jako
tvarce a rezisér hudebniho divadla, ale je pro své vokalni kvality a schopnost uzivat
roz8ifené hlasové techniky ¢asto také soucCasti opernich inscenaci jako herec a
zpévak.

| v téchto podobach uvedeni textu Heinera Mullera, prozaického a mytologického
intermezza z dramatu Cement”’, jeZ Ize povaZovat za hybridni verzi socrealistické

% 1993, Theater am Turm, Frankfurt am Main

7 Heiner Goebbels v bookletu k cd Horstucke nazyva tento vloZzeny text do dramatu chybnym blokem, ktery
nelze na scéné zpracovat tradi¢nim zplsobem. Dale se také vyznava z toho, co jej v textu fascinuje — dvoji
charakter Prométhea jako nékoho, kdo ukradl pro lidstvo ohen a zaroven privilegovaného hosta u stolu bohd,
coz jej samotného navedlo k zaclenéni do Horspielu dalsich fragment( z tvorby vychodonémeckého dramatika
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hry o stavbé,*® se reZirujici skladatel rozhodl preznagit role svych spolupracovnikd —
herci pracuji Cisté hudebné a hudebnici musi hrat — v divadelni verzi je zpévak David
Moss zaroven vyraznou dramatickou postavou, expresivnim hybatelem akci
umeéfeného a rytmicky pfesného herce Ernsta Stotznera. V rozhlasové verzi si Heiner
Goebbels ohledal moznost prace s herci na hudebni textufe celé kompozice, do niz
zapojil mimo jiné i rozlicné nahravky sytého a hypnoticky monoténniho, a pfesto
zcela podmanivého, hlasu dramatika a pozdéjSiho reziséra Heinera Mullera, jez vSak
nejsou jen autorskym ¢tenim Osvobozeni Prométhea, ale fragmentl z dalSich her —
prozaickych intermezz Muz ve vytahu (Der Mann im Fahrstuhl) ze hry Povéfeni (Der
Auftrag), kusu dramatu Traktor.

Osvobozeni Prométhea je rozdéleno do deviti ¢asti, obrazu sestavajicich se

z impozantni fady samplU, kratkych hudebnich uryvkd, pestrych nahravek hlasd,
hlukd a terénnich pavodnich nahravek. Rysem tvorby Heinera Goebbelse je, Ze vie
je dukladné prokomponovano. Kompozice ma jako celek silnou hudebni a
dramaturgickou strukturu, ale jednotlivé prostfedky a kombinace prvkd nejsou
zamérné plné dramaturgicky osvétleny. Ozfejméni vazeb mezi nimi, interpretace
kontextd, relaci a moznych vyznamd je pIné na strané posluchace. Nejedna se v8ak
o svévolny akt, ale jasné rezijni a kompozi¢ni rozhodnuti, které necha posluchace
pohybovat se zakrutami skladby a hledat mozné dalSi cesty nejen po textu-krajiné,
ale i hudebni mozaice. Jak trefné poznamenava Barbara Kordes®, autorka knihy o
spolecné tvorbé Heinera Goebbelse a Heinera Mlllera, i kdyZ cela kompozice trva
takrka 45 minut, hlas se rozprostira na ploSe pouhych minut deseti, coz je ve
srovnani s béznou rozhlasovou hrou zcela jiny typ proporce mluveného slova a
hudby.

,Suché’ ¢teni textu Osvobozeni Prométhea hercem Otto Sanderem zde kontrastuje
se zaznamem hlasu Heinera Mullera, ktery je i svym barevnym ladénim, tempem,
akcenty, ale i charakterem nahravky velmi odliSny od vedeného hereckého pojeti, ale
také expresivnim zpévem Raffeinera €i projevem mladé hereCky Angely Schanelec.
Goebbels ocividné nejprve nahral &teni textu na nékolik zpusobu na magnetofonovy
pas a poté je s pomoci nuzek zacal zpracovavat a preskupovat, kombinovat — sycivé
a mnohokrat se opakujici ,al” /jedl/ spole¢né s ,ah“ tvofi rytmickou a citové velmi
zabarvenou tkan pocatku skladby. Obé slova nejsou jen zcela zfejmym obrazem
Prométheovy bolesti, kdyZ mu orel s psi hlavou vyryva z téla kazdym dnem jatra.
Tyto nastfihané citoslovce a slovesa vSak Goebbels ne vzdy pouziva ze stejnych
nahravek, obménuje, je, leckdy si vybira jejich delSi a jinak herecky zanicené verze.
Podobné jako naklada diky stfihové metodé s témito drobnymi fragmenty,
prekomponovava dle svych vlastnich zasad Millertv text a nahrazuje bézné, linearni
véty, utvary dle novych pravidel s jejichZ pomoci se pomalu posouva strukturou : ,Wo
ein Hund / wo ein Hundskopf / wo ein Adler / wo ein hundskopfiger Adler / von seiner
Leber / wo ein hundskopfiger Adler / taglich von seiner Leber / wo ein hundskopfiger
Adler taglich von seiner immerwachsenden Leber al® al3 al3 a al al3 a3 al al3 ..."
namisto prosté véty v puvodnim textu bez opakovani a posuna: ,kde orel se psi
hlavou uZiral jeho stale dorUstajici jatra.'® Tak jako Heiner Goebbels stale rozvraci,
penetruje puvodni text cizorodym materialem, napfiklad vfiskanim svého syna nebo

a propojeni postavy muze ve vytahu s Prométheem. Je jasné, Ze tato dvoji perspektiva se zaroven vztahuje

k politickému vyznéni celého rozhlasového opusu.

% Heiner Miiller: Cement, Dilia, Praha, 1975

% Barbara Kordes: Musikalische Lesarten (Heiner Goebbels und Heiner Miiller), V&R unipress, Gottingen, 2009,
s. 160

19 n: Heiner Miller: Cement, Dilia, Praha, 1975, s. 41
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jeho détskym povidanim, jehoz vztah k dramatické predloze je velmi volny anebo
dava znacny prostor hudbé a ruchdm rdzného pavodu (zvuky zvifat, Susténi, udery
na kov), tak hleda v textu i vlastni, Cisté zvukovou logiku (akcentovani slabik,
expresivni darazy). Revolucionar na poli Horspielu stejné razantné preskupuje i
vnitfni vazbu prozy. Vybira si napfiklad spojky a fadi je enumerativné za sebou ve
velmi dramatickém podani: so dass, als nach, zwar schon, aber, immer wieder, so
dass.

Skladatel si libuje ve velkych zvratech v rytmu — tam, kde se puls stava pravidelny a
vytvari horizont oCekavani, Ze bude pokraCovat ve stejné struktufea tempu, vzdy
pfichazi nahly zvrat, zlom, prasklina. Hudebni texturu zde tvofi hlavné Goebbelsova
hra na klavesy, elektronicky zkreslené hlasy nékdy do zvifeci jindy zase do
expresivni podoby trpiciho Prométhea, jehoz vSak v prvnim zvukovém ,obraze’

s nazvem Ein Diagram predstavuje herecCka Ctouci text z poCatku bez vétSiho zaujeti,
jez v8ak pozdéji narusta, kdyz orel klove Prométheovi jatra. V dalSi ¢asti Osvobozeni
Prométhea zase pfekvapuje zménou charakteru hudby — po elektronicky
zdeformovaném fragmentu filmové hollywoodské znélky slySime dechovku hrajici
pohfebni mars, nad niz se klene hlas Heinera Mullera pfednasejiciho vlastni text
Prométhea. Mlller recituje, jak orel vyryva na skalu pfikovanému a v okovech
spoutanému Prométheovi jatra, Prométheovi, ktery se krmi jen orlim trusem.
Rytmicky se navraci mechanicky hluk, ktery pak pferusi vyti zpévaka, plvodni
zaznamy troubeni slond, zvuku vliaku, détského place, piskani hracky, psiho stékotu
a upéni (mozna se jedna o $tékot psi hlavy orla), vfiskani opic, naléhavé bici a nervni
elektronickeé ruchy. To v8e se potom postupné vetkava do ponuré elektronické
skladby s pomalym, ale duraznym bicim rytmem. Kulminace sampll zde tvofri
rytmické ostinato doplnéné kytarou a zminénymi bicimi. Nasleduje jemna,
melancholicka klavesova melodie, jiz pfekryva détské zvatlani skladatelova syna o
koupani. Maly Jakob ale také vlastnimi slovy hovofi o Prométheovi v okovech, jenz
nemuze odejit. Nasleduje Goebbelsova hra na klavesy protkana ruchy a samply

s doprovodem détského podani Mullerova textu.

Mnohem dramatictéjsi je napf. obraz treti nazvany Herakles singt vom Massiv
/Heraklés zpiva z masivu/ plny znepokojivych klavirnich klastra, samplt a nékolika
hlast — vnitfni tempo je pokfivené, kulhavé, neplati zde pevny puls a pravidelnost,
jen znejistujici pocit, Ze neni jasné, odkud jaky zvuk pfijde, co opét vychyli fad
struktury. Zpévakuv projev nabyva na patosu, herec Sander v§ak dale prednasi text
bez vétSiho zaujeti. Je uZit fragment textu Mullera ze hry Traktor, v némz autor
parafrazuje hru kamen nlzky papir jako permanentni bojové schéma, v némz vzdy
jeden vitézi a druhy je porazeny.

Hudba se stava ¢im dal vice dramatickou a intenzivni, aby ji pak pferusil obraz Ctvrty
s nazvem Konec¢né dést /Endlich, der Regen/ s Cisté minimalistickym doprovodem na
klavesy, ktery mozna vzdalené pfipomina dést, nasleduje zmét hlast debatujicich o
Prométheovi v &asti zvané Stunde Null'®* - Heimweh nach dem Fahrstuhl /Hodina
nula — Cesta domu vytahem/. Pfidava se hlas Heinera Miillera ¢touciho svUj
podrobny deskriptivni nedramaticky text Muz ve vytahu o pracovnikovi, ktery v€as
jede na setkani s $éfem vytahem, aby poté &ekal na audienci.'® Vraci se dechovka.
Text se opét vraci k puvodni predloze o Prométheovi, vznika tak volna konfrontace.

101 Voo v o . , , v s v v .y , v
Stunde Null — oznacuje v némecké historii obdobi po druhé svétové valce, v némz muselo znicené Némecko

nalézt novy modus vivendi.

192 Tento ¢4steéné autobiograficky text byl pozd&ji pouZit ve scénickém koncertu z roku 1987 Der Mann im
Fahrstuhl, v némz Hieiner Muller sém ucinkoval. Rezie a hudba: Heiner Goebbels, hudbu zde nahrali
prominentni hudebnici avantgardni a freejazzové scény: Arto Lindsay, Fred Frith, Don Cherry, George Lewis ad.
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Prométheus i pracovnik ¢ekaji na vysSi moc, ktera rozhodne o jejich osudu (V
pfipadé Muze ve vytahu se jedna o transformovany popis skute¢né udalosti. Muller,
sam jesté v 60. letech relativné prominentni autor NDR, musel jet vytahem za
vysokym stranickym hodnostarem, aby ziskal povoleni vzit si svoji bulharskou
pritelkyni, coz mu dlouho nebylo povoleno. To ovSem z textu neni patrne). Pracovnik
i Prométheus jsou odkazani na zasah Ci rozhodnuti nékoho dalSiho, jsou spoutani

v okovech, kazdy se né€im provinil — jeden kradezi ohné, druhy musi feSit situaci,
ktera vSak neni v textu pfimo popsana. Oba chtéji byt svobodni, ale maji ke svym
tyrantim jiz uréité sympatie, vybudovali si k nim vztah toxické zavislosti'®. Oba tusi,
Ze jejich tyran je prostfednikem k bozstvu — jak orel, tak i stranicky pracovnik.
Prestoze je Prométheus osvobozen Héraklem z okovu a orel zabit, cely pfibéh ma
nejednoznaény konec, nebot bozi pachaji sebevrazdu®®*.

Sander nahle Cte text jako atraktivni novinovou zpravu, pfehnané jako by se snazil
strhnout své posluchace. Objevuje se mnoho hlast debatujicich o Prométheovi, pod
nimi duni az metalova kytara. Mezi tim opét slySime dechovku, ktera mozna az
ironicky zastupuje lid, k némuz se Prométheus navraci, zvuky oslavy — cinkani
pribor(. Nasleduje dramaticka i dramaturgicka kulminace, coda zavr§ena honosnym
zpévem, radostnou dechovkou a pozdéji smyc€covou hudbou. Ta se posléze ukazuje
jesté vyraznéji jako romanticka a hrdinska znélka k filmu hollywoodské produkce
spole¢nosti 20th Century Fox (zde je mozna navodné ono 20. stoleti v nazvu
produkéni spolecnosti) — hudebni emblém opulentniho filmového opojeni a
bezpodminecné potfeby dobrého konce, coz vSak brzdi a kontrapunkticky komentuje
protest malého Jakoba: ,Ne, ne, ne, ne, ne! Toto je nase jevisté.“. Samo osvobozeni
zde tedy ma pomérné horké vyusténi, tusime, Ze je zneuzito, slySime navic fragment
nacionalné socialistické pisné. Sama svoboda je zde velmi nejistym terénem
okamzité obsazenym dalSimi ideami, ale i potfebou vytvofit novou hierarchii,
nadvladu. Z osvobozeni je udélan standardni pfibéh hollywoodské produkce

s dobrym koncem, ktery znemoznil snahu o realnou emancipaci lidstva, jez vsak jiz
ma jiné potreby, coz nejspiS dokazuje dechovka. KdyZz se ozve, Ze pred tfemi tisici
lety zde nastal upadek lidstva, zni pompézni filmova hudba. OvSem rozkryti mozného
ironického, juxtapozi¢niho vztahu mezi témito dvéma prvky je ponechan na
posluchacich.

103 . V. Vsave pe s , , ; .z 4, ve .
,Hérakles krouZzil dalsi tfi tisice let kolem masivu a orel se psi hlavou kloval dale jatra spoutaného a Zivil ho

svym trusem, takZe zapach silil stejnou mérou, jakou si osvoboditel na néj pFivykal. Hérakles posléze vyuzil
desté, ktery trval pét set let, a pribliZil se na dostrel. Pfitom si ucpdval jednou rukou nos. Trikrat orla chybil,
nebot ho omradila vina zapachu, ktera ho zavalila, kdyZ sundal ruku z nosu, aby napjal luk, takze bezdééné
zavrel oci. Treti Sip zranil spoutaného lehce na levé noze, Ctvrty orla usmrtil. Prométheus, jak se vypravi, hlasité
oplakaval ptéka, svého jediného druha po dobu tfi tisic let a svého Zivitele dvakrat tfi tisice let. Mam jist tvé
Sipy, kficel, a —zapominaje, Ze znal i jinou potravu: Dokazes vzlétnout, sedlaku, svyma zahnojenyma nohama. A
pozvracel se zapachem stdje, ktery Hérakla doprovazel od doby, kdy vydistil Augiasav chlév, nebot hn(j smrdél
az do nebe. Jez orla, fekl Hérakles. Ale Prométheus nedokazal pochopit smysl jeho slov. A védél taky, Ze orel byl
jeho poslednim spojenim s bohy, nebot kazdodenni klovance jeho zobaku dokazovaly, Ze bohové na néj
nezapomnéli. Pohyblivéjsi nez byval ve svych okovech, spilal svému osvoboditeli do vrah( a pokousel se mu
naplit do obli¢eje.” in: Heiner Muller: Cement, Dilia, Praha, 1975, s. 42-43

1% Hérakles ho musel snést z pohofi na ramenou. Dali tfi tisice let trval sestup k lidem. Bohové rvali pohofi ze
zakladd, takZe sestup se v tomto vifeni kamen( podobal spiSe padu, a Hérakles nesl svou drahocennou kofist
na své hrudi jako dité, aby se neposkodila. Pritisknut na krk svého osvoboditele, udaval mu Prométheus smér
stiel, takZe se vétsiné dokazali vyhnout. Mezitim kricel hlasité k nebi, které bylo zatemnéno vificim kamenim, a
ujistoval, Ze nenese vinu na tomto osvobozeni. Pak doslo k sebevrazdé bohu. Jeden po druhém se ze svého
nebe vrhali na Héraklova zada a roztfistili se v sutinach skal. Prométheus se s namahou vysplhal zpét na ramena
svého osvoboditele a zaujal pdzu vitéze, ktery jede na zpénéném koni vstric jasotu obyvatelstva.” in: Heiner
Miiller: Cement, Dilia, Praha, 1975, s. 43-44
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V dalSich ¢astech se nékteré elementy navraceji — nejen zvuky exotické zvére, Stékot
psa a bolestivy kfik, ale i pozdéji Cisté oslavné dechovky. Pfidavaji se zvuky
Héraklova zvraceni vyvolaného pachem exkrementt Prométhea a orla, slySime
scratchovani vinylu, ale i udery na kovové pfedméty (Hefaistova dilna) prolnuta se
zvuky vlaku, ale i hudebni motivy, jiné se zase postupné rozvijeji a vysvétluji —
napfiklad sestup Hérakla s Prométheem z masivu, sestup ve znameni osvobozeni a
vitézstvi, je korunovan zvuky zminéné dechové hudby. Zda dechova hudba
reprezentuje lid a nevdécne lidstvo vSak neni zcela jasné.

Pfibéh neni linearni, vraci se tam a zpét po Casové ose, jeho jednotlivé Casti se
pfeskupuji a jsou narusovany erratickymi bloky podobnym zptsobem, jaky Muller
narusoval konstrukci svych dramat. Goebbels operuje prostfedky, které literarni
teoretik Michail Michajlovi€¢ Bachtin nazyva riznofe€im — heterogennim charakterem
materialu, nejednoznacnosti, fragmentarnosti.

Jak je patrné ze struCného nastinu €asti dlouhé kompozice, je zde silné napéti mezi
textem, jeho pfednesem Ci recitaci anebo zpévem a dalSimi zvukovymi a hudebnimi
prvky. | sam text je bran jako propozice, s niz Ize dale svobodné nakladat —
vynechavat jeho kusy, stfihat jej na kusy a opét slepovat dle jinych pravidel, klast

Vv jejich pfednesu akcenty na urcité slabiky, jeho hudebni a nikoliv diskursivni povahu.
Goebbels se rozhodl jisté fragmenty opakovat anebo doplnit o komentare nebo
fragmenty z dél jinych autord &i dalSich Mullerovych textd. V pripadé Die Befreiung
des Prometheus také dochazi k oddéleni elementl — hudebni vrstva, nasamplované
ruchy, hluky, zvuky zvifat, kfiku Goebbelsova syna jsou mnohdy od textu zcela
nezavislé, spiSe pusobi jako komentafr anebo nezavisly projev, na zakladé asociace
pfifazeny prvek k riznym ¢astem Madllerova textu v pestrém ale formalnim hereckém
a péveckém provedeni. Toto oddéleni Ize také nazvat prokomponovanou
simultaneitou, kde vSak hudba v celé Sifi svého vyznamu neilustruje ani neakcentuje
drama. Tento moment, v némz vSechny elementy spolu plné nekoresponduiji a jsou
na sobé do znacné miry nezavislé, je nazyvan parataxi slozek.

Heiner Goebbels povaZzuje Millerovy texty za krajinu, kterou se Ize prodirat jak
hustym lesem. Jeho umélecky svét tak plny nalezi do oblasti postdramatického
divadla, a to nejen z dlivodu uziti nesourodych prostfedkd a prvkl, neustalého
odstupu od materialu a jeho tematizace, ale i z dlvodu, Ze rozlamané kusy nahravek,
textd pIné koresponduji s naruSenym a déravym, leckdy az nelogickym ¢asem —
hlavnim Cinitelem. Zde neni misto pro linearitu, hladkou navaznost a dramaturgicky
Citelnou stavbu, svét Heinera Goebbelse, ac se to pod pusobivou formou jeho dél
mozna nezda, je velice horky a skepticky. Goebbels, i pfes svoji politickou
angazovanost, pfiznava nedivéru ke vSem utopickym pokustm a idejim, ackoliv mu
levicové idealy jsou velmi vlastni.

U rezirujiciho skladatele je textem vSe, kazdy zvuk, hluk, ruch i zaznam hlasu hraji,
navzajem se ozfejmuji anebo zpochybniuji, rozhodné vSak nejsou pouze ilustrativni
nebo pasivni. Na to jsou pfili§ teatralni, protikladné a nesourodé. Stejnojmenna
podoba scénickéeho koncertu vSak nabizi jinou strategii, strukturu i hudebni vyraz.
Nekon¢i udery do kovu, pompézni dramatickou hudbou, agresivni kulminaci prvku,
zabstraktnénim celého materialu a potleskem publika a skandovanim / obdivovatel(
Prométhea, dramatem kulturniho fadu, ale mozna i ironicky uZitou pisni At last | am
free. Goebbels vzdy tendujici k levicovému uméni zde ukazuje porazku a limity
levicovych ideji skrze lhostejnost a malou angaZzovanost spolecenstvi. Zde muzeme
sledovat pocatek této skepse v performativni podobé.

Osvobozeni Prométhea nabidlo novy pohled na to, ¢im muaze byt Horspiel, nebot
propojil oblasti, které do té doby nebyly ve vzajemném sousedstvi pfilis
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prozkoumany. Jeho nové radikalni gesto ukazalo trajektorii, na niz vedle sebe
sousedi jak soudoba vazna hudba s inscenovanym tvarem, hudebni kolazi, konkrétni
hudba, noise, jazz i eklekticky plundrofonicky pastiS. Do té doby byly tyto okruhy vzdy
ohledavany ve skromng&;jsi, méné koSaté podobé — napfiklad Ferdinand Kriwet
disledné pracoval se zvukovou performativni kolazi, stejné tak Franz Mon, Ernst
Jandl ohledaval basnicky a dramaticky ramec v prostiedi stfihu a stereofonie,
Mauricio Kagel propojoval svét plné komponované soudobé vazné hudby s hudebné-
dramatickym elementem atp. Goebbels, podobné jako John Cage, nabidl velmi
pluralitni, otevieny tvar mezi vysokym a nizkym, mezi autorskym pocinem a kolazi
sestavenou z existujicich dél a pro$lapal tak cestu pozdéjSim dilim Andrease
Ammera nebo Georga Katzera.
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3.2 Dobyvatelé akustickych jevist’
Andreas Ammer a FM Einheit

Pokud Ize néjakou oblast oznacit za ,encyklopedickou hudbu®, plati to ¢asto pro dila
rozhlasovych tvircd, ktefi volné proplouvaji mezi styly, Zanry, autory a epochami a
obejdou se bez primarné dramatickych textd, ackoliv jsou jejich vytvory dramatické
vic nez dost. Némecky rezisér a libretista Andreas Ammer dokazal ve spojeni

s hudebnikem FM Einheitem za dvacet let své spoluprace ziskat nejen mnoho
ocenéni za svou praci, ale hlavné nabidnul novy pohled na to, jak mohou rozhlasova
dramata znit.

Rozhlasové drama, v némz ma leckdy hudba pouze dekorativni a ilustrativni
charakter, zazilo ve druhé poloviné 20. stoleti nékolik velkych otfesu. Jeden

z takovych zlomU byl spojen s nastupem nové techniky a s daleko vétsi dostupnosti
elektronickych nastrojl, efektt a samplerud, dalSim byl inovativni pfistup hudebnich
skladatelU a literatu, ktefi pochopili, Ze jednotlivé elementy, z nichz se rozhlasova hra
sklada (hlasy, ruchy, hudba, archivni zaznamy, komentare hlasatell atd.), by mély
byt zrovnopravnény, a do té doby nadfazeny text, ktery obvykle dominuje tradi¢néji
chapané rozhlasoveé hie, by mél byt srazen ze svého piedestalu. Pohyb, ktery nastal
v divadelnictvi a byva obvykle ozna¢ovan pojmem postdramaticky (&i jeho nova a
velmi mezni forma ma jiz dokonce podobu tzv. postspektakularniho divadla) tak
paralelné nastal i v rozhlasovém uméni. Bez pfehanéni tak mizeme tvrdit, Ze
moznosti, které radio jako médium poskytlo rozvoji uméleckého jazyka, v mnohém
ovlivnily i dalSi discipliny a radikalizovaly je Ci osvobodily nékteré slozky. Proto také
mnozi ze spisovatelu zacali rozhlasu nabizet cosi jiného nez celistva dramata, nebot
pochopili, Ze rozhlasova hra poskytuje jejich praci daleko vétsi moznosti nez pouhou
produkci adaptaci notoricky znamych prozaickych textt €i dalSich konverzacnich
dramat. Jejich rozhlasové hry tak pfedstavuji v daleko vétsi mife scénare

s prazdnymi poli ¢i pouha libreta, davajici prostor zvukovému a hudebnimu
doformulovani vysledného tvaru.

Pfestoze se jedna o utvar davajici dostatek imaginace jak hudebnikiam &i
posluchaclm, do jisté miry jej Ize dodnes povazovat za minoritnéjsi ¢ast rozhlasové
produkce. | v Némecku, jez Ize od padesatych Ci Sedesatych let povazovat za
skute€ny raj rozhlasového uméni, vSak tento typ tzv. horspiell pfedstavuje sice tvar
umeélecky progresivni a cenény, ktery i tak oproti klasickym rozhlasovym hram a ¢teni
préz mnohdy v podani slavnych hercli pfedstavuje spiSe vedlejsi proud.

Ctitel rozhlasovych vin

Némecky tvurce rozhlasovych a divadelnich kompozic, filmovy i zvukovy
dokumentarista a autor scénart Andreas Ammer (*1960) se v poslednich dvaceti
letech vénuje rozvoji emancipovaného jazyka rozhlasového formatu s tim, ze
pouziva, zdUrazfuje a tematizuje jeho primarni kvality a Zanrova schémata jako
napfiklad exaltovany a presvédcujici hlas moderatoru, kratké hudebni pfedély atp.
PrestoZe jako literarni zaklad pro svou praci pouziva rozhlasové dokumenty, profily
vyznamnych intelektualt (napf. podivinského rakouského psychoanalytika a
objevitele teorie orgonu Wilhelma Reicha ¢i némeckeé filosofy Martina Heideggera a
Waltera Benjamina) €i radikalni adaptace pfibéht nebo motivl z dél klasické
literatury anebo historickych udalosti a je patrné, Ze literatura & mluvené slovo jsou
do znacné miry stfedem jeho zajmu, dokaze velice disledné spolupracovat s velmi
rozmanitymi hudebniky na svych €asto dosti nakladnych zvukovych produkcich. Ve
své novatorské praci s textem zuroCuje Andreas Ammer své bohaté vzdélani —
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absolvoval studia germanistiky, filosofie a historie pfirodnich véd v Mnichové. Je
patrné, Ze je navykly svobodné se pohybovat mezi velmi rozdilnymi oblastmi a
kontexty, proplouvat mezi filosofickymi, literarnévédnymi i popkulturnimi odkazy, styly
a zanry.

Ammer neni neznamym tvircem okrajového zanru uréeného pouze pro jedno
meédium, tedy pro rozhlas rozhlas. Mnoha z jeho vyznamnych dél jsou znama i v
Cesku. Spolupracoval na nich nejéasté&iji s byvalym &lenem Einstiirzende Neubauten
FM Einheitem (*1958), ale také s cellistou Sebastianem Hessem, pianistkou Ulrike
Haage a elektronikem Martinem Gretschmannem ukryvajicim se pod nazvem
Console &i finskou dvojici hlukovych minimalistll Pan Sonic. Kompozice jako Radio
Inferno, Apocalypse Live, Deutsche Krieger i Crashing Aeroplanes nejenze patfi
mezi novodoby kanon rozhlasovych her, ale také se témér vSechny doCkaly vydani
na CD, coZ se v pfipadé Zanru s nalepkou rozhlasového umeéni nestava pfilis Casto.
Ammerova funkce je specificka, nebot kromé literarni pfipravy zahrnujici jak
upravovani, nékdy spise rozbijeni pavodnich textovych pfedloh (napf. Dantovy
Bozské komedie, Apokalypsy sv. Jana, Odyssey), psani vlastnich scénaru
prolozenych uryvky jiz existujicich zvukovych zaznamda, pfimo nezahrnuje hudebni
praci. Ammer se vénuje rezii hercu ¢&i hrajicich hudebniki a zpévaku nebo
komentatort, dramaturgii spojujici rizné styly a odkazy bohaté vysledné kompozice.
To obnasi skladbu vSech nejen Cisté hudebnich slozek, ale i zvukovych citaci €i
parafrazi a travestii, které vifi v intertextualni a interhudebni stylové zdanlivé
nesourode kolazi. Ac¢koliv nepracuje pfimo jako autor hudby, zachovava si coby
rezisér a libretista” jasny rukopis patrny i v dilech, ktera vznikala ve spolupraci s tak
rozdilnymi hudebniky, jako je zminény prukopnik inteligentniho techna Console,
hlasovy akrobat Phil Minton €i zpévak Blixa Bargeld. | kdyz se jeho dila stylové
pohybuji na mnoha rovinach a sam Ammer méni zpusoby prace s hereckym
hlasovym projevem, dokaze mit v jistém slova smyslu Citelny rukopis. Tento rukopis
je dany jak opakovanou spolupraci s dulezitymi osobnostmi sou¢asné hudby, které
zde neplni pouze své tradi¢ni role hudebnik, ale stavaji se herci, tak permanentnim
otaCenim kaleidoskopu pIného utrzkd, rozbijenim zvukovych tvarl v momenté, kdy
se stavaji pfili§ prizracnymi a Citelnymi. | pfes tuto neustalou destrukci tvaru, ktery
zacCina mit vyrazné hranice a styl, rozviji jeden zdanlivé ¢im dal konkrétnégji se
zhmotriujici jazyk s relativné prehlednou gramatikou, je mozné tvrdit, Ze Ammer je

v jistém makropohledu stylotvorny a hlavné — i kdyZ je jeho vlastni vklad jakoby
rozpustén v praci ostatnich tvlirctd — ma nezaménitelny jazyk prosakujici i napfi¢
spolupracemi s riznymi hudebniky. Bezesporu patfi spole¢né se skladatelem a
rezisérem Heinerem Goebbelsem ¢i basnikem Ernstem Jandlem k velkym
reformatorlim mluveného slova v horspielovém prostfedi. Ammer vS§ak na rozdil od
Goebbelse, ktery je v daleko vétSi mife spojen se zvukovou sloZkou a vychazi

z rockove i soudobé hudby, €i Ernsta Jandla, sledujiciho pfevazné rytmickou Ci
melodickou stranku izolovanych slov, zdlrazriuje spojitost s rozhlasem a jeho
charakteristickymi prvky — jingly, moderatory, znélkami €i moznosti pfeladovani
jednotlivych stanic. Pfiznacné je také jeho spojeni s legendarnim hudebnim
redaktorem Johnem Peelem, ktery v kompozici Radio Inferno pfedstavuje
rozhlasového moderatora Cili jakéhosi privodce Dantovym Peklem a zaroven
dvojnika pruvodce skute¢ného, jimz je Vergilius v podani Phila Mintona. John Peel
tak zosobriuje onen rozhlasovy kontext. ,Pfi poslechu ma Clovék vzdy problém, Ze nic
nevidi. Jen velmi malo uméleckych forem je pfimo uréenych k poslouchani. Uvedu
pfiklad. Radio vytvofilo pouze dvé umélecké formy, které skutecné funguji: Prvni
formou je komentovani fotbalového utkani, které je ur€eno k poslechu, je zivé
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pfenaseno a Clovék jej musi poslouchat. Pfesto si neni mozné zcela predstavit, jak
hra¢ zakopl a doopravdy upadl. Druhou formou je hitparada, ktera se snadno
prizpUsobuje posluchacéské estetice. Oviem hitparada neni pfimo objevem rozhlasu.
V jistém smyslu je hitparada €imsi, co funguje jako Mozartova opera: arie, recitativ
nebo hudba a mezi tim moderator...“'% fika o specificich rozhlasu jako mozného
uméleckého média sam Ammer.

Klasika jako palimpsest

Ammerova zaliba v literatufe, zvlasté v té klasicke, ktera je povazovana za kanon, se
projevila pfedevsim ve ¢tyfech dilech, o kterych zde bude fe€ — Radio Inferno (1993),
Apocalypse Live (1995), Odysseus 7 (1998) a Lost & Found: Das Paradies (2009). |
pfes vSechna specifika maji tyto kompozice mnoho spole¢ného. Kromé toho, Ze se
na nich podilel nékdejSi predstavitel industrialniho rocku FM Einheit, v mnoha rolich
hlasovy experimentator Phil Minton ¢&i dalSi ¢len ,zbofenych novostaveb® Alexander
Hacke, ktery napfiklad mistrné ztvarnil roli Telemacha, Ci klaviristka a perkusistka
Ulrike Haage, jsou osobitym mixem puvodnich textd a noveé interpretovanych pasazi
a prepsanych ¢asti, citaci z jinych dél &i pavodnich rezisérovych textu. Leckdy se
zda, Ze originalni texty jsou zde proto, aby byly setfeny a zamazany. Ackoliv néktera
dila byla provedena Zivé v podobé scénického koncertu ¢i divadelni inscenace a
nahravka predstavuje pouhy zvukovy zaznam hudebné-divadelniho dila, je zfejmé,
Ze Andreas Ammer primarné premysli zvukem, coz doklada také pfevaha jeho
spolupracovnikl i vystupujicich ,herct®, ktefi obvykle pfichazeji z hudebnich sfér.
Apokalypse Live, jak jiz nazev napovida, je zaznamem ze scénicky pojatého
koncertu a napfiklad album Unser Oskar, jehozZ spoluautorem je Sebastian Hess,
vychazi ze stejnojmenné inscenace az po okraj naplnéné fiznou bavorskou
dechovkou. V soucasnosti Ammer jako by poodstoupil od tvorby spojené s divadlem
a zacCal se daleko vice zaméfovat na multimedialni dila a film, vzdy vSak ve spojeni
s rozhlasovymi projekty.

Ono zminéné zacileni na literaturu zde nabyva podoby az rezijné-dramaturgické
obsese v uzpusobovani si textl vlastnim a novy vizim €i potfebam. Pavodni literarni
dila, kolem nichz rotuji vSechny zvukové a dramatické fragmenty, jsou mnohdy
zredukovana na pouhou tfist’ citaci, utrzka anebo je z nich pouzita puvodni struktura
ve smyslu jakési patefe nového radioartového dila. Slova a charakteristicky styl
originalnich pisemnosti — Dantovy BozZzské komedie, Apokalypsy sv. Jana, Homérovy
Odyssey a Miltonova Ztraceného raje jsou tak zamazana a prekryta jak novou
hudebni slozkou, ktera mnohdy ¢ita znaéné mnozstvi jednotlivych ¢asti (Radio
Inferno je napfiklad rozdéleno do &tyfiatficeti ,zpévi“, coz odpovida Dantové
struktufe Pekla), tak hudebnimi dily cizich autorud. Pfistup k nim je exemplarné
dekonstruktivni a analyticky.

Demiurgové nasili

V radioartové praxi Ize jev nasili, ve smyslu nepietniho nakladani s pldvodnim
zvukovym Ci textovym materialem, na jiz vytvofeném dile nahlizet velmi konkrétné:
vnima-li Ammer coby dramaturg €i rezisér cizi hudebni skladbu, dramaticky text Ci
prozaicky material jakéhokoliv druhu jako autonomni dilo, tedy je-li schopen odstupu
a relativizace, teprve v tomto okamziku si jej mize nasilnym aktem pfivlastnit a
pfepracovat s tim, Ze narusi jeho stavajici totalitu a identitu.

105 Gesprache mit Andreas Ammer, in: Karl-Heinz Blomman, Frank Sielecki (ed.): Horen — Eine vernachlasstigte

Kunst?, nakl. Wolke, Hofheim, 1997, s. 179
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To vSe samozfejmé plati v pfipadé, kdy samu formu nepovazujeme za samo
.poselstvi, ale jak se ukazuje, tyto dvé slozky jsou v neustalé interakci. DUvodem
vrazdy originalnich textd, zpusobu chovani &i hlasovych navyku (negativni postavy
hovofi hlubokym hlasem atp.) nebo plvodnich skladeb i hudebnich styli zde neni
obvykle jakasi iritace jejich uméleckou nedokonalosti, ale vrazda sama, ale také
touha nastinit rizné podoby a potencial narace jednoho pfibéhu. Ammer s FM
Einheitem se pfimo vyZzZivaji v rozlamané formeé vypravéni, pfeskakuji dulezita fakta a
celé pasaze, a to i z duvodu, Ze predpokladaji posluchacovu jistou obeznamenost

s literarnimi dily, ktera teprve umoznuje se nad novou verzi skutecné bavit, coz ale
neznamena, Ze jejich dila nejsou primarné zabavna sama o sobé.

Ammer se svymi spolupracovniky navrstvuje na puvodni slova mnoho rozmanitych
dalSich textl a perspektiv, z nichZ se na kanonické texty hledi — promitaji se zde jak
komentare rozhlasovych moderatord, imitace reklam tematicky vztazenych

k puvodnimu tématu — napfiklad k apokalypse, a role jsou velice pestie rozvrzené roli
mezi hudebniky Ci zpévaky v dramatickych rolich. Jeden herec asto obsahne vice
dramatickych postav €i péveckych partd. Neschazi zde ani sofistikovany humor
proSpikovany intelektualnim odstupem — Ammer s oblibou jako urcity zcizujici a
ironicky prvek pouziva popové hity, ale i dilo Johanna Sebastiana Bacha €i country
legendy Hanka Williamse seniora. Jednim z jeho nejzdafilejSich Spilct je konfrontace
hitu | Will Survive Glorie Glaynor s ohlasovanim pfichodu apokalypsy exaltovanym
hlasem Phila Mintona, ktery se ukazuje jako jeden z nejlépe disponovanych
radioartovych hercu. Minton se svou charakteristickou hlasovou ekvilibristikou a
schopnosti s nadhledem pfehanét a postavy abstrahovat do jakychsi zvukovych
jasné Citelnych soch, typizovanych postav démon, prodavacu, Vergilia ¢i Odyssea,
je bezesporu stfedovou postavou, ktera kompozicim pfidava néco vice, nez jen
dobfe naplnénou roli. Mintonova potouchlost, velké obeznameni s hudbou a
intelektualni zazemi koresponduje s Ammerovym dekonstruktivnim pfistupem
opepfenym humorem a touhou skrze rozbijeni jednoho budovat druhé a noveé.

Kolik hlas umis...

Celkovy velmi pluralitni a heterogenni raz vyjmenovanych dél je navic umocnén az
babylonskym zmatenim jazyk(. Ve vétSiné dél se prolina némcina s angli¢tinou, ale
tfeba i italStinou. Nikdo nema potfebu vSe sjednocovat a vysvétlovat. Navic Ammer
s FM Einheitem pfi volbé jednotlivych akustickych prostfedi, jakychsi zvukovych kulis
lehce evokuji nejen riizné epochy a socialni kontexty, ale také mozné vizualni kulisy
pro dramatické hlasy. Davaji znacny prostor posluchaCové predstavivosti, zadny zvuk
neuzivaji ilustrativné, a pokud ano, tak Cisté ironicky, za u€elem jeho demaskovani

v jisté bezpohlavnosti anebo jako doslovnou simulaci konkrétniho zvukoveho
prostfedi. Stejné jako misi jazyky, navzajem a mnohdy brutalné konfrontuji mluvenou
fec¢, stylizovany a hypertrofovany herecky projev se zpévem. Ackoliv posluchaciim a
divakim nemusi byt zcela jasny divod jednotlivych dramaturgickych a rezijnich
rozhodnuti pro volbu toho kterého jazyka, ¢i uzitého hudebniho stylu (promita se zde
takfka cela encyklopedie popularni i vazné hudby — tedy nejen pop, ale i rock, metal,
industrialni rytmy, opera, komorni hudba, kytarovy noise s dechovkou, lacinymi
Slagry €i rozhlasovymi elementy, hlasovymi experimenty a improvizaci), ze samotné
kompozice je jasné, ze zde neni nic nahodilé ¢i dramaturgicky neopodstatnéné. Vse
se vzajemné provazuje.

FM Einheit jako hudebnik kompozi¢né zcela evidentné buduje sice velmi pestrou,
presto vSak v celé polystylové rozporuplnosti koherentni strukturu, kde kazdy
element podléha analyze a peclivému zvazeni. Jako autor i spoluautor zvukové
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slozky Einheit vyrazné prekvapil a stale pfekvapuje. Zatimco se v Einstlrzende
Neubauten i svych solovych pocinech profiloval jako tvurce rytmicky uderné
industrialni rytmiky se zalibou ve velkych patetickych gestech, v radioartovych
kompozicich ukazuje, kolika hlasy umi zpivat a nakolik trefné umi volit pro tu kterou
pasaz odpovidajici styl, citaci €i vlastni hudbu. Pravda, i v Ammerovych dilech leckdy
pouziva své ozvucené pruziny a dalsi praimyslové harampadi, ovSem pravé dunivy
zvuk dodava celku na pUsobivé dramati¢nosti tim, Ze akcentuje nékteré pasaze.
Navic FM Einheit ma talent hudbou vytvaret rytmicky pfesnou, v jednoduchosti
udernou, ale vyznamoveé ponékud znejistujici hudbu. Ta navic zamérné ne vzdy
zcela priléha k hereckym projeviim, coz ma za vysledek rozpojeni jednotlivych
zvukovych slozek, jejich vzajemné komentovani se Ci podvraceni a hlavné timto az
surrealisticky disparatnim pfistupem vznika prirva a oteviraji se dvefe posluchacové
predstavivosti. Nékdy sahne po dfevnim blues, jindy mu stejné dobfe poslouzi disco
nebo metal. Na rozdil od ,klasickych“ rozhlasovych her je zde daleko vétsi daraz
kladen na spolupraci a vlastni aktivitu pfijemce tim, Ze ne vSe je vysvétleno, ba spiSe
naopak. Vysvétleno neni nic, alba plsobi jako labyrinty textd a zvuku, které se nékdy
vzajemné zrcadli, jindy se jejich stopy nenavratné ztraci.
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3.3 Spatné artikulovany utok
Dokumentaroper Helmuta Oehringa

Dilo némeckého skladatele Helmuta Oehringa (*1961), jenZ se narodil mésic pfed
stavbou Berlinské zdi, je nasyceno vyluénou zkuSenosti, kterou jako skladatel ma.
Tato v mnohych jeho kompozicich nebo hudebné divadelnich inscenacich
transformovana zkusenost do podoby mezniho zvukového a parahudebniho svéta
ma Casto zdanlivé agresivni charakter, coz se vSak pfi detailnéjSim poslechu jevi jako
mylné porozumeéni jeho hudbé. Ta je spiSe nasycena bolestivou jinakosti a snahou
dat prostor tomu, co je vylou€ené a nema prakticky zadny hlas v umélecke, natoz
pak zvukové sféfe. Oehring se narodil jako dité hluchonémych rodicu a tuto
zkuSenost ve velkém segmentu své tvorby zpracovava a radikalizuje (i na politické
urovni) s jeji pomoci nejen svlj hudebni jazyk, ale také obsazeni a charakter
inscenaci.

Predchudci z druhé strany zdi

Jednémi ze skladatel(, ktefi mohou byt povazovani za pfedchidce Oehringova usili,
je némecky predstavitel povalec¢né avantgardy Dieter Schnebel (*1930) a v Pafizi
trvale usazeny Rek Georges Aperghis (*1945) pohybujici se mezi &isté orchestralni
nebo komorni hudbou, scénickymi koncerty, ale i technologicky sofistikovanym
hudebnim divadlem (Machinations z roku 2000) anebo operou (Avis de tempéte

z roku 2005).

Georges Aperghis™" provadi od sedmdesatych let hloubkové sondy do raznych
podob neartikulovaného projevu. Jeho slavny cyklus kratkych skladeb s nazvem
Récitations (Recitace, 1997-1978) nabizi Siroky vé&jif rGznych hlasovych technik,
leckdy napodobujici mluvni akty, ale bez konkrétni diskursivni povahy. SlySime
prskani, polykani hlasek, vybuchy smichu, vréeni, ovSem v plsobivém a az
poetickém ladéni. Aperghis, ktery podobnym zptusobem komponuje i pro nastroje a
dovadi interprety k samotnym mezim operace s nastroji, vytvofil také velmi hrani¢ni a
pro barytonistu fyzicky velmi naroéné dilo Jactation (Zvanéni, 2001) na pomezi
performance a hudebni kompozice. Samo vysilujici provedeni vymaha od sélisty
pohyb po scéné, ménéni poloh téla nebo rizné typy grimas. Aperghis, ktery ¢asto
piSe své skladby pfimo na télo konkrétnim zpévakim, vychazi z jejich naturelu a nuti
je rozsifovat moznosti svého projevu. Je zfejmé, Ze je vyteCnym pozorovatelem, ktery
si libuje v uziti rdznych pro svét uméni atypickych fe€ovych nebo zpévnych formuli
odpozorovanych doslova na ulici nebo v kavarnach. Jeho dilo je jak zvukové
extrémni, tak i komické az groteskni. Plasticky a ekvilibristicky vykon jim vybranych
interpretd zpracovava zvuky podobné blekotani opilct, samomluvé, hysterie,
notovani kousku pisni, vybuchim hnévu, ale zachovava si jasné muzikalni kvality,
pfesné tempo a komponovany tvar.

Dieter Schnebel je autorem cyklu kompozic a scénickych koncertli s nazvem
Maulwerke (1968-1974), tedy kompozic pro usta a reprodukéni techniku. Napfiklad
v Casti cyklu s nazvem Atemzuge (1970-1971) pro tfi zpévaky, vydané v letech 1976
a 1998 ve vydavatelstvi Wergo, ohledava moznosti hudebnosti dechu. Aniz by se
uchylil k artikulovanému projevu nebo zpévu, buduje celou kompozici na pfekryvani
riznych podob prace s dechem a neartikulovanym blekotanim. Schnebel do jisté
miry simuluje napfiklad stavy pfi rozru$eni, narlstajicim sexualnim vzruSeni nebo
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spanku, napodobuje, ovSem bez nutného mimetismu, animalni zvuky, dech pfi praci.
Nikdy ale neni jeho podoba zcela vérna témto ¢innostem, nebot je nadsazena a
natolik zvyraznéna, zZe vynika jeji specificka hudebnost ukryta v rytmickém
charakteru, barvé a intenzité. Navic, je-li néktera situace az pfili§ definovatelna a
ztotoznitelna s realnym predobrazem, je hned donucena se plynule pferodit v situaci
jiného Fadu.

Kompozici Atemzige Ize také povazovat za jeden z prikopnickych projevu
minimalismu. V Atemzige se opakujici tempo dechu postupné promérniuje, jeho
vzorce, které se chvili jevi jako konstantni a pravidelné, jsou vlastné procesualni a
podléhaji neustalé metamorféze.

Schnebel €asto pracuje vylozené situané, byt sam pfimé ukotveni dechu neustale
abstrahuje a méni. Ve chvili, kdy se simultanné prekryvaji dva dechy, vznika jasny
dialog a jednani, byt velmi formalni a Cisté zvukove, coz je také vidét na zaznamech
ruznych ¢asti jeho cyklu (Dieter Schnebel: Choralvorspiele 1+, Maulwerke, Wergo,
2011), v némz jednotlivy zpévaci nereprezentuji konkrétni postavy, ale spise jen
slupky jednani a charakteru v pfesném hudebnim tvaru. Pokud nékdo v soudobé
hudbé jako prvni dusledné postavil své dilo Cisté na rozSifenych hlasovych
technikam a narusil tak dominanci zpévu nebo recitace, byl to pravé némecky
avantgardni skladatel a muzikolog Dieter Schnebel. Ten navic pro svuj cyklus vytvoril
novy zpusob notace — grafické partitury, ktera namisto not na obrazcich ukazuje
interpretiim, jak maiji pracovat s dechem, tvarem ust, kudy maji vést hlas ustni
dutinou, jak zapojit jazyk.

Jednotlivé scénické realizace cyklu Maulwerke jsou velmi strohé a naprosto formaini.
Na Cerné scéné vidime pouze civilné obleCené zpévaky, ktefi reprezentuji urcité
hlasové akty a proménuji své konstelace a prostorové pozice. Ve svém projevu jsou
pfisné neosobni, coz vede k vétSimu zaméreni na jejich hlasové a zvukoveé
schopnosti.

Helmut Oehring, ktery se narodil v NDR, je svym hudebnim vzdélanim autodidaktem.
Jako samouk se také vénoval hfe na kytaru, ktera jako jasné rockovy nastroj hraje
dulezitou roli v mnoha jeho orchestralnich i komornich kompozicich. Poté, co
pracoval jako délnik na stavbach, se v letech 1984-1985 rozhod| vénovat hudbé. Byl
osInén rockem a soudobou vaznou hudbou, naruzivé hltal partitury a poslouchal
vesSkerou dostupnou vaznou hudbu — Stockhausenem pocinaje, Friedrichem
Goldmannem (1941-2009), &i Friedrichem Schenkerem (1942-2013) konce.
Navstévoval skladatelské kurzy pfedniho vychodonémeckého skladatele Georga
Katzera, jehoz povazuje za jednoho ze svych zasadnich ucitel(. Své kompozice vSak
v osmdesatych letech konzultoval s dalSimi skladateli NDR — Friedrichem
Goldmannem, Andre Asrielem (*1922) a Helmutem Zapfem (*1956) a na pocatku let
devadesatych navstévoval dva roky kurzy Georga Katzera na Akademie der Kinste
v Berliné.

Rukopis samouka

Zanrovy rozptyl Oehringovy tvorby je znaény — od skladeb pro sélové nastroje (napf.
FOXFIRE EINS, FOXFIRE ZWEI, FOXFIRE DREI (1993), PHILIPP z let 2001-2003),
kvartety (zde ma dulezité misto Streichquartett No.1, ktery napsal jako svoji prvni
kompozici v roce 1987, pfestoze nemél prakticky zadné zkuSenosti s touto naroCnou
formou) a komorni ansambly — je nutné zminit LOSHEIT (1992-2003), DIENEL
(1996), baletni hudbu PRAE-SENS z roku 1997 az k velkym orchestralnim
kompozicim. Mezi né patfi COMA 1 z roku 1991 anebo Das BLAUMEER (2003),
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filmové hudbé (Berlin: Synfonie einer Grossstadt'?’), relativné vzacné rozhlasové
tvorbé a hudebnimu divadlu (WOZZEK kehrt zurtick z roku 2003, Die Wunde Heine
z roku 2009) Ci scénicky i kompozi¢né impozantnim operam (UNSICHTBARLAND,
2005).

Oehring se bytostné povaZuje za soucast celé evropské hudebni tradice, coz je takeé
dlvodem pro jeho neustaly intertextualni (intermuzikalni) vztah k riznym skladatelim
(Henry Purcell, Antonio Vivaldi, Ludwig van Beethoven, Franz Schubert), jejichz dilo
s plnym pfiznanim dekonstruuje, posouva a absorbuje do svych kompozic. Tam, kde
napriklad Heiner Goebbels dila cizich autori vysekava, sampluje nebo uziva v celku
jako napfiklad v inscenaci Eraritjaritiaka a pouziva v puvodni formé&, Oehring se
dopousti znacnych posunu v ustrojeni plivodnich kompozic a otfasa jejich puvodni
formou i aranzma. Dale zkouma a ohledava svUj charakteristicky jazyk, snazi se jej
rozvijet i v novych oblastech a Zanrech, originalni objevy — napfiklad prace

s hluchymi zpévaky, specificky zptusob notace i dirigovani, uziti znakové feci jako
choreografického prvku, vtazeni do kulturniho obéhu osob, jejichz hlas nebyva
doslova slySet v zadnych médiich nebo pfimo kompozi¢nich postupu, vzdy ovéfuje
v rliznych Zanrech a konstelacich s tim, Zze méni jejich proporci, charakter, ale
projektuje i spoleCensky ramec svych dél.

Jako skladatel se Helmut Oehring hrdé hlasi jak k schonbergovskeé tradici, ale
neopomiji napfiklad pfitakat tomu spektru svéta vychodonémecké hudby, ktere, jak
ostatné bylo napsano v uvodni kapitole, nebylo nikterak dogmatické a poplatné
rezimu, prestoze se hlasilo k tradici angazované hudby. Ve své autobiografické knize
Mit anderen Augen, v niz popisuje svUj zrod jako skladatele a snazi se pojmenovat
zdroje a charakter své tvorby s tim, Ze se ocCividné ztotoziuje s osudem Arnolda
Schoénberga: ,Hanns Eisler, narozeny v roce 1898 v Lipsku, ktery zemfel v roce 1962
ve Vychodnim Berling, byl poslednim ucitelem mého mentora a ucitele Georga
Katzera. Sam byl jednim z zakd Arnolda Schénberga. A Schonberg, podivejme, se
narodil v roce 1874 ve Vidni, byl hudebnim samoukem. Jako mlady se ucil hrat na
housle a pokou$el se komponovat na vlastni p&st.“'°® Se svétem Schénberga jej
spojuje mnohé, nejen jista biograficka paralela. Mizeme jej povazovat za osobitého
pokraCovatele v rozvoji technik Schonbergovi pfipisovanych - Sprechstimme a
Sprechgesang, ale s tim pfidavkem, Ze je rozsifuje o tézko uchopitelnou hlasovou

107 Oehring zkomponoval spolecné se skladatelkou, svou tehdejsi partnerkou a ¢astou spolutvirkyni, Iris ter

Schiphorst (*1957) hudbu k filmu Thomase Schadta, ktery nese stejny titul a stavi na podobném principu
montaze jako film Waltera Ruttmana z roku 1927. Film nasleduje Ruttmannovo strukturovani, také sleduje
rGzné udalosti béhem C¢tyriadvaceti hodin v némecké metropoli. Zacina za noci novorocnimi oslavami a opisuje
oblouk celého dne s tim, Ze v samotném filmu muiZeme sledovat v urc¢itych momentech presné ¢asové Gdaje na
méstskych hodinach nebo diky proméné svétla a charakteru lidskych ¢innosti urcit, v jaké casti dne se pfriblizné
mésto béhem filmovani nachazelo bez ohledu na to, Ze filmové zabéry byly pofizovany prakticky cely rok. Po
nocnich oslavach vidime zadbéry na opusténé ulice za rozbfesku, ¢asnou praci v tiskdrnach a pekarnach, pozdéjsi
préci popelaf( a postaka a zacatek dne, kdy lidé mifi do prace anebo do $kol. Nasleduji udalosti rizného druhu
— demonstrace skinheadd, plavbu lodi po Sprévé, vecerni basketbalovy zapas, baletni predstaveni, televizni
debata atp., které jsou prokladany meditativnimi zabéry na mésto, jeho architekturu ¢i stiny mrak( plynouci po
budovach. Hudba Oehringa a ter Schiphorst vétSinou funguje autonomné — jen v nékolika momentech
nasleduje stfihové tempo (napf. rytmicky ddrazna hudba se vynofuje jako komentar zabérl na valecné
pomniky) a spiSe svym temporytmem a charakterem doprovazi jednotlivé Gseky dne — nocni pasaze jsou
prekryty kontemplativni orchestrélni hudbou, textura kompozice se zahustuje béhem denniho hektického
berlinského Zivota. Tato témér osmdesatiminutova jednolitd skladba se k sledu obraz( ¢asto chova
kontrapunkticky, nahlizi na kazdodenni udalosti a déje s odstupem, aniz by se branila lehkosti anebo
intenzivnim vypadim. Film byl vydan na dvd - Thomas Schadt / Helmut Oehring, Iris ter Schiphorst: Berlin:
Sinfonie einer Grossstadt, Art Haus Musik / Monarda, Berlin, 2002

1% Helmut Oehring: Mit anderen Augen, btb Verlag, Mnichov, 2011, s. 13
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kreaci hluchych zpévakau, jiz vice nez dvacet let svédomité prozkoumava ve svém
kontinualn& budovaném cyklu dél s pfihodnym titulem Irrenoffensive — Utok Silencul.
Der Irre némecky znamena Silenec, sloveso irren vSak oznacuje i myleni se, pleteni
se, coz ma jisty vztah k nedokonalému a nepresné ovladatelnému vokalnimu projevu
lidi se ztratou sluchu, jejichz artikulace, dynamika nebo odhad hlasitosti jsou leckdy
Sokuijici a vybocuji z toho, co jsme navykli vnimat jako normu.

Foucaultovsky fec¢eno — i hlusi nebo hluchonémi patfi do sféry zapovézenych osob,
ktefi sice nejsou Sileni ve smyslu psychické poruchy, ale prekraCuji vétSinovy
komunikacni kéd bud znakovou feci, anebo expresivnim gestickym a hlasovym
projevem s védomim jeho uzkého pole pusobnosti. Oehring se stal tim, kdo vraci tyto
osoby vylou€ené z vefejné sféry zpét do hry. V jeho pfipadé se samoziejmé nejedna
o kalkul nebo pusty akt solidarity, vezmeme-li v potaz, Ze jeho matefskym jazykem
neni némcina, ale znakova fec€, v niz mysli a sni. V. mnohych z jeho kompozic a
inscenaci hraji neslysici pfimo kli€ovou roli; kvali nim musel navic Oehring vynalézt
novy zpusob notace, ale i dirigovani s novou podobou rezijnich a zvukovych impuls(
a informaci, jak tvarovat a modulovat hlasovy Ci zvukovy projev. K nému se poji
choreograficky aranzované a hypertrofované uziti znakové feéi'®, jemuz vévodi
zpomaleni, izolovani jednotlivych znakd, repetice, zdlraznénim expresivity tvari
pévcu / hluchych nebo hluchonémych tane€nikl. Toto svrchované politické gesto je
zaroven Cinem plné proménujicim celé estetické univerzum jeho tvorby. Je ziejmée,
Ze ona télesnost znakoveého jazyka, pohyb a exprese, se promitly i jako performativni
a z Cisté divadelni perspektivy i choreograficky, tane¢ni element do Oehringova
hudebniho svéta. Tato fyzi€nost je, byt ve zvukové velmi omezené podobé
zachycena i na nemnohych nahravkach, které byly skladateli vydany. Teatralita a
vylu€nost hluchych &i hluchonémych zpévaku, vypravécl a performeru, ktera je pro
Oehringa béznou zkuSenosti, ale jiz je schopen nahlizet i z vétSinové Ci prosté jen
posluchacéské pozice, se promita i do jeho rozhlasového projektu, scénickych
koncertd anebo opernich dél. Samo télo je zde materialem, mnohdy, tak jako

v performance ¢i happeningu jinych umélcu. Znaky, jim pfenasené dale, jsou vétSinu
publika nebo posluchacu neslysitelné, necitelné a kryptogramatickeé.

Témér vSem skladbam némeckého skladatele je vlastni emotivnost a expresivni
naléhavost, naprosta emoc¢ni angazovanost, jez je vlastni i dilim, v nichz ucinkuji
pouze Skoleni zpévaci nebo hlasovi ekvilibristé jako David Moss, Oehringllv Casty
spolupracovnik, ale prakticky pro svét hudebniho divadla a radioartu nezbytny
skladatel, performer, herec i interpret. Napfiklad v tanecné hudebni inscenaci
Bernarda Albas Haus (1999) na motivy Federica Garcii Lorcy operuje s pfemrsténou
podobou operniho zpévu a rozsifenymi technikami hry na smycce, ve skladbé
PHILIPP se prolina Septané a Selestivé Cteni prozaického textu s tahlymi zvuky

v rafinované uzitém rozlozeni zvuku v kanalech. V kompozici Locked —in- (1992) se o
perkusivni synkopy tfisti exaltovany zpév.

19 jistou paralelu k tomuto typu choreografie, ale viibec i diivodu pFitomnosti aktérd v inscenacich &i
scénickych koncertech lIze nalézt v dile amerického reZiséra Roberta Wilsona (*1941), ktery sv(j specificky jazyk
rozvijel skrze svoji zkuSenost prace terapeuty s autisty v 60. letech. Wilson pozdéji v divadle spolupracoval
hluchonémym chlapcem ve slavné dlouhé a tiché inscenaci Deafman Glance z roku 1970. Wilsonovou inspiraci
byly opakované neurotické pohyby autistl, které uZil jako inspiraci pro separované - od jinak statického zbytku
téla - choreografické elementy ve své narocné inscenacni tvorbé, v niz jsou vSak separovany nejen tyto
pohybové elementy, ale i jednotlivé slozky (zvuk od pohybu, text od hereckého jednani atp.). Oehring vsak
gesta, a to diky amplifikaci, uziva i jako zdroj zvuku a soucast celé hudebni textury, v niz maji Selesty, Udery a
tlesknuti zcela rovnopravné misto.
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Utok Silenct

Cyklus Irrenoffensive zahrnuje jiz celou fadu skladeb rizného charakteru a obsazeni.
MdZeme zminit scénické koncerty s choreografii ve znakové fe&i Wrong''® z let
1993-1995, SELF-LIBERATOR (1994), DAS D’AMATO SYSTEM (1996) anebo
scénicky koncert Dokumentaroper™! (Dokumentarni opera), ktery byl proveden Zivé
v sale WDR, tedy Zapadonémeckého rozhlasu v Koliné nad Rynem v roce 1996. |
zde vSak bylo, jako napfiklad u Heinera Goebbelse ¢i Andrease Ammera,
nastudovani planovano s dvoji strategii, tedy aby dokazalo obstat i v podobé
rozhlasového pfenosu anebo nahravky. Premiérové uvedeni v roce 1995 mélo jesté
scénickou podobu rezirovanou Maximem Dessau (*1954), synem skladatele Paula
Dessau, rozhlasové, jez bylo planovano pouze pro vysilani a zaznam, na vizualni
slozku rezignovalo a namisto toho nabidlo jiné, Cisté zvukové feSeni. To je vSak o
BohuZel se vSak jedna o Oehringovo jediné dilo vytvofené pfimo pro rozhlasovy
format, pro vysilani nebo zaznam i s védomim ztraty jeho urcité vizualni slozky,
teatralniho naboje a vizualni atraktivity. | z nahravky je vSak patrné, jak velky vklad
zde maji ,zpivajici‘ hlusi nebo hluchonémi performefi / zpévaci, nakolik celé dilo
situacné ukotvuiji Cisté svou zkuSenosti zivota s handicapem a problémy

s komunikaci.

Dokumentaroper s podtitulem BITTE SAGEN SIE MIR IHREN NAMEN NOCH
EINMAL, ICH HABE IHN BEI DER VORSTELLUNG NICHT DEUTLICH
VERSTANDEN (Prosim, feknéte mi jesté jednou, jak se jmenujete, pIné jsem vam pfi
pfedstavovani nerozumél) je rozhlasovou operou, ktera vSak nema nic spoleéného

s literarni Ci koherentni dramatickou podobou rozhlasové hry ve smyslu déleni
jednotlivych zpévaku ¢&i hlasovych performerd na postavy. Nabizi spiSe nez dialogy a
konkrétni model situace Ci definovatelné ukotveni v Case a prostiedi velmi viedni
texty, utrzky mysSlenek, otazek bez odpovédi, zaznami samomluvy. Tento stfet
vSednosti na pomezi takirka bezobsazné banality s velmi rozmanitou, roztrhanou a
koSatou hudebni tkani a heterogenni a polystylovou formou pusobi jako svého druhu
Sok, ale také zpuUsob, jak se postavit zady ke vS§em mytologickym, vylozené
politickym nebo poetickym operam. PfestoZe byl Oehring, jak piSe v sleeve note k cd
skladatelka Iris ter Shiphorst za onu textovou ,banalitu‘ kritizovan, nebot’ vSedni
informace o vareni €i jizdé autem se zdaly byt kritikim nedostacujici opernimu svétu,
dilo Ize Cist naopak jesté jinym zplusobem. Ony vSedni véty libreta: ,Jsem jako
otevfena kniha.“, ,Libi se vam rucni prace?“, ,Mohl vSe, byl zdravy.“, ,Ted hodné
peru.”, ,Trva to 167 minut.”, které jsou podany jak Skolenymi, tak i hluchymi
deklamatory Ci zpévaky, ale i hluchonémou vypravéckou, plsobi na pozadi
znepokojujici hudby jako odlesk vnitiniho svéta jednotlivych aktért. Odlesk, ktery ma
spiSe charakter konejSivé jistoty ve svété, kde nepanuje harmonie, fad a Citelné
struktury. Tyto dokumentarni a postdramatické utrzky kazdodennich Cinnosti Ci
vSednich problému ztraceji svou banalitu, spiSe jsou nasyceny melancholii a touhou
po jistoté, byt rezignuji na poetické kvality, jimiz se vSak vyznacuje vétSina
Oehringovych scénail. Predstavuji spiSe osamélé ostrovy — vypovédi, nemaiji
dialogicky charakter. PlUsobi jako slovni tkan snového textu (Traumtext).

Paleta prostfedku, jimiz se skladatel vyjadfuje, je velmi Siroka a pestra — Oehringlv
rukopis Casto operuje s prudkymi zvraty v kompozici, disparatnosti po sobé jdoucich
elementd, zbésilym uprkem napfi¢ naznaky moznych styld nebo kompozi¢nich

1% skladba Wrong byla spoleéné s Das Blaumeer (2003) a Verlorenwasser (2000) vydéna spoleéné s rozhovory

s komponistou v roce 2006 na DVD ve vydavatelstvi ch B.0.A. a Wergo.
" Helmut Oehring: Dokumentaroper, Wergo / WDR, 1997
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technik pfifaditelnych k urcité hudebni tradici. Namisto digitalniho Ci fyzického stfihu
pasky tolik vlastni radioartu nabizi rychlé zmény v samotné struktufe své opery, které
stfih pfipominaji. Rozhlasova verze Dokumentaroper na ploSe témér padesati minut
predstavuje nehierarchickou tfist bez vyraznéjsi kulminace nebo navratu motivu.

V Dokumentarni opefe tak po sobé v prudkém sledu slySime kytarovou noiseovou
plochu, na niz navazuje az synkopovy rytmus v provedeni ansamblu, naléhavé
perkusivni ataky, k nimz se pfipojuji smyccove flazolety, poté pévecky sbor, aby se
popisovany fragment kompozice ke konci prolnul do vyrazného oddychovani. Lidské
oddychovani, jez je pferuseno hrou na saxofon a zpévem neslysici zpévacky

s atypicky protahovanymi hlaskami, coz je samozfejmé dano jeji dispozici a spiSe
pozlstatkem paméti, jak maji slova znit a jak maji byt vyslovovana, vede

k momentdm, v nichz se nakonec prekryvaji hlasy profesionalnich zpévaku s hlasy
neslySicich. Ke konci Dokumentarni opery slySime az popovy fragment, misty se
objevuji rockové riffy na kytaru, padné rockové bici a ozvuky jazzrocku.

Tomuto velkému rozptylu odpovida i nastrojové a vokalni obsazeni pro hlas, tfi
neslySici zpévaky, hluchonémou vypravécku, hoboj, alt saxofon, trumpetu, pozoun,
housle, cello, bici, akustickou a elektrickou kytaru, sampler a live electronics. Sam
skladatel bez potfeby provokace tvrdi: ,Chci, aby nastroje znély nevhodné. Chci, aby
zné&ly nemocné a mimo véechny hranice.“'** Mozn4 i z tohoto dlivodu pouZiva

v Dokumentaroper podladéné smycCce anebo zakryva a doslova tlumi zvuk perkusi.
Oehringova architektura dila je spiSe horizontalni, a jsou v ni za sebou fazeny
rozmanité udalosti bez zapamatovatelného stfedu. Oehring podobné jako autofi
pikaresknich romanu anebo dadaisté za sebou fadi zvukové a hlasové akce
rozlicného charakteru a vyvolava dojem neustale se propadavajiciho chodniku
slozeného ze stfepl a dlazek rlzné barvy, kvality, materialu, vysky, tvaru a miry
oSoupanosti.

V rozhlasové kompozici jsou po celou dobu kombinovany mluvené party se
zpivanymi, slova se v ustech hluchych deklamatoru ztraceji a rozméliuiji, hlas
Skolenych zpévaku se ve své modulaci blizi schénbergovskému Sprechstimme a
neslysicich zpévaku a hluchonémé vypravécky. Hlasy lidi s naprostou ztratou sluchu
pusobi jako virus, nevméstnavaji se a ani ze své podstaty nemohou do precizni
formy, a tak se nékteré fraze pfili§ protahuiji, jiné zase maji znacné poklesy

v dynamice, jsou explozivni nebo pfilis tiché. Oehring tyto autentické interpretace
nema potfebu editovat, Cistit nebo studiové upravovat. Nechava je v syrovém a
surovém stavu, nebot jen diky jejich singularité maze zcela prevratit navyklou
podobu toho, kdo muze provozovat hudbu a byt zpévakem, ale i narusit posluchaciav
komfort samotné percepce.

Zapojeni neslysicich je zde rozehrano v mnoha riznych podobach. Nékdy slySime
pouze mlaskavé zvuky ust, sipani a zrychleny rytmizovany dech, jindy pomérné
srozumitelnou artikulaci vét a dale slova, jejichz srozumitelnost je setfena do
artikulaCni magmy, z niz Ize v nékterych momentech zaslechnout konkrétni hlasku Ci
fragment slova. Nékdy je navic zpév zkreslen za pomoci live electronics, znetvofen
do az artificialné znéjici podoby. Jekot v téchto sekvencich pfipomina digitalni
obdobu jekotu meluziny. Helmut Oehring se zde elektronice nebrani, kytarovy noise
pozdéji nahrazuje elektronicky malo strukturovany hluk z rodu power electronics Ci
raného industrialu skupin Throbbing Gristle a Whitehouse. Je pfibuzny charakteru
pretvofenych zvuku z dilny tvarct konkrétni hudby.

2in: sleeve note k cd Helmut Oehring: Dokumentaroper, Wergo / WDR, 1997, str. 35
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Dokumentaroper ma misty az bolestivy charakter — v hudebnim toku nahle
prekvapuji vysoké tony sélové trumpety, neartikulovany, atonalni jekot hluchych
zpévaku, hlukové stény. V urcité nezapamatovatelnosti své hudebni matérie je
Oehring pfibuzny Olze Neuwirth, ale mozna v daleko vétsi mife pfekvapuje prudce
ze zalohy a nebuduje sva dila jako opusy dlouhych prelévajicich se ploch. Zatimco
Helmut Lachenmann anebo Olga Neuwirth pouzivaji expresivni hlasové projevy
Skolenych péveckych virtu6zu jako schopnost predstavit velmi naro¢né rozsifené
hlasové techniky, Oehring k podobné expresivnimu ucinu dochazi ze zcela opacné
strany a chova se spiSe jako tvirce hudebniho art brut. Jeho hlusi zpévaci v Zzadném
pfipadé svUj projev neestetizuji a do hudby pfinaseji vklad, ktery byva zvlasté ve
sféfe vazné hudby takfka nevyuzit — tento vklad je mozné lokalizovat v poli
nedokonalosti, omylnosti, nesrozumitelnosti, polykani slov, kolisani v dynamice,
zajikani atp. Pfedstavuje organicky prvek zminéného Silenstvi ve smyslu
nevypocitatelného a nepfirozeného elementu podryvajiciho celou hudebni kulturu
svoji absurditou, jez je v8ak velmi hudebné atraktivni, plisobiva a svrchované
novatorska. SpiSe nez o slova se v urcitych pfipadech jedna o antidiskursivni hlasova
gesta, Cin transgrese. Sam skladatel, jak ostatné pfiznava, se v nich navraci

k hlasim a hrdelnim, mlaskavym &i sipavym zvukum, na néz byl navykly ve svém
raném détstvi, nez se sam naucdil mluvit'**. Konfrontuje neslysici s kulturou pro né
nezajimavou, nepotfebnou a naprosto abstraktni. | pfes veSkerou miru
nekontrolovatelného, jsou Oehringovy partitury velmi detailni a snazi se omezovat
prostor pro nahodu.

Jeho pfistup si navic vynutil novy typ notace — texty jsou nékdy soucasti notového
zapisu a jsou vepsany pfimo do notové osnovy. Ten zahrnuje i specifické impulsy a
pokyny pro neslysici, jeZ jsou pfimo vetkany mezi noty spole¢né s obrazky a slovnimi
popisy pfiblizujici zpévakum, jak uzit znakovou fe€ a hlas, jak vést pohyb ust. Také
davaji podnét dirigentovi pro vSechny specifické nastupy a propojeni vSech prvka.
Skladatel nejen zZe uziva neslysici a hluchonémé zpévaky a vypravécku jako
anarchisticky prvek ve své kompozici, ale také rozsifuje sam problém slySeni a
naslouchani s védomim, Ze jeho zpévaci svUj vlastni hlas neslysi. PFiblizuje
posluchaci specifickou zkusenost svych hendikepovanych spolupracovnika.

B Témto vokélnim pocinim jsou patrné nejblizZsi vyboje hlasovych experimentator( a improvizatorl Phila

Mintona (*1940), Mike Pattona (*1968), Sidsel Endresen (*1952), americké skladatelky a performerky Meredith
Monk (*1942) nebo predstavitelky japonské onkyo scény Ami Yoshidy (*1976). Tito zpévdci rozvijeji vokalni
techniky do takové miry, Ze mnohdy rezignuji na zpév. Nabizeji provokativni dilo, které neni lehké pfijmout a
vyzaduje jak velkou davku koncentrace, ale i posluchacské tolerance. Pfesto je vice nez vzrusujici, nebot
ukazuje moznosti ,jiného” hlasového projevu. Ten se tak ukazuje jako logické mapovani terénu jak jejich
uméleckych moZnosti a mantineld, tak i moznosti hudby jako takové. PrestoZe se jedna o navrat ke korenlim
hlasu, pout napf¥i¢ Usty az za hranice zpévu a zvukd, které jsou pro hlas v hudbé pouzivany typické a
idiomatické, ma svoji logiku. Ukazuje nulovy stav zpévu a hlasového vyrazu, nastifiuje zdrodky moznych cest.
Zpév jako takovy zde v tradi¢ni melodické podobé prakticky neexistuje. Tito hlasovi akrobati prechazeji
napfriklad od zvuk( dder( jazyka na tvare k mlaskani a zbrklému drmoleni, chréeni, dychani, syceni, prskani,
vrnéni aZz z hlubin hrudi nebo hrdla; vydavaji zvuky skrze nos anebo je cedi pres zaviené rty. Endersen se
napfiklad mimo jiné vénuje izolovanym zvukdm rt( a jazyka i aktivni rezonanci dutin. Tento sonoristicky ponor
do utrob ust, hrdla a plic je nastésti ve svém pulvodu vZdy rozeznatelny. Jedinym technickym zazemim a
moznym dialogickym partnerem v hlasovém proudu plném zvratl a pestrych poryvi bez vysloveni jediného
zfetelného slova je aktivné vyuZivany mikrofon, ¢asto bez veskerych efektd, filtrd a zkresleni. Svym zplsobem
Ize jejich vystoupeni, ktera navic jsou pomérné spektakularni, spole¢né s nahravkami povazovat za unikatni
hudebni odpovéd na abstraktni expresionismus nebo informel. Tam, kde jako posluchaci Ipime na libé hudbé
anebo programové prichazime s jasné danym ocekavanim toho, ¢im ma byt zpév a co povaZzujeme za adekvatni
hlasovy projev, tak nam Oehring, Lachenmann, Monk, Minton, Endresen, Yoshida a nékolik dalSich tento obraz
Uspésné rozbiji nebo, Iépe rfeceno, preskupuiji.
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Neslysici, pokud nema Sanci dobfe odezirat z ust, prakticky z komunikace Ci zpévu
nic nerozumi na diskursivni urovni. Do totozné problematické a iritujici situace je

v jeho dilech vrzen posluchac neznajici znakovou fec€ i Spatné rozuméjici artikulaci
interpretd. Cast projevu t&chto zp&vaku je zcela potichu; handikepovani aktéfi jen
simuluji pohyb ust a doplnuji jej gesty, coz je slySet i na zaznamu v podobé
amplifikovanych zvuku téla a pohybuijicich se ust se vSemi ,parazitnimi‘ zvuky,

mé neoddélitelné spojeno s jazykem, diskursem, komunikaci. Myslim a snim

v znakové fedi.*** fika Oehring, coZ mozna doklada i rychlou proménlivost jeho
kompozice, v niz jednotlivé zvukové a hudebni figury mohou pfedstavovat
skladatelovu pfedstavu znaku a gest. V dalSim rozhovoru své uvahy doplfiuje:
,Poslouchani pro mne znamena velmi jemny proces. Radéji bych vilastné slysel
méné, nez doopravdy sly$im. Poslouchani mé namaha... "

Je zfejmé, Ze v nasi kultufe ma slySeni hlavni roli, nebot je spojeno s jazykem a tedy,
jak presné postiehl Ludwig Wittgenstein, i s nasim myslenim a hranicemi naseho
svéta. Jak ostatné poznamenavaiji védci na poli lingvistiky**® i neurologie — pro
chapani svéta, moznosti mysleni a schopnost pojmenovani je vétsi ztratou a
poSkozenim ztrata sluchu nez zraku. SlySeni je navic pfimo spojeno s nasim
feCovym ustrojim. NeslySici jsou ze spoleCnosti vylouceni pro svoji schopnost se
dorozumét ve vétsi mife nez nevidomi. A navic — znakova fe€ funguje autonomné,
neexistuje pro ni pismo nebo jina moznost zaznamu, je svébytnym jazykem

s odlisSnou strukturou a znakovou zasobou, chudSi nez je zasoba lexikalni.

Zpévaci nékdy nahlas pravidelné dychaji €i sipaji. Zvuk dechu je propojen se
zbytkem kompozice jako konkrétni a planovany rytmicky vzorec. Tento razantni krok
(v pfipadé inscenaci nebo koncertl i viditelny krok) v kompozi¢ni praxi v pfipadé
tichého projevu pracuje s pfedstavou mozného zvuku a slov, které se skryvaji za
pohyby ust. Nelze tvrdit, Ze se v3ak jedna o ticho v absolutnim rozuméni, na to jsou
gesta velmi jasna a emoc¢né zabarvena. Velmi tvrda a bolestna je i konfrontace
neslysicich anebo hluchonémych zpévaku se Skolenymi pévci, ktefi se vSak pro
koncertni uvadéni museji v nékterych kompozicich naucit své party ve znakové reci,
které v choreografické synchronizaci a pfesnosti pfikladaji ke svému partu.
Porozuméni a neporozumeéni, slySitelnost a neslysitelnost, zpév a jeho opak —
organicky a neotesany hlasovy projev jsou stavebnimi kameny svéta skladatele. Jista
ztrata vizualni slozky anebo srozumitelnosti zde neni nevyhodu, ale programem,
cilem.

Rozhlasovost Dokumentarni opery stavi na nékolika principech, jimz dominuje uziti
reproduktort v kruhu. Kazdy slySitelny element je zde inscenovan, ma své misto

Vv prostoru, v némz ,jedna‘’. Oehring dumysIné pracuje s rozvrzeni zvukl mezi oba
kanaly, posouva zvuky zleva doprava a naopak, ale také pracuje s pohybem po
zvukové vertikale odshora doll, odspoda nahoru. Timto zplisobem simuluje prostor a
ponouka posluchacovu imaginaci, jiz neustale vystavuje zménam, pferusuje ji anebo
zaskakuje neCekanymi zvraty v hlasitosti. Nékteré vokalni party Skolenych zpévaku
jsou na pokraiji slySitelnosti, zato projev hluchych zpévakl napfiklad celku dominuje.
Jeho pfistup je Ize nazvat sonickym scénovanim, ale i aranZovanim imaginarniho
salu, v némz se jednotlivé hlasy pfiblizuji a vzdaluji, méni své pozice a strany, na

1% sleeve note k cd Helmut Oehring: Dokumentaroper, Wergo / WDR, 1997, str. 35

13 justin Winkler: Gesprach mit Helmut Oehring, in: Karl-Heinz Blomann a Frank Sielecki (ed.): Hoéren, Eine
vernachlassigte Kunst?, Wolke Verlag, Hofheim, 1997, s. 145

118 zajimavy pohled na afatické poruchy nabizi rusky lingvista Roman Jakobson ve své studii Dva aspekty jazyka
a dva typy afatickych poruch. in: Roman Jakobson: Poeticka funkce, H&H, Jinocany, 1995, s. 55-74
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nichz jsou umistény. Napomaha mu v tom precizni snimani kazdého zvuku, Selestu,
slova i dechu. VSe je dokumentovano, nejen zvuky, ale i utrzky vypravéni, vnitfniho
monologu, snéni, vSednich Cinnosti. Kazda udalost a kazdy, byt i neslySeny nebo
vylou€eny hlas, ma pravo byt zaznamenan. Je soucasti dokumentarni opery.
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3.4 Amnézie v rozhlasovych prijimacich
O Horspielech Olgy Neuwirth

Rakouska skladatelka a rezisérka rozhlasovych projekti Olga Neuwirth se poprvé
setkala s o generaci starSi dramatiCkou a prozaickou, drzitelkou Nobelovy ceny
Elfriede Jelinek v roce 1985 ve Styrsku na skladatelskych kurzech organizovanych
Hansem Wernerem Henze. Pro tyto kurzy napsala Jelinek kratky text Robert, der
Teufel (Robert, dabel), na néjz méli mladi skladatelé zkomponovat své dilo. Neuwirth
bylo v té dobé 17 let, ale dodnes vzpomina na respekt a naprostou akceptaci ze
strany Jelinek, ktera se proménila v pozdéjsi tvlrci pratelstvi. Od roku 1991 jiz zaCaly
skute€né spolupracovat, tehdy vznikla miniopera Der Wald — ein tonendes
Fastfoodgericht (Les — znéjici pfibéh z fast foodu), pozdéji napfiklad Elfi und Andi pro
vypravéce, Ctvefici sélistu a cd prehravac a dvé zasadni opery — Bahlamms fest
(Svatek becicich ovci) z let 1997-1998 a Lost Highway z let 2002-2003.

Jednou z prvnich z nemnoha rozhlasovych kompozic rakouské skladatelky Olgy
Neuwirth (*1968) je Todesraten''’ (Splatky smrti & Rady smrti), kde se jiz naplno
projevila jeji plodna a na obé strany podnétna spoluprace s dramatiCkou a
prozaitkou Elfriede Jelinek (*1946). Tato skladba byla v roce 1997 natoCena pro
Bayerische Rundfunk a ackoliv neplsobi nikterak opulentné a provokativné, je
hudebné pestra a i pfes zdanlivou vSednost hereckého projevu i skladebné velmi
problematicka. Neuwirth se také obklopila trojici ¢elnich interpretll soudobé hudby
(kontrabasistou Uli Fusseneggerem™*8, saxofonistou Pierre-Stephanem Meugé,
klarinetistou Ernesto Molinarim) a predstavitelem volné improvizace Ci experimentalni
hudby Burkharda Stangla. Nezapfela spojitost s hudebni scénou tzv. videnského
redukcionismu™®, k niz svého &asu patfil pravé Stang|.

Kazdy z hudebnikd do nahravky pfinasi sedimenty svych zkuSenosti, ackoliv se je
samoziejmeé snazi prizpUsobit svétu Olgy Neuwirth, jez jim vS§ak nechala zna¢nou
volnost. Uli Fussenegger hraje na svuj kontrabas velmi agresivné, podobné intenzivni
a invazivni pasaze kytaristy Stangla |ze také pfipisovat prostoru, ktery oba hudebnici
od skladatelky dostali. Jiz ze samotné nahravky je patrné, jak velky vliv na nékteré
méné prokomponované pasaze méli — Stangl hraje velmi svobodné, nékdy se blizi
kytarovému noise, jindy zase zabrousi do vod izolovanych trhanych ploch, aby se za
chvili se stejnym zaujetim podfridili skladatelCinym instrukcim. Interpreti, Ize toto slovo
vubec v pfipadé &tvefice invenénich hracd pouzit, hraji misty i velmi konvencéni
skromnou dechovku ¢&i pseudofolklorni hudbu pfibuznou domacimu muzicirovani,
které nejspis v prostoru byvalého Rakousko-Uherska zni vSude podobné Ci
soudobou hudbu v skromném a neortodoxnim sloZeni kvartetu. Sila Olgy Neuwirth
vzdy tkvéla v rafinované a velmi slozité instrumentaci a pfekvapivych kombinacich
nastrojl &i jejich tésnému spojeni s live electronics do podoby, v niz se ztraceji
kontury pavodnich idiomatickych zvukd a zpusobu hry. Ne nahodou byla studentkou
francouzského spektralisty Tristana Muraile (*1947) a povaZuje se za dédicku odkazu

7 Nazev je zcela ziejmym odkazem / pfesmy&kou na nazev nedokonéeného cyklu literarnich dél rakouské
spisovatelky Ingeborg Bachmann Todesarten (Zplsoby smrti).

18 Kontrabasista Uli Fussenegger a klarinetista Ernesto Molinari jsou napfiklad ¢leny souboru Klangforum Wien
a prednimi interprety soudobé vazné hudby.

Wy pozdéjsich projektech Olgy Neuwirth také vystupoval napfiklad neidiomaticky improvizator, trumpetista
Franz Hautzinger, ktery patfi k pfednim evropskym zastupclim volné improvizace, dlouho fazenym k
redukcionistické, tedy velmi strohé a vyrazem minimalini (nikoliv minimalistické) hudebni scéné. Hautzinger
dokaze prekracovat navyklé zpUsoby hry na trubku aktivnim pouZitim mikrofonu zachycujiciho rezonanci téla
nastroje, hrou bez natisku napt. pouze profukovanim anebo poklepavanim na nastroj.
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Luigiho Nona. | se ¢tvefici nastrojl je schopna vytvaret velmi komplikované textury
leckdy rezignujici na melodi¢nost a pfivétivost.

Neuwirth se nejen neboji neCekanych hudebnich spojeni a porusuje mnoha
rozhlasoveé hry s pouze ilustrativni funkci hudby. PfestozZe jsou v pfipadé Todesraten
oba hlasy jsou tradi¢néji vedené a text v pojeti skute¢né vyjimec&nych hercu napfiklad
neni rozbit na jednotlivé slabiky, zcizen Ci estetizovan svoji vyraznou hudebnosti,
hudba text v nékterych mistech nezastupuje. Skladatelka napfiklad v kompozi¢nim
celku nespojuje rytmicky a ¢asto i velmi vSedni prabéh feci s hudebnim tokem,
provokuje nékdy az drastickym ztlumenim hlasitosti promluv dvou predstavitell
dramatu Elfriede Jelinek Cili Marianne Hoppe (1909-2002) a Daniela Morgenrotha
(*1964), prekryva oba hlasy na ukor srozumitelnosti a prosazuje nezavislost dvou
stéZejnich elementl — hudby a hlasu, aniz by davala kli¢e k snaz§imu pochopeni
svych cild.

Zde neni prostor pro iluzivnost a ilustrativnost, veskeré Svy jsou odhalené, jednotlivé
fragmenty vedle sebe sousedi, ¢asto jsou od sebe dost vzdaleny, ale jejich vztah se
zda byt spiSe nahodily, pfesnéji feCeno: kazda slozka se nékdy jevi jako zvIast
komponovana. Jindy pravé skladatelka pfekvapi neCekanym propojenim obou
slozek, hudebni a dramatickeé.

Oba monology se také postupné ¢im dal vice prolinaji, ale hlavné — ¢im dal tim vice
se odhaluji ve své nedokonalosti - Olga Neuwirth nahravky slavnych hercl nikterak
nepfikrasluje, zamérné jsou odhaleny ve své surovosti a nedokonalosti. Slavna
némecka heretka Marianne Hoppe text nékdy pfimo chrli nebo drmoli, a tak pasobi
jako upovidana dichodkyné piné setrvavajici ve svém vnitfnim a velmi sarkasticky
napsaném monologu o své Zivotni roli Zeny a znacich toho, co je Zenskost v zapadni
kultufe, co definuje identitu Zeny a jeji spole€nosti vnucenou roli. | Morgenroth nékdy
svuj projev odbyva, nesnazi se o perfektnost a vypulirovanou melodramati¢nost tolik
vlastni rozhlasové tvorbé, v niz byva hlasovy herecky projev obvykle doveden az do
absurdni dokonalosti, jeZ je vSak spiSe formalni a pfemrsténé esteticka. Muzsky part
postavy Andiho je cele zasvécen adoraci kultu téla skrze posilovani, jasnym vzorem
je zde mytizovany Arnie — jasny obraz rodaka ze Styrského Hradce Arnolda
Schwarzeneggera®?®. Andi ostatné fika: ,Jeho t&lo télo télo je jeho uniforma, obraz.
Jeho vlastni vlastni obraz a ten znamena: Nic.”

Drama Elfriede Jelinek je pro jeji tvorbu charakteristické. Valivé, dlouhé a
magmatické monology plné pokroucenych fraz, potlu¢enych schémat jsou vlastni
podivnému svétu skladatelky, ktera, stejné jako dramaticka, dekonstruuje ustalena
schémata zapadni kultury. Zatimco jedna na poli dramatu €ini podezielou oblast
naseho obrazu v kultufe, ktery zahrnuje i naSe sexualni a genderove role, druha se
v hudebni tkani zaméfuje na sublimované kulturni projevy nucené a plebejské
pospolitosti (domaci muzicirovani, dechovka), jiz konfrontuje s podobné absurdnim
svétem soudobé hudby a sofistikované kompozice.

V jednom je Neuwirth dramati¢ce Jelinek vérna — masu slov, onen vyron bestialni
imaginace, preklada z Cisté literarniho formatu do zvukové podoby, v niz se ikona
némeckého divadla Marianne Hoppe citi jako doma. Jedna masa je doplnéna masou
druhou — hudebni.

Pro tvorbu Elfriede Jelinek je pfiznaéné vysmivat se jistym lidovym tradicim,
Ihostejno, zda se jedna o dechovku, jiZz v nahravce Todesraten slySime, anebo
sportu, ktery je pro ni spojen s faleSnym ustavenim kultu téla a devastaci pfirody

129 0lga Neuwirth je také rodackou z tohoto jihorakouského mésta.

86



(znamy je jeji boj proti sjezdovkam — pySe Rakouska) a sportu jako obdobé
kolektivismu.

Olga Neuwirth v této rané kompozici, rozdilné od znacné vétSiny svych horspielovych
kolegu, Cini vlastné velmi dadaisticky krok do malo probadané oblasti stfetu relativné
autonomnich svétu a slozek, které ve své izolaci sleduji kazdou svoiji strategii, a
teprve na jejich hranicich za¢ina dochazet k tenzi. Libuje si v pfekvapenich nebo
ignorovani logického fetézeni udalosti (v mnoha dilech navzajem lidé hovofi anglicky
a némecky, prestoze vedou dialog, coz je pfipad skladby Todesraten a pozdéjsi
kompozice Who am 1?), jednoho z nejvétSich prfekvapeni se v8ak poslucha¢ docka
az v poloviné skladby — tedy pfiblizné po pul hodiné poslechu raného, ale
vyznamného Horspielu — nahle se po toku akustické hudby s pfimési elektrické
kytary objevuje prvni vyloZené elektronicky efekt'* — pozvolny delay, efekt
rozpousténé hudebni stopy. Ten se pozdéji jeSté navraci, stanovuje jeden

z nemnoha leitmotivl provokativni a dlouhé rozhlasové kompozice, v niz se snoubi

v jistém smyslu pfili§ racionalni magmaticky text Jelinek se samostatnou, ac€ ne zcela
oddélenou hudbou tehdy se profilujici skladatelky.

Trn otraveny pasivitou

DalSi a zdaleka ne posledni setkani dvou vyraznych rakouskych umélkyn — Jelinek a
o generaci mladsi Neuwirth vydalo svuj plod v podobé rozhlasové hry Der Tod und
das Madchen Il (Smrt a divka Il) s podtitulem Fur alle Ewigkeiten Kissenmussen,
ktery stanovuje jeden ze slovnich rytmizovanych anebo repetitivnich leitmotivu
celého Horspielu.

Smrt a divka Il je soucasti pétidilného cyklu ,dramat princezen“ dramaticky a
prozaicky Elfriede Jelinek, ktery je zasvécen problematice Zenské emancipace

v jejich rliznych podobach a vzdy propojen s jistym pohadkovym'?? (Snéhurka,
Sipkova Rizenka) &i mytologickym nebo mytologizujicim ramcem (Jackie). V$echny
hry Jelinek jsou velmi pfibuzné dilu jejiho rakouského rodaka Petera Handkeho,
nebot se také fadi k tzv. sprechstlcke, tedy ,mluvenym hram‘ jako napfiklad
Handkeho rané drama Spilani publiku (Publikumsbeschimpfung) z roku 1966.
Jelinek nesugeruje konkrétni situace, nenabizi jasna prostfedi, kostymy anebo
mnohdy ignoruje rozdéleni roli mezi muze a Zeny. Dramata této autorky jsou spise
slovnimi skulpturami skladajicimi se z valivych, az hudebnich promluv postav, které
jsou i pfes veskerou literarni komplikovanost a formalni preciznost napinény odkazy
k popkultufe a banalité; dramatiCka tak produkuje sofistikovanou podobu literarniho
campu, s laskou vedle sebe anebo spolu nuti Zit aktualni politicka témata,
angazované vypady proti politikim ¢i kulturnim predstavitelim s referencemi na
literarni kanon nebo svét klasické hudby i kulturni modely, v nichZ se nachazime.
Tyto jeji skulptury si vSak kazdy z rezisérl a hercu smi pretvofit dle své vule, dramata
Jelinek snesou i razantni Skrty i opozici, nikoliv absolutni akceptaci a pokus o vyklad.
To je i pfipad na prvni pohled az laciného dramatu Smrt a divka Il - Spici RGzenka o
vécné nutnosti libat a budit tak princezny, ustalenych genderovych schématech a
spole€enskych ritualech. Jeho radius a postoj je jasny od uplného zacatku — Jelinek
svU;j kriticky drap zatala do problematiky zenské emancipace, ktera provazi témér
celé jeji dilo jako obsedantni problém, ktery je tfeba fesit. Celé kratké drama se toci

21V tomto raném dile Olga Neuwirth s elektronikou pracuje velmi skromné, dileZitéjsi roli hraje v jinych

kompozicich napt. Sans Soleil (1994), v komplexnim a neskutecné vrstveném opusu hudebniho divadla
Bahlamms Fest (1997/1998), ¢i pseudoopere Lost Highway (2002/2003).

122 7ajimava komparace se zde nabizi s dilem Divka se zapalkami Helmuta Lachenmanna, ktery také propojuje
Cisté pohadkovy pfibéh s aktudlnim politickym pribéhem a ramcem.
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kolem otazky zenské pasivity, jiZ symbolizuje spici princezna po pichnuti rizi. Tato
princezna Ceka, coz je ji ostatné souzeno, na princlyv polibek, ktery ji probudi
(emancipuje, ale i potvrdi v jeji roli) ve spanku. Jeji podfizena, submisivni role vSak
ani polibkem nekonci... DramatiCka vSak celou otazku problematizuje zpracovanim
tehdy aktualniho politického motivu, jimz bylo vitézstvi ultrapravicového politika Jorga
Haidera ve volbach. Tato figura vitézstvi bestie, ktera predstavuje prince a spici
princezny - pasivniho, spokojeného a laxniho naroda dodnes si odmitajiciho pfiznat
svoji spoluvinu na druhé svétové valce, provokovala i v dobé pfiprav spoleéného dila
Neuwirth a Jelinek, které bylo puvodné uréeno jako zvukova stopa k choreografii a
sam choreograf odmitl s haiderovskym motivem pracovat a inscenace planovana v
Saarlandischen Staatstheater v Saarbrickenu tak méla problematické vyusténi.
Olga Neuwirth je, i pfese vSechnu uctu k dilu dramaticky, idealnim protivnikem, ktery
dokaze magmatickym tokim slov vSech literarnich dél Elfriede Jelinek Celit svoji
vlastni hudebné dramatickou nebo divadelni odpovédi, ktera je od textu leckdy
nezavisla nebo se mu stavi stejné silnou hudebni materii, aniz by jej zcela
ignorovala. SkladatelCin postoj nelze interpretovat jako gesto konkurence nebo
ignorance, ale jako akt pochopeni, Ze kdyby nabidla pouze interpretaci, a tak by
podlehla vampyrskeé sile dél Jelinek, jeji dilo by bylo dilem porazky. Kazdy

z Uspésnych inscenatort dramat a textl rakouské dramati¢ky (Einar Schleef, Nicolas
Stemann, Jossi Wieler) musel vytvofit vlastni svét silou a invenci souméfitelny

s dramatem, ale, a to je hlavni, v mnohém emancipovany. Stejné tak Neuwirth. O
generaci mladsSi komponistka nabizi vlastni zvukova monstra, ktera by nejspiS mohla
obstat na urovni Cisté hudebni. Tato monstra jsou désiva, surrealna, bestialni i
groteskni a vlastni jen jejimu rukopisu a imaginaci. Skladatel€ina schopnost stat
vedle cténé autorky na vlastnich nohach (podobné nezavisle vzdy vedle dramatika
Heinera Mdllera fungoval Heiner Goebbels) doklada i rozhodnuti rozdélit obé role
mezi Zzeny, tedy nejen roli spici krasky Ruzenky v podani Svycarské herecky Anne
Bennent, ale i prince, jehoz mistrné ztvariuje fassbinderovska ikona némeckého
filmu Hanna Schygulla.

Olga Neuwirth klade duraz na mluvené slovo, na cely text Elfriede Jelinek, na
prokladani dlouhych monologickych blokd v ramci dramatu, které zdanlivé naplfiuje
dialogickou stavbu, prestoze se spiSe jedna o dva autonomni monology predstavitelt
pohadkové dvojice, ktera spiSe nez toho druhého vzdy posloucha sebe, reprezentuje
svoji historickou a mytologickou roli, dekonstruuje spoleenské role. Obé dvé hlavni
slozky — hudebni a hlasova zde nejsou spojovany synergicky, ale naopak —
skladatelka je namisto vzajemné ilustrativnosti od sebe divergentné izoluje, byt

v men$i mife nez v pfipadé Todesraten. V urcitych sekvencich je navzajem vSak
volné propojuje, aniz by Slo o jasné posileni jedné slozky druhou a klade je pres
sebe. Hlasy i hudba s nékolika realnymi zvuky desté atp. jsou zde zcela rovnopravne,
proto Ize také hovofit o skutecné partnerském uméleckém pocinu ve smyslu
skutecné rovnovahy a respektu. Podstatné je, Ze se Neuwirth fidila dvoji strategii a
byla schopna zvukovou stopu uréenou pro tanec¢ni inscenaci adaptovat ¢i rovnou
tvarovat pro rozhlasovy format nebo vydani na CD.

Celé dilo Smrt a divka Il je koncentrovano kolem mluveného slova, které ¢asto
podléha pfimému znasilnéni a rozruseni elektronikou v podobé znetvoreni anebo
rytmizace zkracenim pauz mezi jednotlivymi slovy a filtraci jistych dynamickych
rozsahu, ¢imz vznikaji velmi artificialni elementy jen v jistych sekvencich vétSiny slov.
Rozhodné je vSak hlas v daleko vétSi mife integrovan do hudebni matérie nez

v kompozici Todesraten.
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Hudebni masa je zde tvofena kombinaci akustickych nastroju — smy¢c, flétny,
perkusi s live electronics a metamorfézou za pomoci elektroniky, jez doplnuji Cisté
elektronické beaty. Podstatnou roli zde maji elektronické efekty proménujici napfiklad
hlas Hanny Schygully do podoby horrorového monstra, které chce spici krasku spise
opanovat a znicit nez osvobodit a dat ji svobodu doopravdy bdit. Dlouhé plochy, v niz
se Casto na hranici samotné rozliSitelnosti snoubi elektronika s akustickymi nastroji,
jsou doplnény znetvoifenymi hlubokymi hlasy v riznych podobach patfici dominantni
kreature, které jsou pfibuzné dfivéjSimu hudebné divadelnimu dilu Bahlamms Fest Ci
pozdéjSimu klicCovému opusu Lost Highway. Neuwirth se zde navic svobodné
pohybuje mezi jednotlivymi styly a Zanry — od soudobé hudby skace ke kluboveé
hudbé s jazzovou rytmikou, aby se pozdéji uchylila do hajemstvi abstraktni hudby
bez zfetelného pulsu nebo melodie. Hraje si s distribuci zvuku mezi jednotlivé kanaly,
coz |ze pfisuzovat i jejimu zaméfeni na radiofonicky charakter dila, kratké repetice
fragmentu vzapéti rozpousti v dlouhych prelévavych elektroakustickych plochach.
Jemné pocitaCové zpracovani akustickych zdroju je v této nahravce na ohromuijici
urovni, kazdy zvuk ma své presné misto, kompozice je chladna a presna jako bfit.
Pfesto v8ak nelze o této skladbé hovofit jako o Cisté dadaistické kolazi, zde je totiz
kladen dliraz na postupné prelévani ploch, oslabovani Ci zesilovani akustickych
anebo elektronickych elementl i formalné vedenych hlasu herecek.

V desaté Casti kompozice Der Tod und das Madchen Il Olga Neuwirth velmi rytmické
nasamplované pasaze smyccl zkresluje elektronikou, sam charakter této promény
zvuku je mimochodem velmi blizky zpusobu zkresleni smyccu, které uziva Heiner
Goebbels.

Tam, kde rakouska zvukova teroristka odhaluje jasny vztah svych radioartovych
pocint k modernistické tradici, hlavné dadaismu a surrealismu, v kombinaci ¢i
surrealné konfrontaci disparatnich prvkl a svoji zalibou v nadsazce a ¢erném humoru
se pravé blizi svétu surrealistickych malif(l a spisovatelu (napfiklad hudebné
divadelni dilo Bahlamms Fest je adaptaci textu Leonory Carrington, inspirovala se
prézou Raymonda Roussela Locus Solus, jindy zase pracovala s filmem bratfi
Quayu, jejichz animovany film ozvucila atd.) anebo temné hypertrofované imaginaci
gotického romanu projevujici se v Bahlamms Fets, tam ostatni tfi kliCovi tvirci pro
tuto praci nabizeji skutecné odliSné vidéni svéta.

Jeji dilo se dale vyznacuje hlavné filmovymi odkazy — jednu kompozici zasvétila
Alfredu Hitchcockovi, pro hudebni divadlo adaptovala Lost Higway Davida Lynche,
pfiznava inspiraci tvorbou Jeana-Luca Godarda, ale hlavné navazuje na filmové
techniky — montaz, prudké stfihy a zmény nalad. Jeji svét je zamérné nejednotny a
plny kontrastd — Neuwirth rada svazuje nasili a krutost s ironii a banalnim humorem
Ci popkulturou. Zatimco vSak sva rozhlasova dila bravurné reziruje, opery a hudebni
inscenace bohuzel bez valnych vysledkid nechava vétsinou rezirovat jiné, coz je
pfipad obou verzi Lost Highway i opery The Outcast.

V rozhlasovych kompozicich se od ni kazdy z trojice skladatell a reziséra v jedné
osobé vyrazné odliSuji — Andreas Ammer s oblibou pracuje se stopazi rockovych
pisni a fazenim téchto kratkych, velmi zfetelné vystavénych hudebnich kompozic
nasycenych samply a citacemi rizného druhu do komplikovanych struktur piné
pfiznavajicich svij vztah k rozhlasovému médiu, jez zosobnuje format hitparady,
moderatofi, rychly sled udalosti jak ve zpravach, komentafe a jingly. Helmut Oehring
je sice svétu Olgy Neuwirth pfibuzny patrné nejvice — upfednostfiuje mluvené slovo,
expresivni projev zpévaku Ci hluchych interpretl jeho skladeb, ale jeho kompoziéni
svét je méné nasycen kontrasty a zalibou v kolazi s vyraznymi tvary. Jeho kompozice
jsou chaotické, energické a vyrazné svou neotesanosti. Skladatel Heiner Goebbels,
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ktery prokomponovava sva dila do nejmensich detailll, s Olgou Neuwirth sice sdili
s Olgou Neuwirth zalibu v kolazovité organizaci kompozic a navic pfiznava veskeré
samply, citace a hudebni narazky, které pouziva, ale daleko vice ukazuje sva dila
jako kompozici z jiz existujicich zdroja, které rekontextualizuje.

Kdo jsem, kdyz kolem panuje chaos?

Mnichovské vydavatelstvi Neos, které ma ve svém hledacku predevSim soudobou
hudbu a jazz, se v roce 2009 rozhodlo v ramci série Composer in Dialogue protnout
obé discipliny pfi setkani dekonstruktivni skladatelky Olgy Neuwirth a jazzového big
bandu z Mnichova s nazvem ICl Ensemble (zkratka International Composers and
Improvisers). Z&amér vydavatelstvi byl svym zplsobem prosty: vyprovokovat dialog
dvou zcela odlisSnych stylistik, vyzkouSet, nakolik mohou vedle sebe koexistovat
anebo se integralné prolinat tak rozdilné pohledy na hudbu, jako je introvertni, temna
a rafinovana tvorba Neuwirth a bytostné Zivelna a spontanni swinguijici tvorba ICI
Ensemble, ktera se v lecems blizi napfiklad jazyku Vienna Art Orchestra, pfestoze
je 0 poznani pfiméjsi a mozna divocejsi.

Podtitul alba je: dva audio-filmy. Opravnéné, Neuwirth se zde navraci ke své
oblibené filmové a radioartové stylistice, v niz napfiklad pouziva samply z filma. (Na
pfedchozim albu Lost Highway ve spolupraci s dramatiCkou a spisovatelkou Elfriede
Jelinek vytvofila vlastni zvukovou stopu k inscenaci vybudované na Lynchové filmové
predloze. O tom v8ak pozdéji.) Kromé zvukovych citaci zde nechava ve velmi osobité
interpretaci namisto herce Cist Kafklv text otci hereCku, ktera také interpretuje
skladatelCiny texty a dale ¢asti z dila Jules Michelet. Jeji skladatelska hudebni stopa
je zde velice patrna a plyne v obou skladbach (Who am I? a No more) jako jisty
jednolity spodni proud, z néhoz na povrch vyplouvaji nahrané afektované hlasy hercu
z filmu, monoténni a umérené ¢teni zminénych textl, ale hlavné zvuk
amplifikovaného vypletu jizdniho kola a fetézu, ktery vytvafi podivhou drncici a
znepokojivou slozku obou skladeb. Tento zvuk kola je podobny zvuku béziciho
filmového pasu v projektu, a to je mozna divodem, pro¢ zde ma své nezastupitelné
misto. V tomto zvuku je cosi iritujiciho stejné jako starodavné melancholického.
Funguje stejné jako urCity spoustéci mechanismus zvukové narace evokujici staré
pohyblivé obrazy, ale zaroven jako jisty zvukovy ready made umné propleteny
komponovanou strukturou. Neuwirth reguluje a zpracovava tento zvuk drnciciho
vypletu a uziva jej jako konstantni a tmelici texturni sloZku. Bavi se jeho tempem,
které pfizplsobuje, a to leckdy kontrapunkticky &i zcela bezohledné ke zbyvajici
zvukové matérii. Hlasy dramatickych hercl jsou narusovany vykfiky filmovych hrdin(
anebo stylizovanymi promluvami patetickych vét: ,How can | be such a fool?“ anebo
palCivou titulni otazkou: ,WWho am I?* a pod tim vSim skladatelka buduje dlouhé
elektroakustickeé plochy s velice temnym zvukem, se samplovanym klavirem i
akustickymi nastroji. PokraCuje v rozvoji svého hudebné dramatického jazyka, ktery
zname z predchozich alb a ktery je tentokrat plny nasamplovanych uryvku

z filmovych i hudebnich dél. Skladatelka rada navozuje pfimé asociace anebo aluzi
motivuje posluchace k vlastni pfedstavivosti. Své misto zde maji utrzky hudby

z kreslenych serialt, romantickych i dobrodruznych filmda anebo rockové a popové
citaty. | pres veskery p¥iklon k imaginarnimu hudebnimu horroru®?® si ponechava

123 sama definice audio-film je zde vice nez prihodna a legitimni, Olga Neuwirth pracuje s vizudlnim aspektem

svych rozhlasovych a hudebné-dramatickych kompozic zcela védomé tim, Ze napftiklad samplovanim
konkrétnich prostredi nebo simulaci urcitych kulturnich (kresleny film) ¢i emocionalnich zanra (horror,
romanticka hudba) navozuje mnohdy iluzi velmi konkrétniho prostredi anebo charakteru promlouvajicich.
Podobné se svymi Horspiely naklada i naptiklad Heiner Goebbels, ktery Cisté hudebnimi prostfedky anebo
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prostor pro humor a ironii, jiZ napfiklad zosobnuji oblibené citace z animovanych
filmU, coz je skladatelCin filmovy format, ktery vyuziva i ve svych inscenacich Kloing!
¢i Hommage a Klaus Nomi. Tak jako ve vétsSiné dalSich dél dava prednost
mluvenému slovu bez estetizace.

Tam, kde Neuwirth obvykle podobného efektu dosahuje narocnou instrumentaci a
maximalné chaotickymi strukturami svych jinych kompozic, které se uspésné brani
moznému zapamatovani, zde znejisténi dosahuje jistou nevypocitatelnosti. Nejen, ze
jsou obé kompozice pomérné organickeé a jejich fad se neukazuje jako zcela
homogenni ¢i zfetelny, ale Neuwirth klade do cesty nékolik matoucich kroku, které by
bylo Ize bachtinovsky nazvat jako rdznofeci. Charakter jednotlivych ¢asti skladeb
kolisa od existencialné zavaznych momentld k romantickym, ale i smé&3nym situaci,
aniz by mezi nimi byly odhaleny logické vazby a podstata jejich fetézeni. Vysledek
vSak nezni nahodné a nahodile, Olga Neuwirth sice co chvili méni styl, ale i Cisté
narativni prostfedky — filmové samply tvofi integralni ¢ast, a to nikoliv nahodnou,
dramatického scénare, Zena a chlapec volné prechazeji z angli¢tiny do némciny,
hudebni tok odchazi od soudobé hudby k bigbandovému jazzu, konkrétni hudbé a
kolazi s velmi banalnimi hudebnimi strukturami, v nichz si skladatelka evidentné
libuje, aby nakonec byl zavrsen riffy funky — ale pfeci jen se nevracejici motivy, styly
anebo samply z urcitych zdrojl, jez se ukazuji jako privodci skladbou. Neuwirth
redukuje své prostfedky na komponovani z jasné stylové Citelnych bloku, mezi nimiz
vSak vznika napéti a svar, nebot neni leckdy ozfejména jejich vazba. Vysledek je,
stejné jako vétsina jejiho dila, divergentni a podobné renesanénim (imaginarni téla
exotickych tvoru sloZzena z riiznych zvirat ¢i Arcimboldovym konstrukcim-portrétim

Z ovoce a zveére) nebo surrealistickym monstram (exquisite corpse &i exquisite
cadaver).

Obecné Ize o vétsiné jejich hudebnich dél Fict, ze se brani zapamatovani, coz je také
pfiblizuje svétu soudobé vazné hudby, ktera se v jistém segmentu (a feknéme, Ze

v cageovsko-feldmanovskeé tradici, dilech tvarct konkrétni hudby €i spektralistd)

v daleko vétsi mife nez na melodiku €i rytmické vzorce spiSe zaméfuje na samu
sonoristiku, rozsifovani ustaleného uzivani nastrojd, volné plynuti struktur. Sama
Neuwirth, ktera ma silnou afinitu ke svétu volné improvizace, ¢asto védomeé rezignuje
na zapamatovatelnost svych dél, jejich pfistupnost a snadnou uchopitelnost. ,To, co
mé vzdycky zajimalo, byla spiS hudba zapomnéni, uplynuti, okamziku - takova, ktera
nevyvolava dojem, Ze silou vzpominky (nebo opakovani) zastavuje as. Slo mi o
néco, co by pfineslo zarover vzpominku i pfitomnost, néco jako vzdaleny zvuk. Mym
elementem je spiS prchavost, je to jakasi hyperenergie, ktera pak vzdycky odplyne,
postupné se vyCerpa; dustojnost okamziku, z nichz nic nezbude. Hudba, ktera se
dere vpied - mozna hudba amnézie? Neustale si navic pfipominam, ze zvukova
vzpominka neni teorericky prokazatelna®?*.

Problém paméti, fixace a mazani, rozpousténi vzpominek, je pro ni kliCovy, coz
doklada jeji dilo Miramondo Multiplo analyzované v dalSi ¢asti textu.

Nezbyva nez litovat, Ze zamér vydavatell propoijit dva disparatni svéty zivelného
jazzu a komplikované kompozice v mnoha momentech zcela neintegralné zadusil
zajimaveé skladby Olgy Neuwirth. Obé skladby jsou vylozené polarizovany. Prvni je
dilem Neuwirth, ICI Ensemble zde plni jen sluzebni funkci, pfesto vdak v kompozici

s jeji introvertni poetikou pUsobi rusivé. Druha skladba je vice dilem ICI Emsembile,

s pomoci field recordings modeluje konkrétni prostfedi (Berlin Q-Damm, Landscape with Argonauts, Genko-
An).

124 Olga Neuwirth: Kryptoamnesie in der Musik? Arbeitsbericht einer Versuchsanordnung, in: Stefan Drees
(ed.): Olga Neuwirth (Zwischen den Stuehlen), Pustet, Salzburg, 2008, s. 62
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ktery Neuwirth doplfiuje svymi samply, a to pomérné zdafrile. Obohacuje jazz
soudobymi elektronickymi kontexty a samply filmovych hrdinQ a je znat, Ze dobfe citi
vhodnost situace a pfistupuje na koncept vydani i podobného work in progress, kde
se vzajemné snoubi volna jazzova a misty aZ free jazzova struktura s kompozici.

Neviditelny Peter

Ze stejného roku, tedy roku 2009, pochazi také posledni rozhlasovy projekt Olgy
Neuwirth s nazvem Unsichtbarer Peter (Neviditelny Peter), ktery byl produkovan
stanici Bavorského rozhlasu. Jedna se o kratkou kompozici - velice netypickou poctu
rakouskému performerovi, kuratorovi, pfedstaviteli videfiského akcionismu a
spisovatelu Peteru Weibelovi. Neuwirth byla, spole€né s mnoha dalSimi umélici,
teoretiky, filosofy ¢i hudebniky (Woody a Steina Vasulkovi, Bruno Latour, Alexander
Kluge, Elfriede Jelinek, Jurgen Klauke, Erwin Wurm ad.) pfizvana k mohutné pocte,
ktera byla vydana na trojdisku s vypravnym bookletem.

Weibel, ktery také tvofil filmy napfiklad s pfedstavitelkou proudu expanded cinema a
video artu Valie Export, je na nahravce pfitomny svym hlasem z filmu Unsichtbarer
Gegner (Neviditelny nepfitel) ze 70. let. Tento hlas pfedstavuje obdobu auralniho
found footage, a to zvlasté kdyz je jesté doplnén dalSimi fragmenty zvukového planu
filmu — rozhlasovym Ci televiznim vysilanim s varovanim: Achtung, achtung! Sam
zvuk téchto samplu je pro 70. Iéta charakteristicky a zcela nepfiléha k charakteru
skladby.

Neuwirth v8ak jednotlivé hlasy rekomponuje a vytrhava z pavodniho kontextu,

v pfipadé této skladby se cely dramaturgicky ramec dila stava velmi volnym. Témér
desetiminutova kompozice budi dojem, jak kdyby neméla jasny zacatek, spisS se do
ni vstupuje jako do mocného fecisté, které je v8ak zakonceno jasnym opakujicim se
mantrickym zvolanim kohosi: Peter! Peter! Ackoliv dilu miZzeme vytykat jistou
doslovnost v nazvu, nebot sam Weibel je ve zvukové rozhlasové kompozici skute¢né
neviditelny, ale pfitomny svym hlasem, Neuwirth ji podryva vztahem k pidvodnimu
titulu filmu, z néhoz jsou pouzity jednotlivé fragmenty.

Oproti kompozicim, na nichz Olga Neuwirth spolupracovala s Elfriede Jelinek, je toto
dilo mnohem plynulejsi a pfes absenci konkrétni dramatické situace nabizi
homogennéjsi tvar nez pfedchozi Horspiely. Samu hudebni tkan zde tvofi amalgam
orchestralni hudby, pravdépodobné samplované z jiz hotovych skladeb Ci
nahravacich frekvenci, dopInény o live electronics s kolazovitou strukturou. Namisto
ostrych stfihd a drastickych konfrontaci elementl (dramatickych a zvukovych ¢i
hudebnich) zde je kladen daraz na pfekryvani hudebnich ploch, jez v urcitych
sekvencich narusSuje pferyvana hra na trubku, agresivni a spiSe perkusivni udery na
housle nebo cyklické miniatury na klavir anebo promluvy s filmu. Dokonce se
skladbou prolina Zensky chér, coz je pro Neuwirth skute¢né pfelomovy krok —
namisto zpévu vzdy klade diraz na mluvené slovo, jelikoz zpév povazuje za
nepfirozeny a upfednostriuje prizkum malo probadanych oblasti mluveného slova.
Ackoliv skladba plnym pravem nalezi do oblasti Horspielu bez dodanych nové
natoCenych projevu hercu €i jinych aktéru, mizeme ji fadit i k linii, ktera je Olze
Neuwirth velmi vlastni, tedy k audio-filmu, kam svym zpUsobem patfi i Cisté zvukovy
zadznam z inscenace Lost Highway podle Lynchovy filmové pfedlohy v podobé cd,

k niz se vSak dostaneme pozdéji. Dramaticky ucin dila je spiSe budovan prarvami
mezi jednotlivymi samply hlast — jsou to jen stfepy plvodni filmové zvukové stopy a
k nim skladatelka nedava klice. Diky témto prarvam v puvodni stopé je Peter Weibel
skute¢né méné viditelny, zachytitelny a pfedstavitelny.
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4. Instalace
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4.1 Klaster-panelak, klaster-podzemi
Instalace Genko-An 12353 a Genko-An 64287 Heinera Goebbelse

V roce 2008 v ramci festivalu X-Wohnungen (X byty) pofadaného divadlem Hebbel
am Ufer v berlinském panelovém sidlisti Gropiusstadt, které je soucasti Ctvrti
Neukolln a je v souCasnosti obyvano predevsim chudsSimi Berlinani - Turky a délniky,
vytvofil Heiner Goebbels svoji prvni instalaci Genko-An 12353, a to na balkoné
vysokého podlazi panelaku. O ¢&tyfi roky pozdéji navazal na tuto instalaci novym
dilem Genko-An 64287, které vSak tentokrat umistil do podzemni vodni nadrze

v Darmstadtskych byvalych secesnich laznich s nazvem Mathildenhohe.

Obeé instalace navazuji na Goebbels(v silny zazitek z japonského buddhistického
chramu Genko-An v Kjotu, kde se mimo jiné nachazeji dvé rozdilné tvarovana okna
nabizejici odliSny pohled na jednu zahradu. Prvni ¢tvercové okno je nazyvano
,Loknem utrpeni“ i ,oknem nejistoty“, kulaté ,oknem osviceni®.

V instalaci Genko-An 12353 Goebbels vSak tento princip obratil, a to velmi
jednoduchym zpusobem, ktery vSak vyvolal silny efekt na pfijemce. S pouzitim dvou
identickych soundtrackl (nainstalované hudebni kompozice, ktera by klidné mohla
fungovat i v rozhlasovém prostfedni i zcela autonomné jako vydana nahravka) a
dvou oken sméfujicich totoznym smérem pracoval s dvojici pohledu na okoli
panelaku skrze vyfez okenniho ramu na balkénu, které kdyby nedoslo k zméné
perspektivy, by byly takika stejné. Stacila jen maliCkost, a to za poslechu stejné
hudby zménit uhel pohledu a celé sémantické hudebni pole okamzité proménilo diky
vizualnimu kontextu svUj vyznam. Prvni pohled z okna umoznil divakim vyhled na
vzdalené panorama mésta a hlavné na betonové sidlisté, které se utapi v zeleni
vzrostlych stromu. Toto sidlisté kdysi v podobé projektu predstavovalo témér utopicky
prostor nového modelu bydleni, na jehoz koncepci se podilel i slavny architekt Walter
Gropius, vud¢i postava Skoly Bauhaus, ktery vSak se samotnou realizaci nebyl
spokojen. Z utopického sidlisté je nyni témeé&F odcizena zéna se Spatnou povésti.

Na druhém balkéné se divak mél posadit. Vyfez okna mu z nizké Zidle nabidl pouhy
pohled na nebe, ale hudba se neménila. Zatimco prvni pohled namifeny na mésto
akcentoval ruch a pohyb civilizace a némecké metropole, druhy balkon dal prostor
pro sledovani pomalého plynuti mrakd, jasné oblohy a promén pocasi, letu ptaku,
hmyzu a letadel. Leckdy ale pohled divaka musel zabrousit i na estetiku balkdénu
samotného - s graffity a bruitisticky surovym betonovym charakterem.

Na tuto instalaci Goebbels navazal v roce 2012 instalaci Genko-An 64287, kterou
umistil do vodni nadrze byvalych secesnich lazni Mathildenhéhe v Darmstadtu u
prileZitosti vystavy ,A House Full of Music* uspofadané k stému vyroci narozeni
Johna Cage. V jistém smyslu opét ukazal potencial, jaky mize mit hudebni
kompozice Ci téméF rozhlasova hra (bez svého média) v souvislostech vyrazného
prostoru a vizualni instalace.

Vodni nadrz méstskych lazni je umisténa ve sklepeni impozantni secesni budovy na
kopci v Darmstadtu a ve svém architektonickém purismu kontrastuje s dekorativnim
stylem art deco zbytku budovy. Nadrz, jez je cela postavena z neohozenych cihel,
predstavuje jednu velkou mistnost uprostfed rozdélenou zdi, ktera vSak nedosahuje
stropu. Obé poloviny nadrze maji samostatné vchody, schody k nadrzi i kovové lavky
nad dnes jiz mélkou vodou, vodou, ktera je dulezitym elementem a soucasti
Goebbelsovy audio-vizualni instalace téZici ze specifik prostfedi, pro néz byla
pfipravena. Oba tyto vodni rezervoary jsou zrcadlové a ve své prostorové dispozici
identické.
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Heiner Goebbels, spole¢né se svymi spolupracovniky René Liebertem a Matthiasem
Mohrem, pavodni klasterni ideu dvou odliSnych oken sméfujicich na stejnou zahradu
tentokrat aplikoval odliSnym zplsobem nez v prvnim projektu a patrné v daleko vétsi
mife se pfiblizil i kontemplativnimu razu japonského klastera. Vzhledem k totoznému
razu obou polovin minimalné osvétlené a v Seru se topici nadrze, ktera sice je
predélena zdi, ale vespod je nesena sloupy, mezi nimiz muze proudit voda, ktera, jak
jiz byla napsano, nedosahuje pIné do stropu, jejiz sufit je podpiran pravidelnym
sloupovim zde vznika podobny efekt, jak pfi sledovani zahrady dvojici rozdilnych
oken. Jak piSe slavny japonsky spisovatel DZuniciré Tanizaki a autor plsobivé
esejistické knihy o tradici japonské estetiky stinu s nazvem Chvala stinu: ,Pfi
navstévé proslulych kjotskych a také narskych chramu se nam v3em jisté obCas
stane, Ze jsme zavedeni az do nejzadnégjSiho kfidla budovy a tam nam jako nejvétsi
vzacnost chramu ukazi svitek zavéseny v hluboké tokonomé. V podobnych
nerozezname, co je vlastné na svitku zobrazeno. Naslouchame tedy pouze
pravodcovu vykladu, zrakem se snazime vysledovat blednouci stopy ¢erné tuse a

v duchu se domyslime, jak skvélé dilo to musi asi byt. Stary zaSly obraz a Sera
tokonoma vsak spolu dokonale ladi, a proto nam nezietelnost taht na kresbé ani
pfilis nevadi, ba naopak mame dojem, Ze tato mira vzajemné zastfenosti se

k prostfedi dokonale hodi.“'?® Goebbels se, mozna cilené, této estetice stinného
vyklenku s nazvem tokonoma jasné pfiblizil Sestici videoinstalaci ve vyklencich vodni
nadrze. Ackoliv nékteré z tvara, které jsou promitany, maji jasny tvar, funguiji ale jako
svitky v Serém kouté vyklenku tokonoma.

Leva polovina instalace Genko-An 64287 nebyla ozvu€ena, ale doléhal k ni tlumeny
zvuk z vedlejSi ¢asti nadrze, a to i pfes cihlovou bariéru. Leva ¢ast byla tvofena tfemi
animovanymi videoprojekcemi, které jsou promitany na zed anebo na témér rovnou
vodni hladinu. Cely temny prostor tyto projekce osvétluji, jiné zdroje svétla jsou zde
takrka potlaceny. Kazda z animaci se dala sledovat samostatné, sloupy vzdy branily
moznosti synchronné sledovat dalSi videoprojekci. Videoprojekce se odrazely od
vodni hladiny a byly nastaveny tak, aby se jejich spodni ¢ast dotykala linie, kde
koncila voda a zaCinala zed. Efekt byl velmi jednoduchy — pfimy zrcadlovy odraz,
ktery z promitanych obrazu tvofil témér motyli organismy. Prostfedni obraz
predstavoval otacejici se, zafici a Caste¢né transparentni objekt kubického tvaru
vyplnény siti. Tichy, pravidelny, chladny a dokonaly. Navic divakim dél Heinera
Goebbelse znamy, ovSem jako scénograficky element z inscenace plné
geometrickych projekci Hashirigaki z roku 2000. Zde se jedna o kubus zavéSeny od
stropu, ktery je zevnitf rozsvicen silnym svétlem a vrha skrze sité na zdi pravidelné
mfizované stiny, které ve svém usporadani vytvareji iluzi mistnosti. Tento prvek neni
z hudebni inscenace Hashirigaki pouZzit nahodné.

Hashirigaki, jak uz sam nazev ostatné napovida, ma silnou vazbu k japonské kulture,
a to nejen v hudebni vrstvé dila — je zde pfitomna hracka na tradi¢ni japonskou
loutnu shamisen Yumiko Tanaka, byvala ¢lenka japonské vlivné konceptualni i
improviza¢ni noiseové skupiny Ground Zero, s niZz Goebbels na pocatku 90. let
spolupracoval. Soucast scénografie také tvofi japonské zvony a jedna scéna simuluje
obfad, ktery provadi pravé Yumiko Tanaka.

Nazev Genko-An, kromé svého pfimého vztahu ke jménu klastera, pfipomina strom
jinan dvoulalo¢ny Eili ginkgo biloba. Prvni a tfeti poCitacové animace pracovaly

s obrazem listu ginkga, ktery se postupné proménoval, metamorfoval ve zkratkovité a

12> D3unitiré Tanizaki: Chvala stinu. Tradice japonské estetiky, nakl. Knizna dielfia Timotej, Koice, 1998, s. 32
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metonymické podobé do jinych organickych a €asto az zvifecich tvaru (ptaci, motyli,
Sneci) anebo se pouze prolinal do abstraktnich amébovitych tvart. Proces zde byl
neustaly, Zadny z obrazui nebyl zastaven. Zmény byly pomalé, morfing jednoho tvaru
do druhého pozvolny. Jednotlivé obrazy nikdy nebyly konkrétni, spiS pouze
naznakové a ani list jinanu nebyl zcela vérny. VSechny projektory byly ukryté, jejich
obrazova stopa byla zachycena vodni hladinou €i zdi a vzdy se pfesné odrazela na
protilehlou stranu, aby vytvarela halucinatorni objekty. Odraz na vodni hladinu

s sebou pfinasi ohromuijici u€inek. Jemné chvéni ¢erné vodni plochy rozechviva
obraz, méni jeho proporce i plasticitu. Rozziva simulovany tvar, €ini z néj az
pfizraCny pfedmét, jehoz identita je zastfena. Jak poznamenava japonsky spisovatel
a esejista DZuniciré Tanizaki: , Mozna, ze ,tajemstvi Orientu“, o némz lidé za Zapadu
tak radi hovofri, souvisi pravé s tajuplnym tichem panujicim v takovém Serosvitu. | my
jako déti jsme pfi pohledu do nitra tokonomy, kam nepronikal jediny slune¢ni
paprsek, pocitovali nejasnou bazer a mrazeni. Co je klicem k této zahadé?
Rozlusténi je prosté: je jim kouzleni se stiny. Kdybychom stiny z koutl vyklenku
vypudili, tokonoma by se razem stala zase jen holou prazdnotou.'?* Prestoze tyto
obrazy znepokojovaly, nebot’ nebyl jasné definovan jejich vztah, puvod a identita,
natoz davod pohybu centralniho geometrického objektu, zaroven dovadély divaka

k zastaveni a kontemplaci, tak jak to v chramech ma byt. Znepokojeni z Sera vSak

v tomto kontextu neznamena pfimé nebezpeci, jen nejistotu a vlastné Casto i
neochotu vénovat celé instalaci plnou hodinu. Veskeré soustfedéni na obraz a
ustrnuti Castecné rusi ne zcela zfetelné hluky z vedlejsi poloviny vodniho rezervoaru.
Ty vSak nalezi k druhé poloviné celku.

Prava Cast instalace nabidla cosi diametralné odliSného, a to proménlivou
Sestikanalovou zvukovou instalaci s trojici statickych projekci, hovofime-li o statickém
obrazu bez ohledu na jeho chvéjivé odrazy na vodni hladiné. Zatimco prvni poloviné
prostoru dominovaly tfi pohyblivé a téméf az choreografické obrazy s dozvukem
audio stopy z vedlejsiho salu, zde byl zvuk hlavnim elementem strhavajicim
pozornost. Heiner Goebbels nechal na tfi stény opét promitat tfi nejprostsi obrazy, a
to zakladni tvary — Ctverec, kruh, ¢tverec. Tyto tvary byly vymodelovany tenkym
paprskem svétla, jinak se prostor, krom odrazu vodni hladiny, ocital v naprosté tmé.
Jistou symetrii s vedlejSim prostorem nabizelo i parové usporadani tvaru: dva listy
ginkga - dva Ctverce, jeden Ctvercovy kubus - jeden kruh. Rezonance Goebbelsovy
hudebni kompozice se zde nesla po vodni hlading, ale take ji rozhybavala. Kruh i
Ctverce se diky jejimu jemnému pohybu stavaly rozostfené, rozmlzené. Podléhaly
zménam v hudebnim toku a dynamiku tohoto toku ilustrovaly ztracenim svych
pevnych tvard. Diky temnoté, pomalym vizualnim akcim a dominantnimu zvuku zde
byla zesilena koncentrace na samu vizualni a zvukovou materii, na nehmotny zazitek
z dila samotného. Goebbels nabidl soustfedéni, izolaci od vnéjSiho prostfedi,
meditaci nad audiovizualni matérii. Zajimavym faktem instalace Genko-An 64287
ovSem je, ze se do znacné miry jedna o vlastni Goebbelsuv recyklovany hudebni i
vizualni material z pfedchozich dél, coz ovSem ucin i smysl dila nikterak neoslabuije,
nebot skladatel nabidl fragmenty svych dél ve zcela novém kontextu a nedivadelnim
prostoru. Jak jiz bylo zminéno, ony tfi pohyblivé vizualni elementy byly vzaty

z inscenace hudebniho divadla Hashirigaki, kde tvofi vyrazny element scénografie a
light designu, velka ¢ast zvukoveé slozky této instalace v Darmstadtu je vynata

z orchestralni kompozice Walden, jiz v roce 1998 nastudoval dirigent Peter E6tvos

s roz8ifenym obsazenim frankfurtského Ensemble Modern. Jak jiz sam titul

126 D3unitiré Tanizaki: Chvala stinu. Tradice japonské estetiky, nakl. Knizna dielfia Timotej, Kogice, 1998, s. 33
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naznacuje, Walden hovofi pfevazné o vztahu Clovéka a pfirody. Jedna se o
orchestralni dilo vénované Thoreauoveé knize Walden aneb Zivot v lesich, v jistém
smyslu jednomu z vibec prvnich ekologickych manifestu.

Stejné jako se v Genko-An 64287 zrcadli na vodni hladiné Sestice obrazu a tvarq,
odrazi se v instalaci i nékolik starSich Goebbelsovych dél, ale i historickych zaznamu
lidskych hlasu ¢i etnografickych nahravek. Kromé zminéné inscenace Hashirigaki,
ktera se dockala i podoby rozhlasové kompozice, a skladby Walden, zde muzeme
vnimat jasné reference i k inscenaci bez herce Stifter’s Dinge. Dilem pfimo prosakuji
obavy z destruktivniho pusobeni ¢lovéka na pfirodu, ptvodni kultury, rozpinavosti
okcidentalniho kolonialismu (lhostejno v jaké podobé), ale ovSem pfi védomi jistych i
pozitivnich stran a kofisti z téchto negativnich kroku.

Neznamena to v8ak, Ze by Goebbels podlehl naivnimu pfistupu a prosté adoraci
vychodniho pfistupu, duchovnosti a jinych technik meditace. Celé jeho morfologické
universum je Cisté ,zapadni“, coz je nejpatrné&jsi v hudebni stopé, ktera neobsahuje
takika zadnou simulaci vychodni chramové & meditaéni hudby. Svoiji stinnou
hudebni napln chramu Genko-An utkal z rozmanitych hudebnich kontextl ve volné
kolazi, v niz Casto rezignoval na vlastni skladatelské ambice. Do svého hudebniho a
znacné konceptualniho narativniho pfemitani pouzil v zvukové kolazi jak vlastni
orchestralni skladbu z roku 1998 s nazvem Walden, jiz nahral dirigent Peter E6tvos
s Ensemble Modern, etnografické nahravky z Tuvy, Recka, Senegalu, Ghany, Konga
a Kolumbie, stejné jako zaznamy hlasu tak rozdilnych umélcl typu performerky
Mariny Abramovi¢, skladatel( Alvina Luciera a Johna Cage, hudebnika Sainkho
Namtchylaka, spisovatelll Heinera Miillera a André Malrauxe a arménského knéze a
hudebnika Komitase. Jednotlivé nahravky a fragmenty jsou za sebou volné fazeny a
ani samy o sobé se nevyjadfuji k vécem pfimo. Goebbels je zachoval v jejich surové
podobé&, akorat je v nékolika mistech kongenialné prekryl dalsim materialem. Tak
tedy po Cteni vlastniho textu Heinera Mdullera s litanickym opakovanim pravidel hry
kamen nlzky papir nasleduje hrdelni zpév z Tuvy, aby byl vzapéti pfekryt
armeénskym zpévem Komitase, ktery je po chvili doplnén kusem expresivni
orchestralni Goebbelsovy skladby Walden*?’. Dilo se stalo obéti prolinani,
prekryvani, stfetu kultur, ktery vSak je provadén Casto az nepozorované, nebot
skladatel jemné pracuje s dynamikou, zesilovanim a ztiSovanim. Umi upoutavat i
odpoutavat posluchaovu pozornost, prekryvat noisem nahravky z Afriky Ci
orchestralni kompozici lidové materialy z Recka. Nic v8ak nevystavuje dalsi
postprodukci, vSe zanechava hrubé a puvodni. Volna prelévajici se struktura do jisté
miry kontrastuje s pevnymi geometrickymi tvary, dynamika nové kompozice Genko-
An diky vizualnimu sice se jemné chvéjicimu, ale jinak pomérné statickému vjemu,
ziskava na vétsi intenzité a radikalité.

Jako stiny se objevuji tyto hlasy a staré nahravky, zpfitomnuji minulost. V jistém
smyslu jsou metonymické povahy, zastupuji SirSi kontext mizejiciho svéta,
upadajicich ¢&i niCenych kultur, devastovanych krajin a celych zvifecich druhd. Ovsem
i jednotlivé hudebni znaky jsou pouhymi letmymi otisky, stfepy celych tusenych
svétu. Za relativné kratkymi zaznamy jinych autorl se skryva slozita kultura, kultura
hudebni, technologicka, literarni etc. Fenoménu stinu v této podobé se také vénuji
filosof Miroslav Petfi¢ek a malif Martin VeliSek v eseji Stiny Cili obrazy, kde pisi: ,Stin
je ovdem zcela nehmotny, neplsobi na véci, nedotyka se jich, sam je témér
pruhledny, pouze se poklada, aniz lezi. Jako by nebyl, proto je vZdy pouhy stin. Ale

7 Heiner Goebbels: Walden, Ensemble Klang, 2014

97



tato nehmotnost stinu se ztraci, ocitne-li se stin v metafofe: stiny pfedka, stiny
minulosti. Minulost (nepfitomna) néjak pfesahuje pfes sebe a zasahuje do
pritomnosti, zasahuje pfitomnost: na rozdil od pravého stinu jeji stin pusobi, tizi,
minulosti se nelze zbavit. Ale nikde tu neni: je viditelna jen jako stin.

Ag ale ani o pouhém stinu nelze Fici, Ze neplsobi: pravého stinu se Ize leknout.“**® O
to silnéji mozna hudebni stiny pusobi, jsou-li u Goebbelse umocnéni vieobjimajicim
Serem, stiny a temnotou s nedotknutelnymi projekcemi, oddélenymi od divaku
vodnim pfikopem.

Genko-An 64287 je zastavenim nad stavem soucasného svéta, poziravosti kultur,
znasilfiiovani sakrality (nikoliv pouze v nabozenském smyslu) a meditace neustalymi
vzruchy ¢i produkty debordovského spektaklu. V jistém smyslu se jedna o vysostné
kritické dilo ve smyslu, jak jej definuje francouzsky filosof Jacques Ranciére v knize
Estetika jako politika*?®. Ranciére rozpracovava koncepci uméleckého hledani jako
nastroje kritiky estetickych utopii nového zivota, které vsak byly kompromitovany

v totalitnich projektech Ci takové estetizaci Zivota, v niz se jedinec, pfedmét €i udalost
stavaji pouhym produktem, pfedmétem. Ve svétle postkolonialistického vystfizlivéni,
ve svétle bytniciho kapitalistického spektaklu, se i zdanlivé nepfima kritika stava
dilem vymezené radikalni pozice. Goebbels za svou kariéru ustoupil od pfimé
politické akce (napfiklad Ize zminit aktivity levicového orchestru Sogenanntes
Linksradikales Blasorchester) a nahradil ji kritikou vy$Siho, estetického a reflexivniho
fadu. Pfimé pojmenovani nahradil brechtovsky dialektickym a nejednoznanym,
velmi otevienym pfistupem bez jasnych zavéru a postulatd. Jeho kriticky, politicky
rozmeér prace neni ovdem reprezentovan pfimou apelativni funkci jeho inscenaci,
skladeb ¢&i kompozic, ale zpasobem, jakym z odstupu odhaluje skrze jednotlivé
stylistiky, vypuj¢ena dila jinych autor(, otfes, ktery nastal v uspofadani svéta. Tim, ze
se dotyka jistych symbolickych funkci /chram, meditace, konflikt civilizaci/ a jejich
vztahu k materialité, dotyka se prave i sféry politiky, byt sama instalace plsobi na
prvni dojem jako Cisté umélecké dilo vedouci k harmonii a oddéleni se od vnéjSiho
svéta. OvSem i zde také Goebbels stoji v pfimé opozici proti uméni jako Cisté
zabavé, coz ovSem neznamena, Zze by sam rezignoval na humor a hyperbolu, jichz
leckdy dosahuje pravé onim kolazovitym stfetem svétd, zanrl a styl(, jelikoz zpisob
jeho angazovani se v umeéni, v kreaci osobitého jazyka (byt' leckdy spleteného

z jazykd jinych hudebnikd & umélcu) je stale jeSté nasycen modernistickou virou

v radikalitu. | Genko-An 64287 ukazuje, nakolik je nejen otevienym tvlircem, ale i
otevienym posluchacem skladeb, pisni i projevu jinych hudebnikd a umélca a jak
umi balancovat na hrané mezi mluvenym slovem a hudbou bez potfeby ilustrativnosti
a doslovnosti.

128 Miroslav Petfitek, Martin Veligek: Stiny &ili obrazy, in: Pohledy (které tvofi obrazy), Univerzita Karlova, Praha,

2012, s.32-33
129 Vice v knize Jacques Ranciére: Estetyka jako polityka, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa, 2007
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4.2 Digitalni palimpsest
O instalaci Miramondo Multiplo Olgy Neuwirth

Rakouska skladatelka Olga Neuwirth (*1968) se kromé své komorni, elektroakustické
a orchestralni hudby, jiz oznaCuje za maximalistickou, od mladi systematicky zabyva
filmem a film jako takovy hraje dulezitou roli v jeji hudebni, divadelni a scénaristické
tvorbé, na niz obvykle pracuje se spisovatelkou Elfriede Jelinek. Neuwirth nejprve

v San Francisku studovala nejen hudbu, ale i filmovou teorii, pozdéji ve Vidni
kompozici. Jak v bookletu™® k dvd s filmovou hudbou skladatelky poznamenava
muzikolog a autor monografie Zwischen zwei Stuehlen vénované tvorbé Olgy
Neuwirth Stefan Drees, film je jednim z hlavnich inspiracnich zdroju v praci
kompozitorky, ale je také jednim z jejich domovskych médii. V jejich operach a
inscenacich hudebniho divadla byl film vzdy pfitomen ve formé integralnich dotacek
(Kloing!, Hommage a Klaus Nomi), Sirokouhlé projekce v opefe Bahlamms Fest nebo
jako predloha, ktera byla pfetavena opernim jazykem do nové podoby, coz se tyka
pfevazné multimedialnich verzi komorni opery Lost Highway. Leckdy filmovou stopu
pouziva pouze jako soucast scénografie €i dekorace. Skladatelka rada, tak jako i jini
tvarci hudebniho divadla — Robert Wilson, Heiner Goebbels ¢i Georges Aperghis,
oddéluje jednotlivé jevistni slozky a pfeznacuje jejich puvodni funkce. Tak napfiklad
film, jenz je vysostnym nastrojem narace, nabyva zminéného charakteru pouhého
pozadi nebo ilustrace, jak se tomu stalo v pfipadé nékolika sekvenci Hommage a
Klaus Nomi. Skladatelka jde zamérné proti dramaturgické logice, provazanosti
jevistnich elementd. Mnohdy svou hudbou z homogenniho filmového narativu
metodou postupného rozpojovani slozek tvofi kolazovity tvar, coz je pfipad
valecného filmu The Long Rain inspirovaného povidkou Raye Bradburyho. V The
Long Rain na rozdil od reziséra ,Cte” a zpracovava Neuwirth situace oddélenég, a to
tak, Ze hudebni slozka k filmové nepfiléha.

Ve svych dilech vyuziva riznych metod, jak narus$it vnimani — nejedna se pouze o
rozpojeni jevistnich slozek, i praci s nesynchronizovanou akci, ale také ve svych
filmech pouziva zastaveni Ci brzdéni pohybu obrazu. Dulezitou soucasti celkového
souhrnu dél je i hudba k filmim &i galerijnim instalacim, ktera byly vydany na
dvojitém dvd s nazvem Music for Films v roce 2008. Zde se objevil i zaznam
obrazové stopy instalace s nazvem Miramondo Multiplo.

Svét za sklem

V Miramondo Multiplo, téméF dvacetiminutové galerijni multimedialni instalaci, ktera
byla pfedstavena na kasselské documenté 12 v roce 2007, se Neuwirth zaméfila na
jedno ze svych kliCovych tematickych ohnisek, a to problematiku ¢asovosti a
notového zapisu. Stavebni princip se na samém pocatku instalace, ktera funguje i
jako autonomni film, zda byt pomérné prosty, ale pouze do chvile zahustovani
obrazové slozky dalSimi prvky.

Film zobrazuje na bilém podkladé polozenou notovou osnovu, jiz vSak vidime skrze
sklo. Na druhé strané, tedy za osnovou, se ukryva skladatel - pfesnéji — viditelna je
pouze jeho tuzka a mazaci guma. Jediné, co je vidét, je otisk psacich potfeb na
papiru, stin pohybujici se ruky a tuzek, gumovani zaznamu. Té&lo je ukryto, je cele
anonymni a divakim nezbyva nez se, pravem domyslet, Ze se jedna o filmoveé
zachyceni skladatel€ina psani not.

3% stefan Drees: Sound and Image in the Service of Expression, in: Olga Neuwirth: Music for Films, Kairos

Production, 2008, s. 14-17
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Ve filmu je vidét nejprve skladatelskou praci v ,pfimém pfenosu®, a to bez stfiha Ci
dalSich efektll — Neuwirth zde zobrazuje jak samo tempo psani, tak i rozpaky a
hledani idealniho jazyka. Performer vzdy napiSe nékolik not, které vzapéti maze — na
osnove tak zUstavaji Smouhy po pfedchozich verzich. S nastupujici nervozitou autora
not se méni koncept skladby a jeji hudebni tvar v podobé notace v obrazové Casti
Miramondo Multiplo. Soubézné s obrazem jiz od samého poc¢atku instalace plyne
zvukova masa dvou po sobé jdoucich kompozic Olgy Neuwirth. Jedna se o dva
dlouhé fragmenty z Il. a IV. véty trumpetového koncertu s nazvem ... miramondo
multiplo z roku 2006. OvSem tato psana vizualni skladba je zaroven pokusem

v realném Case psat v notach kompozici ...miramondo multiplo, ukazat délku jejiho
samotného vzniku a zdlouhaveého fyzického zapisu i se v§im, co k nému jako vné;jsi
otisk ambientu nalezi — zvuk pokladani sklenky s napojem, udery pokladanych
psacich potfeb, mlaskani, nadechovani, piti. Obrazova sloZka spiSe nez s figurou
metafory pracuje s metonymii, za jednotlivymi zvuky je Ize si pfedstavit celé pohyby,
gesta, Cinnosti.

Zvuk psani je, podobné jako napfiklad ve skladbach skupiny Einstlirzende
Neubauten ¢i inscenace Schwarz auf Weiss / Black On White Heinera Goebbelse
integralni soucasti kompozice anebo jistym jejim doplfnkem. Rozdilné od némeckych
industrialnich Sansoniért a pfedniho tvirce hudebniho divadla, ukazuje Olga
Neuwirth psani jako proces kreace plny omyld, slepych ulicek a vzteku €i
bezmocnosti.

Do realného €asu se postupné prolamuje pocitaCova animace, ktera vrstvi fragmenty
notové osnovy pfes sebe, zahustuje v rychlejSim tempu osnovu (snazi se dostat
plynuti skladby), aby se nakonec proménila v Cisté fiktivni a az snovou krajinu linek a
plynoucich notovych mraku. S Goebbelsem poji Neuwirth i pfitomny prvek stinu,
ktery je tematizovan. Stin - dllezity znak plynuti asu, pomijivé paméti, stopa po
hmotném, silueta mizejiciho. V jistém smyslu i zobrazené noty a napisy jsou

v Miramondo Multiplo pouhym stinem napadu v digitalné zpracované animaci,
chvilkovym ustrnutim plynouci skladby, pokusem zmrazit do viditelné podoby a ve
znacich ukotvit orchestralni masu se sélovym nastrojem. Zatimco v Goebbelsové
inscenaci pouze vidime (a slySime) psani jednoho z hudebnikt a véfime, ze jeho
zapis na papire zlstava, u Neuwirth se smifujeme s tim, Ze je kazdy znak odsouzen
k zaniku a entropii, nebot je uréen pouze pro obrazovy zaznam. Jeho vysledek —
pfedem natoCeny trumpetovy koncert vSak pfetrvava. Psani, vysostni akt kultury,
jenz je pokusem o uchovani informaci a paméti, je v pfipadé Miramondo Multiplo i
Black On White natolik odsouzeno k zaniku a relativizaci, ze se naopak stava figurou
marné snahy obstat v o€ich vécnosti. Oba skladatelé a reziséfi tak naznacuji tenkou
linku mezi psanim jako aktem kreace a stinem — stopou mizeni a pomijivosti.

Neznicitelné otisky

Samo tempo psani, udery tuzky o papir €i podklad, jeji zvuk a skfipéni zde stanovuiji
podstatny rytmicky faktor naruSujici a prekryvajici trumpetovy koncert. Jak jiz bylo
zminéno, jednotlivé Skrty na osnoveé se po kratké dobé proménuji ve shluky not Ci
Smouh k nepfecteni, ke konci se diky pocitaCové animaci vytrhavaji do podoby jiz
zminénych plynoucich mraku. Samoziejmeé, Ze neni mozné v realném Case psat
skute€nou partituru s nemalym poctem nastrojli, navic se na partituru vpisuiji i
poznamky jako napfiklad ,Aria della memoria‘ anebo ,Sounds in the Clouds’, ,Pace’ a
,Vento aus dem Nichts ist Nichts'. Autor zapisu postupné, ¢asto i diky stfihu, zaplfuje
party dalSich nastroju. Trubka zde ovSem dominuje, ji jsou uréeny i nékteré

z literarnich a az poetickych pokynu.
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Prekryvani jednotlivych ploch, pfepisovani jiz i vicekrat vymazanych ¢asti novou
notaci neni vzdy dokonalé. Je vidét Smouhy a fragmenty pfedchozich zaznamu, které
prosvitaji i skrze nové noty a pokyny. Olga Neuwirth zde pfivolava do hry palimpsest,
ktery je ovSem digitalni a dvojrozmérny, byt vznikal star§i metodou psani not a nikoliv
pocitaCovou notaci. Stejné jako ve stfedovéku se zde odhaluji jednotlivé vrstvy
rukopisu, jsou patrné stopy mazani a pfekryvani znaku jako urcité odlesky ¢i symboly
sedimentace a destrukce pameéti, jejiz otisky jsou v8ak do jisté miry neznicitelné,
nevymazatelné a zjevné.

Sama kompozice ... miramondo multiplo se vykazuje masivni tektonickou hmotou
nasycenou dlouhym zvukem smyccu a Zesti, ktera ma az ambientni, kontemplativni
raz. Solova trubka zde nema ani roli vyloZzené vévodiciho nastroje anebo protivnika
orchestru. Jakozto vudci hlas skladby je nékdy zcela potlaCena a redukovana na
,Pouhé” Clenstvi v orchestralni magmeé. Je zjevné, jak silnou ma Olga Neuwirth vazbu
s elektronickou hudbou zpétné se prekladajici na praci s Cisté akustickym tvarem,
nebot’ aranze nastroju prozrazuji touhu po zméné zvukového idiomu, jeho rozmyti.

Proti idiomu

Olga Neuwirth se zde, stejné jako napfiklad v skladbach Lost Highway ¢i Bahlamms
Fest, prokazuje inovativnosti v aranzich nastrojd, jez mnohdy stira rozpoznatelné
hranice mezi jednotlivymi charakteristickymi zvuky nastroji. Tato schopnost
aranzovat™®! jakoby byla ovlivnéna jeji predchozi zkugenosti s elektroakustickou
hudbou, studiovou editaci a transformaci akustickych zvukud do elektronické podoby.
Zde je vSak kazdy zvuk pfisné akusticky. Neuwirth zde dosahuje mistrovstvi
improvizatorl jako napf. trumpetistll Franze Hautzingera (s nimz ostatné
spolupracovala), Mazena Kerbaje nebo Axela Dornera, svého spolupracovnika a
kytaristy Burkharda Stangla nebo souboru Zeitkratzer ve schopnosti natolik pozménit
typicky zvuk nastroji do podoby, ktera se s tradiénim zvukovym universem a i
ucCelem zcela rozchazi. Tento rozchod se leckdy dé€je jen Cisté na urovni zvuku a
nikoliv ve smyslu zcela radikalniho uziti instrumentu ¢i jeho snimané destrukce,
prestoze hudba rakouskeé skladatelky se vyznacuje znacnou davkou agrese a tenze.
V jistych momentech se textura hudby natolik zahustuje, ze se az sléva do jednolité
zvukové plochy, aby ke konci instalace/filmu v&e jesté nabralo rychlejSi obratky, a to
jak zvukova stopa, tak i obrazova slozka, v niz zacinaji ve zbésilém tempu poletovat
shluky not. OvSem nejen tempo je hybatelem velké metamorfézy akustického zvuku
v monoliticky a dost prirazny hudebni tok, ale i schopnost Neuwirth setfit
charakteristicky zvuk jednotlivych nastroju a premyslet o nich v mezich komplexniho
zvuku. Zde se stirani obrazovych znaku blizi i zvukovym znakim — notam, které jsou
podrobeny transformaci a nasili.

Podobny princip prekryvani jednotlivych ploch, které mohou slouzit jako Cisté
vytvarné dilo Ci partitura, pouzil, byt ve statické podobé bez filmové a animacni
dynamiky, John Cage v roce 1969, tedy o témér Ctyficet let dfive nez Olga Neuwirth.
Tehdy vytvofil spoleéné s Calvinem Sumsionem objekt Not Wanting to Say Anything
about Marcel jako hold vytvarniku a skladateli Marcelu Duchampovi. ,Kratce po smrti
M. Duchampa,” vypravi Cage, ,jsem byl s Jasperem Johnsem. Byli jsme pozadani,
abychom vytvofili néco na jeho pocest. Jasper odpovédél: ,Nechci se mi nic Fict o

131 . AP 4 e , , - .
V tomto smyslu navazuje na povalecné ohledavani samotnych mezi sonoristiky a transformaci zvuku

nastroju za pomoci matematické analyzy zvukové spektra napf. spektralistickymi skladateli, ktefi se etablovali
prevazné ve Francii a Rumunsku (Tristan Murail, Gérard Grisey, Horatiu Radulescu, Octavian Nemescu, lancu
Dumitrescu) anebo prizkum na poli vazby mezi elektronickymi a akustickymi nastroji napf. v Experimentalnim
studiu Polského radia (Studio Eksperymentalne Radia Polskiego).
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Marcelovi‘ — odtud nazev meého dila. Cage nejdfive vylosoval slova, potom z nich
pismena a jejich usporadani v prostoru. Potom slova rozlozil — rovnéz podle nahodné
typografie a nahodnych barev — na folii. Pak umistil rovhobézné na kazdy ze Ctyr
podstavcu osm panell a to tak, aby v disledku jejich prusvitnosti vznikly ne¢ekané
kombinace vzajemné se prekryvajicich ploch.“** Cage sice pracuje s jinym médiem
— vrstvenym obrazem, jenz do urcCitého stupné navazuje na tzv. Velké sklo Marcela
Duchampa sestavajiciho se z dvou sklenénych paneld, ale i tak se jedna o ur€itou
formu notace v podobé dila vztahujiciho se k aleatorice &i fizené nahodé. Neuwirth
se sice vétSinou pohybuje v jiném hudebnim svété, v némz kompozice previada nad
aleatorikou a improvizaci, pfesto vS§ak v Miramondo Multiplo pracuje s podobnym
modelem vrstveni a pfekryvani, a hlavné vpadem realnych zvuku a jejich integraci do
struktury skladby. V tomto smyslu se i Cisté fyzicka, performativni akce stfetava na
zvukové a vizualni urovni s hudebnim zaznamem a pfedstavuje osobity temporalni
sonicky ready made (zvuky uderu tuzky, skfipani hrotu, gumovani, cinknuti sklenky a
nadechy) prolinajici se s pfisné strukturovanou orchestralni masou. Toto prolnuti
sblizuje Neuwirth s Duchampem & Cagem mozna i vice nez podobnost ve vrstveni
obraz(. Sama se povazuje za dédi¢ku avantgard, rada se vztahuje ke kinetickému
umeéni, surrealismu i konceptualnimu uméni, tedy vSemu, ¢im se Duchamp a jeho
dédicové zabyvali. Partitura Neuwirth vS8ak nema mnoha feSeni, nedava prostor
znacné interpretacni svobodé Ci volnosti v obsazeni, coz ji vyrazné odliSuje od
Cageovych €i napfiklad Stockhausenovych, Brownovych ¢i Nonovych aleatorickych
dél. Jeji nahodnost spocCiva v obrazové slozce s doprovodnymi zvuky, sama Neuwirth
zde rozhoduje o ¢ase samotného psani — zapisu, jeho déleni, pauzach &i kadenci
uderd tuzky na transparentni notovy papir.

V Miramondo Multiplo jakoby se rozhodla spojit dvé discipliny, které se s nastupem
moznosti hudebniho zaznamu zacaly oddélovat a vzdalovat. Notovy zaznam a jeho
interpretace se staly v jistém smyslu anachronickym zpisobem hudebni praxe ve
chvili, kdy technika mohla pfimo zaznamenat provedeni kompozic, které mohly byt
Neuwirth jako velmi potouchla skladatelka celou zalezitost komplikuje zobrazenim
zapisu poté, co ve filmu je slySet provedeni jiz zaznamenané skladby, fyzicky a

s vypétim zapasi s jejim skuteEnym tempem, zobrazuje tvarci pochyby a omyly, Skrta
a prepisuje. Cas obraci naruby — to, co byva na pog&atku, je nyni v podobé nové, tedy
rozSifené galerijni instalace ¢i filmu na samém konci, ale v podobé stylizované,
fragmentarni a hlavné na samotném konci kreativniho aktu.

32 Jean Yves Bosseur: Cage a vizualni uméni, in: John Cage, Francois Morellet, Milan Grygar /Oteviena forma /

Forme ouverte / Open Form/, nakl. Galerie hlavniho mésta Praha, Francouzsky institut, Praha, nedatovano, str.
13
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5. Scénicky koncert
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5.1 Otevrené rany
Od Brechtovy teorie k sou€asné praxi €ili nad Offene Wunden Helmuta
Oehringa

V némecké Desavé (Dessau) mélo 26. unora 2010 v ramci festivalu zasvécenému
skladateli a mistnimu rodakovi Kurtu Weillovi premiéru scénické dilo s nazvem
Offene Wunden (Oteviené rany) skladatele a reziséra Helmuta Oehringa, které bylo
dale reprizovano ve frankfurtském alternativnim prostoru Bockenheimer Depot.
Nejednalo se vSak cele o dilo Oehringovo, nebot prvni polovina ve€era byla tvofena
spole¢nym dilem Mahagonny-Songspiel dramatika Bertolta Brechta (1898-1956) a
skladatele Kurta Weilla (1900-1950).

Na toto dilo navazuje Oehringova ¢ast Die WUNDE Heine tematicky, do jisté miry i
hudebné (nikoliv v roviné pfimé inspirace jako spiSe ve smyslu pokraCovani po draze
vyty€ené Kurtem Weillem), ale hlavné ve smyslu nové a velmi konkrétné definované
aplikace Brechtovych postulatd.

Skladatel a rezisér Helmut Oehring ve své nové hudebni inscenaci ukazal, jak mize
vypadat skutecny dialog s o dvé generace starSim tvlircem — rezisérem, dramatikem
a divadelnim teoretikem Bertoltem Brechtem. Nejen, ze Oehring pokracuje

v intencich hudebniho divadla, jak jej naznacilo Brechtovo a Weillovo subversivni
operni dilo Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (Vzestup a pad mésta
Mahagonny), ale hlavné odhalil, nakolik se v sou€asné divadelni morfologii formuluje
to, co zapocal Brecht pred vice jak osmdesati lety, Casto jen v podobé teoretického
projektu Ci vize. Némecky skladatel se odvazil spojit své nové hudebné-divadelni dilo
s dilem Vzestup a pad mésta Mahagonny dramatika Brechta a skladatele Kurta
Weilla, které svuj kone€ny tvar nalezlo v roce 1929 a které je v jeho kratSi podobé

z roku 1927 nazvané Mahagonny-Songspiel (Mahagonny-zpévohra) nebo téz
zlidovéle Mala Mahagonny (datace se €asto liSi, ale obvykle se pohybuje v rozmezi
mezi lety 1927-1930). Mahagonny-zpévohra navenek pusobi jako hudebné-
dramaticky nezavazny Zert o alkoholu, prostituci a zlatokopeckém dravém
kapitalismu, ale jak ve své eseji z roku 1930 Mahagonny poukazal Theodor W.
Adorno, jedna se o zcela novou formulaci hudebné-divadelniho a angazovaného
jazyka.

Dilo Helmuta Oehringa je v Cesku bohuzel témé&F nezname (nejvice byla jeho tvorba
predstavena v roce 2000 na Maratonu soudobé hudby v ArSe, kde zaznély
orchestralni a vokalni skladby Locked-in, Cayabyab, Leuchter a Live a v roce 2010
na festivalech Contempuls skladbou FOXFIRE DREI a Zlata Praha, kde byl o ném
uveden dokumentarni film). Na Ostravskych dnech nové hudby byl v roce 2012
jednim z vedoucich kurzu, zde také byla provedena jeho kompozice Die Vier
Jahreszeiten z roku 2011, ktera je ironickou, ale bravurni dekonstrukci Vivaldiho
znameého dila.

Helmut Oehring

Jak jiz bylo napsano, némecky skladatel Helmut Oehring se narodil jako syn
neslySicich rodi¢u. Oehringlv hudebni jazyk je i v ramci soudobé hudby nebyvale
expresivni, plny zlomU a polystylového jazyka s vlivy rocku, elektroniky a hluku.
Kromé komponovani pro solisty, ensembly a orchestry se vénuje i vokalni tvorbé

S pfevazné neslysicimi zpévaky a recitatory, s nimiz také spolupracuje nad unikatni
podobou inscenaci hudebniho divadla. Oehring diky neobvyklému hlasovému
projevu neslySicich rozviji hudebni jazyk plny nahod, velkych dramatickych zmén a
nedokonalosti. Jeho hudebni i scénicka dila pusobi jako virus v soudobém uméni
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tim, Ze obraceji vSechny ustalené navyky a poradky na hlavu. HlusSi zpivaji a vytvareji
neobvyklé choreografie vybudované na zakladé znakového jazyka, ¢imz podryvaiji
ustaleny pohled na to, kdo maze provozovat hudbu &i hudebni divadlo. Oehring

s oblibou problematizuje veSkeré konvence spojené s hlasem a sluchem. Bohuzel
jeho védomi ,nezachytitelnosti“ specifického projevu neslysicich je mozna dadvodem i
mensi diskografie jeho dél. Nicméné i ta existujici nabizi originalni hudebni svét
stejné poeticky jako radikalni. Neméné vyznamna jako prace vokalni €i orchestralni
je prace divadelni.

Oehring, kromé svych vlastnich poetickych textl s netypickou podobou zapisu
(dulezité je rozliSovani a akcentovani textu skrze uZiti velkych a malych pismen Ci
mezer), rad vyuziva dila basnikd a prozaikd formatu Roberta Walsera, Georga
Blchnera, Federica Garcii Lorcy &i Williama Shakespeara a Heinricha Heine s tim,
Ze je konfrontuje s vlastnimi texty nebo si z nich vybira pouhé drobné ¢asti. Helmut
Oehring z po¢atku sva dila nereziroval a i v sou€asnosti si ke svym kompozicim zve
druhého reziséra jako v pfipadé dila Offene Wunden reZisérku Stefanii Woérdemann.

Otec-zakladatel Brecht

Zatimco v Ceském prostiedi bylo mnohdy dilo Bertolta Brechta pfijimano s jistymi
rozpaky, ostychem, pohrdanim ¢€i nepochopenim (coz nevyluCuje fakt, ze vzniklo i
nékolik zasadnich brechtovskych inscenaci), v némeckém prostifedi zafungovalo, a to
na mnoha urovnich, bud jako uhelny kamen vytyCujici pole snah, zaméru a
uspésnych divadelnich Ci teoretickych a dramatickych realizaci, anebo jako vyzva

k tvorbé nového divadelniho jazyka. V némeckém prostfedi jsou dodnes Brechtovy
teoretické texty brany jako zasadni prispévek k diskusi o budoucim sméfovani
divadla. To, co v jeho dobé pfedstavovalo v podstaté vizionarskeé postulaty, se
pozdéji zacalo zhmotnovat, a to pfevazné diky rozvoji divadelnich technologii a také
paralelnimu rozvoji dalSich uméleckych disciplin. Dramatikovy navrhy ¢astecné
opfené o vlastni praktické rezijni zkuSenosti byly formulovany jiz ve dvacatych Ci
tficatych letech, ale své presvédcivé jevistni realizace nachazeji teprve od
sedmdesatych let v dilech reziséri Roberta Wilsona, Mauricio Kagela, Christopha
Marthalera, Louise Andriessena, Georgese Aperghise, Heinera Goebbelse, Olgy
Neuwirth &i pravé Helmuta Oehringa.

Brecht svym tzv. epickym pfistupem zasadil interpretativnimu ¢i tzv. ¢inohernimu
divadlu silnou ranu, nebot poukazal na prezity model dominance textu. A¢ byl
dramatikem, ukazal nové moznosti v pfistupu k literarni latce tim, Ze zacal revidovat
samu jeji homogenitu a koherenci. Rozhodl se rozbijet jednotnou perspektivu
dramatu Ci jinak FeCeno: sejmul text z piedestalu dramatického uméni. Naznadil,
nakolik jsou dalsi jevistni slozky (hudba, film, scénografie, herectvi) autonomni a

v divadelni hierarchii textu rovhocenné.

Ze byl Bertolt Brecht (nejen) pro némecké divadelni uméni zasadni a inspirativni
ikonou dvacateho stoleti, jejiz vliv je patrny dodnes, stvrzuje i dalSi vyznamny
némecky skladatel a rezisér Heiner Goebbels, kdyz hovofi o teorii oddélenych
elementl: ,Brecht to psal jako Cistou teorii, kterou sam nebyl schopen uvést do
chodu ve vlastnich reziich. Nikoliv z neschopnosti, ale spiSe z technickych ddvodu.
Od té doby se zménilo mnohé — od vzdélani az k proméné divadla jako instituce.
Napfiklad dodnes neni snadné pracovat s herci nepsychologickym zplsobem, ale

v padesatych letech to muselo byt jesté t€zSi. Samoziejmé, Ze se jedna o rozlouceni
s psychologickym a kvazinaturalistickym zpusobem prace. Je to velice plodna teorie,
ale s jeji aplikaci stale nemame mnoho zkuSenosti. Se svymi studenty se ji snazim
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objevovat a prohlubovat. Snazime se zkoumat, co déla hudba dohromady se
svétlem, jak funguje text ve spojeni s t&lem“*3,

S problematikou nového a budouciho divadelniho jazyka se Brecht vyrovnava

v ramci nékolika zasadnich a nedlouhych teoretizujicich textd na pomezi eseje (Malé
organon pro divadlo, Divadlo zabavné nebo nau¢né?, Zcizujici efekty v Cinském
hereckém uméni), ale také v nékolikastrankovém proklamativnim apendixu, ktery se
jmenuje Poznamky k opere ,Vzestup a pad mésta Mahagonny®, v némz se zabyva
moznostmi morfologie a situaci v provozovani hudebniho divadla. | v pfipadé tohoto
kratkého dovétku se dotyka problematiky epického divadla a demonstruje, nakolik
jeho principy jsou platné i pro moderni operni uméni, pfimé opozici ke katarzi, popira
ji @ znemozriuje jeji existenci. ,Vpad metod epického divadla do opery vede
predevsim k radikalnimu oddéleni jednotlivych slozek. Velky boj o primat mezi
slovem, hudbou a scénickym zobrazenim (pficemz se vzdy klade otazka, co ma byt
pohnutkou k ¢emu — zda li hudba k jevistnimu déni nebo jevistni déni pohnutkou

k hudbé atd.) se da jednoduse skoncovat radikalnim oddélenim jednotlivych slozek.
Pokud ,Gesamtkunstwerk‘ znamena, Ze uhrn je néco jednorazového, pokud by tedy
jednotliva uméni méla ,splynout’, musi se vSechny jednotlivé slozky stejnou mérou
degradovat, a to tak, ze kazda muze byt pro tu druhou jen nositelkou narazek.
Proces splyvani se zmocni i divaka, jenz rovnéz splyne a predstavuje pasivni
(trpnou) Cast tzv. Gesamtkunstwerku. Proti takovéto magii ovSem dluzno bojova
piSe Brecht ve tficatych letech.

Podle Brechta to nearistotelské v jeho dile i uvazovani oznacuje takové rezijni vedeni
a tvorbu inscenace vedouci k absenci vcitovani a ztotoznéni se. Namisto toho

nabizi zaujmuti stanoviska a postoje, a to jak na strané herce, tak i divaka. NaruSuje
psychologismus a podprahova pusobeni tim, Ze se snazi vyvolat stav, kdy pfijeti a
rozumeéni (recepce) probiha ve védomi a nikoliv podvédomi.

Brecht, samoziejmé pod vlivem dialektické materialismu, uvazuje o zcizujicim efektu
i ve smyslu sociologickém a filosofickém, nebot diky odcizeni jiz neni Ize dosahnout
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nebo rozdil mezi epikou a dramatem premostit za pomoci novych uméleckych
postupl nejen v herectvi, dramatu samém, ale i pod vlivem filmové montaze. V
téchto Uvahach je zietelné ovlivnén Ejzenstejnovym pojetim filmového stfihu a
znakoveé skladby. Efektu zcizeni chtél dosahnout za pomoci nékolika riznych technik:
pouzitim masky Ci vyrazné herecké stylizace, akcentovanych udalosti a
maximalizovanych fyzickych gest, neustalymi zvraty ve struktufe dila, miSenim zanrud
a dramatickych styll (tento zpUsob narace nazyva Bachtin riznofe¢im), kolazovitym
a nelinearnim strukturovanim dila, ale hlavné zaujetim postoje k roli u herce, ktery
nikdy nemuze zcela pfilnout k ztvarfiované postavé. To vSe Ize samoziejmé také
aplikovat na hudebni divadlo. Brechtovou evidentni vysadou a intenci bylo pfiznani
divadelnosti divadlu, jez teprve na bazi zabavnosti ponese didaktické a moralni
vyznamy dila. Zavazné oznacované (politické, socialni, historické téma) bude
prezentovano skrze pestré a divacky pfitazlivé oznacuijici.

Fakt, Ze Helmut Oehring se kK jisté angazovanosti a politické apelativnosti dila,
podobné jako vétSina tvircu hudebniho divadla, stavi zdrzenlivé, ovSem neznamena,
Ze by na urovni Cisté strukturalni a narativni nenaplfoval Brechtovy poZadavky témér
dokonale. Otazkou samozfejmé muze byt jista Oehringova intence ve smyslu
naplnéni pfedem danych principll a pfimého vlivu Brechtova uceni. Daleko spiSe Ize

33 Heiner Goebbels/ Lukas Jificka: Chci nechat stfed otevieny, A2 €. 19, Praha, 2009, str. 16-17

Bertolt Brecht: Poznamky k opefe vzestup a pad mésta Mahagonny, in: Bertolt Brecht: Spisy, Divadelni hry 4
(Fragmenty a jiné), Odeon, Praha, 1984, str. 122
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usuzovat, ze ony teorie se v poslednich tficeti Ci Ctyficeti letech staly béznou praxi
produkce performativnich uméni a navic ani starsi dila Helmuta Oehringa nemaji
Zadnou pfimou referen¢ni vazbu k svétu levicového avantgardniho uméni, a€ z néj
bezesporu vychazeji. SpisSe Ize usuzovat, Ze Oehringova (ale i Goebbelsova)
generace spiSe navazuje na pokoleni Brechtovych zaku ¢&i nepfimych dédicl
avantgardy, ktefi tvofili od Sedesatych let (skladatelé, rozhlasovi tvurci, reziséfi a
inscenatofi v jedné osobé — Mauricio Kagel, Georg Katzer, Dieter Schnebel, Gottfried
Stabler, Hans Werner Hense, Winfried Zillig nebo Friedrich Schenker). Netfeba
dodavat, ze mél-li nékdo po kompozicni strance ohromny vliv na jejich hudebné
divadelni tvorbu, byli to pravé Brechtovi dvorni skladatelé — Paul Dessau, Kurt Weill a
hlavné Hanns Eisler.

Onen vySe zminény aspekt epicnosti divadla neznamena pouze jinou dramatickou
formu s velkym dlrazem na vypravécCe a témér az romanovy zpusob vystavby
(samoziejmé, ze Brecht nepopiral dramatickou situaci a dllezitost jednani, jak se
stava u pozdéjsich tvarcq, ktefi jsou jeho dilem ovlivnéni — Heiner Goebbels, Heiner
Mueller), ale také proménu vztahu herce k dramatické postavé. Odmita upIné pfilnuti
a vciténi se do postavy, Stépi realismus postav, dekoraci i scény.

Brecht zddrazriuje autonomnost divadelniho jazyka, vyZaduje praci s metaforami,
uméleckymi znaky a gesty; radikalné odvrhuje snahu o divadelni iluzi (jakou dodnes
zname z realistickych a az naturalistickych inscenaci a dramat), simulaci & mimezi
reality jako pomérné nedostatecny a umélecky nezajimavy zpusob ztvarnéni. Radéji
preferuje heterogenni tvar, ktery podoben kaleidoskopu umoznuje nahlizet na téma
Ci tezi z rdznych uhld, aby dosahl znaéné plurality. Verifikace, kritika a zaujmuti
postoje k tématu je oCekavana nejen u divaka, jemuz se pomoci zcizovaciho efektu
snazi zamezit v dokonalém ztotoZnéni s postavami a hrou samou (postavy vystupuji
z roli, komentuji své Ciny, téma i €iny druhych), ale hlavné u herce, ktery prostor
odstupu mezi sebou a ztvarfiovanou postavou stale musi mit na zfeteli ve stejné
mife, jako musi mit na paméti, Ze hraje divadlo a tuto hru odhaluje.

Zcizovaci efekt I1ze chapat i jako divadelni postup plné korespondujici s principem
aktualizace ¢i formalistniho ozvlastnéni. Tento princip nejenze slouzi rozvoji
uméleckého tvaroslovi, ale také udrzuje pfijemce v pozornosti svym neustalym
vychylovanim z fadu, permanentnim zrazovanim horizontu oCekavani. Touto
otevfenou heterogenitou zaroven Brecht pfedjima postmoderni pluralitu; svou laskou
k rozbijeni stylové jednoty a skrze uchopovani stavajicich a notoricky znamych dél
slavnych tvarcu (Shakespeare, Gay, Grimmelshausen) otevira prostor

k pfreformulovavani zformulovaného, citovani i dekontextualizaci jako zakladnich
stavebnich principl téz tolik vlastnich postmoderné. A zatimco on dila klasik( nové
adaptoval, jeho nepokorny zak Heiner Muller je jiz radikalné pfepisoval, aby je
generace vnuku (Goebbels, Oehring) objevné pfeskupila €i pouzivala z kanonickych
textd pouhé véty &i utrzky textu. V praci s textem byl Brecht (ale také tfeba Gertruda
Stein) do znacné miry novatorem, ovSem soucasna divadelni kultura Sla jesté dal.
Soucasna neucta k celistvému textu jiného autora se ve své odvaze nebezpecné
blizi podvratnym a radikalné kolaZzovitym metodam zvanym mash up, cut up ¢i
plundrovani - plunderphonia. To vS8e ma blizko k tvorbé spisovatele a
spolupracovnika mnoha divadelnich a hudebnich umélct Williama S. Burroughse,
ktery byl urCujici postavou pro americkou undergroundovou a uméleckou scénu —
Roberta Wilsona, Lou Reeda ¢&i Laurie Anderson.

Brechtovou velkou vysadou, coz pravem nalezi i jinym velkym reformatorim
avantgardy — Tairovovi, Mejercholdovi, Piscatorovi, Artaudovi, Honzlovi a Burianovi,
je evidentni odhaleni a pfiznani divadelnosti za u¢elem vyvolani valky bezkrevnému
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a popisnému realismu. Jeho heterogenni a stylové nekoherentni pfistup se odliSuje i
od sveta klasické opery, ktera mifi k prozitku, katarzi a je, pro€ to nezminit, vysostné
méstanska. Misto ni Brecht nabizi novy model fungovani operniho (hudebniho)
divadla, zaklada jej a definuje.

Prijaté dédictvi

Zpusob formalniho i obsahového (Ize-li tyto dva aspekty vubec pfi jejich integralni
propojenosti stale jesté vabec rozliSovat, kdyz jeden podmiriuje druhy?) zpracovani
puvodniho textu je jak v pfipadé Brechta, tak jeho Zaku a jejich Zaku zcela ovlivnén
profesionalnim vyuzivanim vydobytkl soudobé technologie, avantgardni metodou
kolaze a montaze a védomou praci s radikalnimi souvislostmi jinych uméleckych
odvétvi. Nepietni a brutalni zplsob zachazeni s textem a strukturou inscenace
ostatné spfiziiuje Helmuta Oehringa s jinymi umélci, které také mizeme fadit do ¢im
dal vice dominantniho proudu postdramatického divadla jako je napf. Meredith Monk,
DV8, The Wooster Group, Robert Wilson, Heiner Muller, Samuel Beckett, William
Forsythe, zminovany Heiner Goebbels ¢i kanadsky vizualni mag Robert Lepage.
Jedna se o zvéstovatele technologického neortodoxniho divadla, jehoz heterogenni
zpusob vyjadfovani nejenze nalezi do postmoderniho kanonu a rozbiji fixni
predstavy o zpusobu jevistni tvorby, ale také produkuje vyznamoveé diverzifikovana
dila. Ta spi$ nez s jasnou dramaturgickou logikou pracuji metodou asociaci, konfliktu
ruznych kontextl, znakovych systému a pluralitou vyznamu, které nejsou podfizeny
jedné vévodici myslence, tématu, zcelujici interpretaci, jak tomu stale byva na
klasickych scénach v pfipadé tradiCnich rezijnich praci.

Tento paralelni, alternativni proud svétového divadelnictvi Cerpa jak z odkazu uméni
Sedesatych let a mnohdy z né&j pfimo vychazi, kdy se zacal rozvoj performance,
happeningu, multimedialniho uméni (pfipomerime mezioborové vyboje sdruzeni
Fluxus, Factory Andy Warhola, Josepha Beyuse ¢€i Herrmana Nitsche), ale ma svUj
poCatek a zrod v mezivale€né avantgardé. Avantgarda jako prvni zacala pracovat
metodou rozbijeni jednotného obrazu, kolaze, slu€ovani disparatnich jevu i
uméleckych technik, coz napfiklad v divadelnictvi zastupuji prace Brechta, Erwina
Piscatora nebo E.F. Buriana a pozdéji napfiklad u Alfréda Radoka, ktefi jako jedni

z prvnich zacali pouzivat i filmové dotacky, atypické uZziti hudby, aby tak jinymi
prostifedky vyjadfili plivodni naboj a smysl obsazeny v textu, rozsifili jeho potencialni
universum. Pravdépodobné v avantgardni lihni za¢al proces rozpadu jednotné formy,
heterogenity vyrazovych prostfedkld a miSeni riznych uméleckych zanrd. A je
ziejmé, Ze objev filmu a fotografie zpétné €i nezamérné osvobodil divadlo (a tfeba
také malifstvi Ci literaturu) od realistické a az naturalistické popisnosti, umoznil
priklon k abstrakci, experimentliim s formou a morfologii, osvobodil svazujici potfebu
deklamativni interpretace na scéné, co do té doby panovala na jevistich. Je evidentni
nakolik tento vpad technologie a ¢im dal lepSiho divadelniho vybaveni ovlivnil i
kreativitu jednotlivych tvarcl i souboru a zpUsobil navrat teatrality ve smyslu
pozitivné vnimané podivané na scénu. Slovo a interpretaci od dvacatych let zacal
nahrazovat obraz a spektakularita.

Postdramatickym je mys$len proud v sou¢asném divadle, jehoz uhelnym kamenem je
juxtapozi€ni smésovani technologickych postupu a efektu (naro¢na sviceni,
antimimeticka Ci nerealisticka architektura, projekce, malba, specifické a mnohdy
formalni herectvi, hudebni sloZka). Vysledkem této snahy je rozbiti linearni a
homologickeé jevistni vize na disparatni kolaz segmentl s pouzivanim simultannich
slozek, co stimuluji divakovu pozornost. Oproti zcelujicimu scénickému aktu tradi¢ni
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¢inohry nabizeji zminéni umélci mnohaperspektivni a asto az na hranicich
racionalni srozumitelnosti decentralizovany performativni opus, pro néjz neexistuji
zadna dogmata; inspiruji se jak klasickou literaturou, tak i midcultem nebo vyboji
soudobého umeéni. Jedinym mistem, v némz dochazi k evidentné zcelujicimu aktu, je
propojeni hledisté a jevisté k vzajemné interakci a komunikaci, tito umélci Casto
rezignuji na tzv. ,Ctvrtou sténu“ nebo simulaci a mimesi zdanlivé realného svéta na
scéné. VSechny tyto naroky spliiuje Oehring svym Offene Wunden beze zbytku a
pfesto neuziva nijak naro¢né technologie i drahé scénografické elementy.

| v klasické opefe je prvek potfeby vypravét konkrétni a pficinny pfibéh neustale
pfitomen. Opera tenduje k interpretaci stejné jako ¢inohra. Dokonce i hudba, ktera
zdanlivé dilu vladne, je v ni (v hierarchickém smyslu) redukovana na ilustrativni Ci

s textem neodvratné koresponduijici slozku dila. V pfipadé postdramatického divadla
byva text rozbit, polyfonicky rozruSen jinymi prostfedky nebo mnohdy i zcela
ignorovan. A neni rozbita pouze verbalni slozka, ale cela totalita dila, které v jednom
okamziku obsahuje rozdilné uhly pohledu ¢i pluralitu perspektiv znakovych systémda.
Proto je také Oehringova polovina dila s nazvem Die Wunde Heine vyloZzené
demokraticka, kolazovita a neredukovatelna na jednu do jisté miry objasnitelnou
interpretaci. Oehring s laskou decentralizuje moc jednotlivych slozek nad jinymi.
Jedna se vlastné o logicky proces, kdyz technologie umozriuje vyjadfovat
dramatickou pFedlohu jinymi prostfedky — napfiklad herecky part mize byt zastoupen
projekci nebo hudebni sloZzkou a tyto prostfedky nabyvaji mnoha podob. Technologie
umoznuje nejen zastoupit Ci doplnit zpévakovu, hudebnikovu, hercovu a
performerovu akci, ale také vytvaret celé série paralelnich komentarl, doplfujicich &i
divadelnimu zplsobu komunikace, kdy se v nepfili§ zajimavé osvétlenych salech
zpévaci stavali zrucnymi pévci bez vetsi scénické akce a pohybu, se v souCasném
divadle jednotlivé sloZky dila stavaji rovnocennymi, suverénnimi, autonomnimi a
dialogickymi partnery. Oslabila se nejen potfeba deskriptivni mimese, ale zaroven se
osvobodila i samotna dramaticka dila. Die WUNDE Heine je toho pfikladem, nebot
se sestava z textl nékolika autort — Heinricha Heine, Rio Reisera, Helmuta Oehringa
DalSimi vlastnimi znaky postdramatického divadla inspirovaného jak ,vysokou®
kulturou, tak i ,pokleslymi“ Zanry jsou zpUusoby zdanlivé se navzajem vylucujici
stylizace. Ta pfechazi od hypernaturalistické stylizace scén ke grotesce nebo
scénickému antiiluzivnimu principu ,work in progress®. V pfipadé Oehringovy Casti se
setkavame jak s dilem soudobé vazné hudby, punkem, kabaretem, ale i popem a
improvizaci.

Mahagonny-Sonsgpiel

Tato vySe zminéna zpévohra méla svoji premiéru v roce 1927 a pfedchazela opefre
Vzestup a pad mésta Mahagonny s vét§im obsazenim zpévakl a navic se v jejim
pfipadé jednalo o prvni spolupraci Brechta s Kurtem Weillem. Obsazeni orchestru
(Iépe Fe€eno: komorniho ansamblu) je uréeno pro jedenact hracu a celkem Sest
zpévakul. Helmut Oehring mél tedy jasné zadani — pracovat se stejnym poctem
hudebnikl i obsazenim hlast (dvé zenské a Ctyfi muzské role), ale své dilo Die
Wunde Heine rozsifil jesté o kytaristu a zpévaka Jorga Wilkendorfa.

Zatimco drama Vzestup a pad pfedstavuje ucelené dilo s jasnym pfibéhem,
Mahagonny-zpévohra je kompilatem Slagri na pomezi modernistické kompozice,
ragtime a orchestralniho jazzu bez zcela zifejmé dramaticke linie. Obsahuje dnes jiz
proslavené a notoricky zname Weillovy pisné — Alabama Song (jiz napfiklad pozdéji
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uvadeély skupiny The Doors, The Young Gods anebo zpévak David Bowie) a Benares
Song, které jsou i v originalnim znéni jinak némecké zpévohry v angli¢tiné.

Tato zpévohra i pozdé;jSi opera jsou hudebné-dramatickymi opusy, které si kladou za
cil vysmat se opere jako takové a ukazat jeji vnitfnosti v plné krase i smésnosti.
Intenci dramatika a skladatele bylo srazit na kolena pompézni aroganci tradi¢ni
opery, vzepfit se jeji snaze Clovéka citové uchvatit a ukolébat. Brecht se zamérné
vysmiva operni tematice tim nejprostsi zplisobem. Zde napfiklad nema misto
vznesena Ci idealisticka laska, protoze laska je jen zbozim.

Mahagonny je utopickym méstem zlatokopu kdesi na Aljasce plném alkoholu,
prostitutek a divokého kapitalismu. Brecht se dokonce dopousti travestie znamého
divadelniho principu deus ex machina tim, ze tento ,buh® vSechny posle k ¢ertu
namisto toho, aby zachranil jednoho z hrdint — Jimmyho pfed popravou a jasnym
dobrym koncem. Toto ponizeni bozského principu ma samozifejmé co do €inéni

s Brechtovym proklamativnim ateismem, ale i obrovskym smyslem pro humor a ironii.
Jimmy je nakonec popraven mimo scénu, coz je dalSi z velkych a zamérnych
prohfesku a antiiluzivnich provokaci dvojice autortl — tyto motivy jsou vSak daleko
dislednéji zpracovany v pozdéjsi opere, ve zpévohie se jedna o urcitou drazdivou
pobidku. Vzestup a pad je v podstaté komedii zabalenou do pokfivené tragického
havu. Mohlo by se zdat, Ze zpévohra je pouhou skicou €i pfipravou k opefe, ale diky
jeji suverenité a originalité ji musime povazovat za zcela autentické dilo, byt do urcité
miry tenkym vlaknem spojené s operou Vzestup a pad mésta Mahagonny.

Ve mésté Mahagonny, jakémsi protokapitalistickém raji, kde ziStnost a odcizenost
dosahly svého vrcholu, je za penize mozné vSe. Je mozné si koupit i Stésti, které
v8ak hned mizi, aby vzapéti vSe skoncilo krachem této kapitalistické utopie,
zavérecnou katastrofou. Ale je jasné, Ze daleko vice nez o Ameriku se jedna o
problematiku a kritiku tehdejsi Vymarské republiky z pozice mladého marxistického
tvarce. VSechny americké motivy a realie Weill podpofil typicky americkou a tehdy jiz
velice popularni jazzovou hudbou, jiz umné zapracoval do struktur modernistické
jsou do znacné miry pfistupnymi styly, které zaobali kritickou podstatu dila do
podoby lehkého angaZovaného a angazujiciho spektaklu. To v8e podporuje i
obsazeni ansamblu, kde maji pfevahu dechové nastroje.

Jak ostatné ve svém textu proklamuje sam Brecht, kdyZ piSe o rozdilu mezi tradi¢ni
(tj. dramatickou) a moderni (Cili epickou) operou: ,a) Hudba

Pokud jde o hudbu, doslo k nasledujicimu presunu téZisek:

Dramaticka opera Hudba serviruje text umocnujic text potvrzujic ilustrujic
vymalovavajic psychickeé situace

Epicka opera Hudba zprostfedkovava text interpretujic text predpokladajic
zaujimajic stanovisko urc€ujic jednani

Hudba je nejdllezitéjsi pfinos k tématu.

b) Text

Ze Zertu bylo tfeba vypracovat néco nau¢ného, bezprostfedniho, aby nebyl pouze
posetily. Z toho vyplynula forma mravoli¢nosti. Mravolicné jsou jednajici osoby. Text
nemél byt sentimentalni nebo moralisticky, nybrz mél sentimentalitu a moralku
ukazovat. Stejné dalezitym jako mluvené slovo se stalo (v titulcich) slovo psané. Pfi
¢teni si publiku, patrné nejspis$ osvojuje nejpfihodnéjsi postoj vadi dilu.

c) Obraz

Vystaveni samostatnych vytvarnych dél v ramci divadelniho pfedstaveni znamena
novum. Projekce C. Nehera zaujimaji stanovisko k déjum na jevisti, a to tak, ze
skutecny Zrout sedi pfed nakreslenym Zroutem. Na scéné tak opakované probiha to,
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co je fixovano na obraze. Neherovy projekce jsou stejné tak samostatnou soucasti
opery jako Weillova hudba a text. Tvofi k ni nazorny material.“**®

Jak doklada zde citovany delSi fragment, Brecht zdUrazriuje nejen potfebu simulace,
osamostatnéni a az separace jednotlivych jeviStnich slozek, ale také autonomie
hudby, ktera do té doby byvala i v opernim scénickém dile povazovana za podpurny
element.

Die WUNDE Heine

Zde se jiz po dlouhém exkurzu dobirame k Oehringové dilu, které s Brechtovou a
Weillovou tvorbou vede dialog a predstavuje suverénni polovinu konfrontaéniho
spojeni. Die WUNDE Heine (Zranény Ci bolavy Heine), jak jiz bylo uvedeno,

v nastrojovém obsazeni navazuje na Weillovu kompozici. Tato kratka epicka
zpévohra s mezihrami sdili s Mahagonny-Songspiel vSechny realie — od zpévaku
pfes patrné nejslavnéjsi interpretacni téleso z Frankfurtu nad Mohanem systematicky
se zabyvajici soudobou hudbou Ensemble Modern, scénografii, projekce (pohybujici
se mezi animaci a dokumentarnim verismem) a ilustrace Hagena Klennerta, ale i
totozné rezijni a dramaturgické vedeni Helmutem Oehringem a Stefanie
Wondermann.

Jedinym, kdo se na scéné objevuje novy, je Oehringuyv letity spolupracovnik a hrac
na elektrickou kytaru Jorg Wilkendorf, jenz v urCitych pasazich skladby pusobi jako
virus narusujici svymi agresivnimi improvizacemi pfesnou stavbu dila. Postavy
Brechtova dila maiji sva ,typicka a schematicka“ americka jména — Jessie, Bessie,
Charlie, Billy, Bobby, Jimmy, Jorg Wilkendorf pfedstavuje postavu Harryho. Toto
jméno neni nahodilé, a ackoliv to tak vypada, nema asociovat dalSi postavu z U.S.A.
Je pfimo spojeno s némeckym basnikem Heinem. Harry bylo rodné Zidovskeé jméno
Heinricha Heine. Wilkendorf je basnikovym alter ego, coz je daleko vice nez
divadelnimi prostfedky formulovano ve filmové dotacce, kde Harry cely v bilém
obleku uléha do travy Ci se samotarsky prochazi krajinou, aby tak naplioval jisté
schematické klisé toho, jak ma vypadat basnik — elitarsky, dandyovsky a samotarsky.
Ensemble Modern byl mimo jiné tim, kdo inicioval tento projekt a navrhl Oehringovi
doplnéni Mahagonny-Songspiel vlastnim dilem. Skladatel sam povaZuje Heinricha
Heine jako inspiracni zdroj a dodava: ,Znal jsem jen jméno: Heine. Je to basnik,

Vv jehoz tvorbé se kfizi poezie s politikou. Bez Heinricha Heine by nebyli Wedekind,
Muihsam, Tucholsky, Brecht a Biermann vibec myslitelni. /.../ Smés dokumentarné-
novinarskych zajmu, historické pfesnosti a poetické hermeti¢nosti €ini z jeho textl
cosi drazdivého a zaklada jejich trvalou aktualnost. /.../ Cim je pro Weilla jazz, tim je
rock pro Heineho.“*3®

Zatimco politicka vypoved prvni ¢asti produkce je ve svém Cisté levicovém zaméreni
problematikou jedince, prfestoze ani ona se politickym tématim nevyhyba. Jeji ucin
jiz neni natolik groteskni Ci evidentné zabavny, ale vykazuje se daleko hlubSim
ponorem do problematiky vztahu jedince a okoli. Oproti hravému textu Bertolta
Brechta zde mame co do €inéni s introspektivni sondou do existence citlivého
Clovéka, zmitaného jak vlastnimi pochybami, tak i bolestivé vnimajiciho rany, které
mu zpusobuje svét (valky, zhrzena laska, izolace, odcizeni atp.). Tento jedinec —
Harry je na své cesté poetickym hudebnim divadlem neustale zmahan svou

135 Bertolt Brecht: Poznamky k opere vzestup a pad mésta Mahagonny, in: Bertolt Brecht: Spisy, Divadelni hry 4

(Fragmenty a jiné), Odeon, Praha, 1984, str. 122-123
3% Malte Krasting: Brecht, Weill, Heine, Oehring, in: Offene Wunden, Frankfurt Oper, Frankfurt am Mein, 2010,
str. 4-5
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bezvyslednou a leckdy az nasilnou touhou IéCit €i zlepSit svét, aby si k nému nakonec
vytvofil cynicky odstup — tedy jakousi umélou slupku maskujici se za nadhled anebo
rezignaci.

PfestoZe je na celou problematiku nahlizeno pfevazné z pozice jedince — chor zde
zastupuje svét — politika je neustale v riznych podobach pfitomna. V nékterych
Heinovych nebo Reiserovych basnich jsou pfivolany otazky vlasti, Némecka Ci
hofkého dédictvi v podobé otcl v hrobech, aby nakonec vSechny politické motivy
kulminovaly v zavérecné pisni Zauberland (Zazracna zem): ,Mraky se pfesouvaji ze
Zapadu na Vychod. Lezim v posteli a myslim na tebe a jaké to dfiv bylo. Zazracna
zem je spalena a kdesi jesté plane. Zazracna zem je spalena a hofi a dal plane atd".
Tam, kde je Brecht angazovany a vnitiné pfesvédcCeny o levicové utopii, ktera zajisti
svétu mir a porfadek, Oehring skrze texty vybranych basnikd nabizi roz€arovani a
vystfizlivéni z podobnych idealistickych snah. Oehring, narozdil od Brechta,
upfednostiuje jedince pred kolektivem a jeho kritika spoleCnosti je ve svém dopadu
daleko jemnéjSi a nitern&jSi. Neni plakatové proklamativni a ani ideologicka.
Samoziejmé, Oehring ma za sebou jinou zkuSenost, ale jeho zakonceni dila Offene
Wunden Ize mimo jiné Cist jako skepticky komentaF k pfedvalenym idealistickym
vizim, komentaF pouceny a stfizlivy. Skladatel skrze texty basnikd pali sny kdysi zivé
a slibné, coz se oviem materializuje pouze v textové roviné. Ani herecka akce
zpévaku a ani projekce nenabizeji zadné politické komentare &i asociace.

Zpusob, jakym Brecht vyprovokoval ve Weillové hudbé potfebné napéti a dal i jasné
mantinely, Helmut Oehring zopakoval s véhlasnym basnikem devatenactého stoleti,
jehoz dilo je dodnes bolestivé a drasavé, tedy souCasné. Oehring se rozhodl postavu
Harryho stylizovat do podoby novodobého rozervance ¢i rockového hudebnika, jimz
skute¢né Wilkendorf je.

Kovbojské boty, upnuté Cerné dziny, rozhalena kosSile, decentni liCeni a Cerné
nalakované nehty — jsou jasnymi vnéjSimi znaky sensitivniho dekadentniho basnika
Ci rockové hvézdy. Nicméné tyto znaky nejsou nijak nasilné akcentovany, plsobi jako
prirozeny styl némeckého kytaristy a plné koresponduiji s dalSimi kostymy zpévaku
(zpévacky jsou celé v Eerném, zpévaci v konvencénich hudebnich oblecich jemné
narusenych znaky, které upominaiji, Ze se prvni polovina Offene Wunden odehrava
na AljaSce — jeden zpévak ma vinénou $alu, druhy beranici). Zpévaci se zde stavaji
nositeli urCitych typu, které simuluji takovym zpUisobem, jak to vyzadoval Brecht.
Interpretuji své postavy, nezabihaji k psychologii a buduji své role skrze detail
(fragment textu Ci kostymu nam fika o postaveé vice nez jeji vnitfni prostor), medialni
obraz jistého typu €i simulaci urcité nalady.

Offene Wunden

To hlavni az na konec. Po obsahlém brechtovském exkurzu a jistém nastinu obou
polovin dila Offene Wunden je potieba odhalit v ¢em je mozné skladatele a reziséra
Helmuta Oehringa povazovat za vnuka Ci pfimého dédice Brechtova odkazu. Toto
odhaleni jistého mezigeneracniho vztahu by nebylo mozné bez popisu, jakym bylo
scénické dilo vytvoreno.

Offene Wunden Ize povazovat bud za chudou variantu hudebniho divadla s velmi
skromnou a minimalistickou scénografii anebo teatralizovany a choreografii vyrazné
podpofeny scénicky koncert. Tézko se rozhodnout pro jednu z poloh — abychom
Oehringliv reduktivni a metonymicky (!!!) rezijni styl, ktery byl patrny jiz v pfedchozich
dilech Gunten, 8cht, 7ieben & WOZZECK kehrt zurtick (mnohé z dalSich dél
skladatele rezirovali jini reziséfi), povazovali za cosi jiného nez ozvlastnény scénicky
koncert, mohlo by se vykazovat vét§im dlrazem na herecké vedeni zpévaku Ci
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aktivni herecké uziti hudebnikd, jak to napfiklad déla Heiner Goebbels. Abychom
mohli Oehringova dila povazovat za cosi jiného nez za suverénni vétev hudebniho
divadla, nesméla by se vykazovat hereckym a choreografickym vedenim zpévakd,
nesméla by obsahovat dulezitou scénografii a projekci €i hovofit sice skromnym, ale
divadelnim jazykem. Oehring ukazuje, Ze si obé polohy zdanlivé odporuji a pfitom
hovofi stejnym jazykem. To je mozné diky tomu, ze stoji kdesi na pomezi
teatralizovaného koncertu, lehce €i letmo a jakoby nedokonale nahozeného
jevistniho tvaru své pusobivé jevistni kompozice, v niz hudba ¢&i rytmizovana fe€ zni
od pocatku do konce. Helmut Oehring vrha divaka do podivného prostoru mezi
nékolik disciplin, aby jej jesté vice dezorientoval rezii podobnou nehotoveé Crté Ci
kulhajici simulaci znamych kulturnich schémat. V némecko-jazycném prostredi tento
typ divadelniho dila, ktery byva nazyvan i scénickym koncertem, coz v mnohém jeho
kvalitu a nalezitost k divadlu snizuje, ma jiz ttmér stoletou tradici, jiz zalozil Arnold
Schoénberg svym dilem Pierrot Lunaire v roce 1912.

Skladatel-rezisér neustale méni a prenasi tézisté z jedné jevistni slozky na druhou,
stejné tak i méni styly, mezi nimiz se jako hudebni tvirce pohybuje. Vysledkem je
zdanlivé nesouroda a neustale naruSovana hudebni tkan, jejiz vidkna pfedstavuje jak
soudoba vazna hudba, tak i punk, pop i rockové sentimentalni cajdaky. Nas horizont
oCekavani je permanentné pferuSovan a atakovan vpady novych a novych stylistik Ci
pfesunem tézisté na jinou oblast divadelniho jazyka (od filmu k choreografii, Cisté
hudebni akci, sledovani rozsvicenych grafickych panell nebo recitaci atp.). Namisto
styloveé Cisté, jednolité a k jednomu vyrazu tihnouci hudebné-divadelni kompozici
nabizi kulhavy, heterogenni tvar vykazujici se neustalou proménlivosti. Oehring
uziva v pripadé obou polovin programu (Mahagonny-Songspiel a Die WUNDE Heine)
velice pestré reZijni prostfedky a ve vlastni kompozici také nabizi odliSné hudebni
kontexty. Presto je vSak dilo soudrzné a zminéna diskontinuita ma svou logiku a
jednotu a dokonce i jasny dramaturgicky ramec. Odvrhava jednolity pfibéh s jasnou a
logickou stavbou vnitfni sukcesivnosti, aby zdaraznil nemoznost porozuméni svétu a
dal prostor kazdé scéné, aby se projevila skrze jiny element i hudebni styl. Nékdy
dominuje projekce, jindy zpév, v dalSim momenté zpévaci pouzivaji znakovou fe€ pro
hluchonémé jako choreograficky, ale i jazykovy prvek.

Scénografii pfedstavuje nékolik rozsvicenych panell, na nichz jsou prosvétleny
kresby vytvarnika a scénografa Hagena Klennerta. Ty pfedstavuji jakysi volny a po
celou dobu inscenace neménny komentar ke scénické akci. Téchto pét sviticich
panell je doplnéno projekénim platnem a velkym boxem z mlé&ného skla, do néhoz
se v jisttm momenté vejdou vSichni zpévaci. Projekce zobrazuji rizné a zdanlivé
nespojité véci. Rozpadlé domy, louky, lesy, ale Cisté abstraktni grafické elementy,
citaty z ilustraci ze starych knih €i dotacky s kytaristou Wilkendorfem prochazejicim
se volné krajinou a uléhajicim do travy. Dalezitym a opakujicim se prvkem je
perokresba lidského téla, jakéhosi horizontalné leziciho skeletu, pod nimz je
hebrejska litera aleph jako mozny odkaz na Heinlv i WeillGv zidovsky plivod, jejich
stigma, diky némuz byli oni i jejich tvorba v Némecku pronasledovani €i zakazovani.
Ze se zlehka Oehring v Offene Wunden dotyka komentovani némeckych dé&jin je
jasné z jasnych filmovych obrazu, které zpodobnuji napfiklad symboly vSem
Némcum duvérné znamé — napfiklad sochy z Braniborské brany v Berliné. Je to
horka rozprava o sou¢asném Némecku — zatimco prvni polovinu mizeme Cist jako
stale aktualni kritiku kapitalismu na urovni Cisté politické, druhou polovinu jako
tragicky pohled na déjiny a osud jedince s bolestivou zkuSenosti vSech totalitnich
kataklyzmat dvacatého stoleti. To jsou ony titulni oteviené rany. Prvni ¢ast je
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bolestiva v manifestacni a do znacné miry banalni politické kritice kapitalismu a
opernich schémat, druha zase bolestinska a hloubavé egocentricka.

Helmut Oehring spolecné se Stefanii Wondermann zachovava epickou naraci, ale
tento zpUsob vypravéni je plny permanentnich bud’ obrazovych nebo
choreografickych, hereckych a v pfipadé Die WUNDE Heine také i hudebnich
digresi. Zatimco Ensemble Modern zabira levou Cast jeviSté a zpévaci se pohybuji
prakticky po celém prostoru scény, Wilkendorf-Harry sedi v druhé poloviné Offene
Wunden na vyvy$eném soklu sam se svoiji technikou, efekty, mixaznim pultem,
mikrofonem a kytarou jak osamély a starnouci krasavec s nékolika znaky rockové
primadony ¢i homosexuala (liceni, nalakované nehty, rozhalena bila koSile). Tyto
zmény perspektiv se vSak neodehravaji pouze na urovni vizualni slozky inscenace a
jejich oddélenych elementl tak, jak to pozadoval Brecht, ale v samotné textové a
hudebni roviné.

Mahagonny-Songspiel t€ka mezi Slagrem a nastiny modernistické vazné hudby,
uziva jak zarodky dialogl v némcing, tak i dryacnické pisné v angli¢ting, ¢imz
anticipuje vyvoj hudebniho divadla druhé poloviny 20. stoleti ve smyslu akcentovani
nejednotnosti a ignorovani stylové Cistoty. Die WUNDE Heine se vykazuje jesté
radikalnéjSi oscilaci mezi slozité strukturovanou soudobou hudbou s pfiklonem

k akustickému hluku, s dominantnimi perkusemi doplnénymi vyraznymi dechovymi
party, které maiji své rodné hnizdo v jazzu, ale i rockovymi baladami a punkové
agresivni pisni. Znamym skladatelskym postupem Helmuta Oehringa je nabouravat
ustalenou kompozici pfinejmensim jednim virem (v pfipadé jinych dél i vicero viry —
napfiklad hluchymi zpévaky, ktefi svym nedokonalym projevem vytvareji kontrapunkt
k dokonalé kompozici). Tim je zde kytarista a vydédénec Harry Jorg Wilkendorf, ktery
ma pravo svou brutalni kytarovou improvizaci narusovat i tak jiz dost expresivni, ale
peclivé komponovanou hudbu pro akusticky ansambl.

Virus — Harry také mize ze své vysadni pozice svobodné a ironicky komentovat to,
co se déje na scéng, s usklebkem reagovat na Ctvefici muzskych zpévaku uzivajicich
prostou znakovou fe€ jako choreograficky prvek a egoisticky si libovat v momentech
vlastnich rockové hudbé, kdy na néj oddané pokukuji obé zpévacky jako na
punkovou hvézdu, hudebnika - ikonu sou€asnosti. Oehring zamérné uziva
Wilkedorfa jako podvratnou zbran proti jinak pfesné dané kompozici, ale i
schématum hudebniho svéta. Harry je jako postava mnohdy premrstény: tu prociténé
zpiva rockovou baladu, jindy se zase na svém vyvySeném piedestalu unasi
razantnosti a hysterii punkové pisné, jejiz text (Zabij to, co té zabiji) jako by byl
vykfikem mladého rozervance. Skladatel zde nabizi rozmanitou hudebni estetiku, ale
vzdy ji prezentuje jako urcity typ, schéma nebo feknéme i simulaci zavedeného klisé,
¢imz subversivné ironizuje celou tradici hudebniho svéta. Neboji se vSak byt i
pateticky a citlivy. Dokonce v jednom momenté navazuje pfimo na Brechtovu a
Weillovu zpévohru, a to kdyz jedna ze zpévacek (vyteCna Salome Kammer, jiz
mnohdy sekunduje stejné hlasové skvéle disponovana Sylvia Nopper) hraje na
kytaru doprovazena ansamblem i Wilkendorfem jakoby brechtovskou baladu.

Ne nadarmo se o Oehringovi jako skladateli Fika, Ze do znacné miry Cerpa z tradice
hudebniho expresionismu Arnolda Schénberga (Pierrot Lunaire) ¢i Albana Berga
(Wozzeck) a tzv. sprechgesangu, jeho styl je nesourody, agresivni; piSe rozsahove i
dynamicky narocné party pro zpévaky a neboji se sklouznout i k rytmizovanému
mluvenému slovu nebo vyrazné rytmizovanému ,staccatovému’ zpévu. Oehring utoci
na vSechna schémata hudebniho svéta a divadelni svét mu v tomto sméru nabizi
skveélé utocCisté, stejné dobre jako Brecht svym dilem mu poskytuje historicko-kriticky
pfedobraz mozného vzdoru.
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Offene Wunden je i pfes obé poloviny logicky provazanym (a to nejen na rezijni
urovni), a hudebné dialogicky pfinosnym dilem. Oehringova zvukova i scénicka vize
pokracCuje a rozviji Weillovy a Brechtovy vyzvy v tom, jak konsekventné naklada

s nejednotnou hudebni estetikou a separovanymi jevistnimi prvky, a také nakolik
disledné a provokativné pokracuje v jimi vyznacené cesté. ReZiséfi a skladatelé

v jedné osobé formatu Heinera Goebbelse, Mauricio Kagela ¢i Helmuta Oehringa
nejenze pfimo naplnuji teoretické pole definované Brechtem, ale hlavné ve vyzkumu
pokracuji autentickymi a originalnimi hudebné-dramatickymi dily, ktera se neboji
prekroCit vSechny mozné bariéry. V tomto smyslu jsou zminéni tvarci pravoplatnymi
vnuky Bertolta Brechta.

115



5.2 Apokalypsa v pfimém pfenosu
O scénickém koncertu Andrease Ammera a FM Einheita

O scénickych koncertech Andrease Ammera a FM Einheita Ize hovofit i jako o dalSi
etapé jejich plivodné Cisté rozhlasové prace, rozvinuti rozhlasovych principt do
sceénického a koncertniho jazyka. Nedlouho poté, co spole¢né vytvorili dnes jiz
ikonické dilo radioartu Radio Inferno (1993), zaCali Ammer s FM Einheitem v poloviné
90. let pfekraCovat rozhlasovy format smérem k zivym koncertim - eventlm, které
vSak jiz ve svém charakteru operuji s fenoménem radia a jsou pfipraveny k
rozhlasové editaci, vysilani ¢i naslednému vydani na CD. Oba scénické koncerty, o
nichz zde bude fec, rozsifuji rukopis dvojice smérem ke spontaneité a neCekanym
prekvapenim, divokému charakteru rockového koncertu, ale zaroven tento format
zcizuji, pfekraCuji a ironizuji. Zatimco dalSi tvarci hudebniho divadla vychazeji ze
zcela jinych kofend, pfevazné ze svéta soudobé hudby a pracuji s odliSnou podobou
scénickych koncertu, jez vzdy aspori ¢astecné koresponduje s hudebnim prostifedim,
z néhoz vzesli — napfiklad Mauricio Kagel odhaluje divadelni situace pfimo v chovani
hudebnikl ze svéta soudobé vazné hudby (inscenace ve filmovém formatu Match fir
drei Spieler, 1964), Heiner Goebbels inscenuje a zdivadelfiuje koncerty choreografii,
hereckou sloZzkou a mluvenym slovem (Die Befreiung des Prometheus, 1993),
extenzi hudebnich akci nebo Cisté jen scénografickym feSenim a ozvlastnénim akci
hudebnikl (napf. Songs of Wars | have seen z roku 2007), Olga Neuwirth rozSifuje
hru ensemblu o video, prvky show a inscenovany prepjaty vystup zpévaka
(Hommage a Klaus Nomi, 1998), Helmut Oehring zdivadelnénim vystuput zpévakad,
choreografickym vyuzitim znakové Feci a riznymi scénickymi objekty Ci projekci
(Offene Wunden, 2009) — Andreas Ammer s FM Einheitem ddrazné pracuji s modem
rockového koncertu, ironizuji jej a rozostfuji za pomoci divadelnich principd,
multimédii €i televizniho a rozhlasového formatu. Jejich scénické koncerty —
Apokalypse Live a Lost & Found: Das Paradies™*'nabizeji takika totozny princip
inscenovani a prace s hudebni, hereckou, filmovou, literarni i hereckou matérii.

Sechs, sechs, sechs

Ackoliv byl Andreas Ammer muzem bez zkuSenosti, pomineme-li ranou praci nad
Schwittersovu Ursonate, inscenoval prvni scénicky koncert Apokalypse Live v roce
1995 se znacnou invenci a svrchovanym rezijnim gestem, aniz by ovSem koncertni
tvar pfili§ zatéZoval divadelnim svétem. Hudbu k této scénické podobé rockového
koncertu vytvofil pfedni tvarce industrialniho rocku FM Einheit (viastnim jménem
Frank-Martin Straul3, *1958) a klaviristka Ulrike Haage (*1957). Ammer ke svému
scenickému koncertu naopak pfistoupil tak, Ze teatralizoval a aktualizoval mnohé z
manyr a principl rockové show, aniz by jimi pohrdal. Scénicky koncert se dockal
dvojiho uvedeni 14. fijna roku 1994 v mnichovském divadle Marstall a pozdéji na
Salzburger Festspiele. Horpsiel byl v produkce Bavorského radia (Bayerische
Rundfunk) vysilan jiz 9. prosince v zeditované a oproti koncertu mirné zkracené
verzi. Byl rozdélen do 22 zpévl a jeho stopaz ma, jak jinak, nez 66 minut a 6 sekund,
tedy 666 — Cislo, které se v textu litanicky opakuje.

Ammer se zde nad textem Apokalypsy Sv. Jana spojil se svymi jiz ovéfenymi
spolupracovniky z rozhlasového projektu Radio Inferno — ¢lenem skupiny
Einstlirzende Neubauten a autorem hudby FM Einheitem, ktery hraje na primyslovy

137 Lost & Found: das Paradies, rezZie, dramaturgie: Andreas Ammer, hudba: FM Einheit, Haus der Kunst,

Miinchen, 2004
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odpad — pruziny, kovoveé platy, struny a barely, dale anglickym zpévakem a vokalnim
improvizatorem Philem Mintonem, kytaristou Einstirzende Neubauten a v pfipadé
Apokylapse Live i hercem Alexandrem Hacke, klaviristkou Ulrike Haage, ale i
netradiCnimi uc€inkujicimi, hovofime-li o formatu rockového koncertu — paterem
Karlem Kleinerem, kontratenoristou Davidem Greinerem a novinafem a televiznim
moderatorem Hannsem-Joachimem Friedrichsem. AmmerUv postdramaticky pastis
operuje s podobnym principem prace s puvodnim textem jako v pfipadé kli¢ového
Radio Inferno, které odstartovalo vice nez dvacet let trvajici spolupraci téchto dvou
umélcu. Apokalypse Live vSak i pfes podobnost — praci s kanonickym literarnim
dilem, tentokrat dokonce s Bibli a jeji metamorfézu do postdramatického tvaru, aniz
by v samotném textu pfimo byly zdlraznény ¢i vybrany dramatické nebo dialogické
kvality — ma odliSny zpusob produkce. Zatimco Radio Inferno je vysostnym dilem
prace v nahravacim studiu dvojice Ammer a FM Einheit s velice slozitou a
polystylovou strukturou, Apokalypse Live ma v daleko vétSi mife podobu rockoveé
show s pfesahy k jinym hudebnim oblastem a médiim. Je pfimocarejsi, hudebné
dUraznéjsi. Samo obsazeni dramatického svéta postavami je daleko vice pfekvapivé
a vytvari ironicky komentar k biblické predloze.

Ammerav dramaturgicky pFistup je relativné prekvapivy a jak je zfejmé — jako autor
libreta se vibec neostycha z Pisma svatého vytnout texty pro svij scénicky koncert a
naslednou rozhlasovou hru. VétSina materialu v libretu obsazena je pfimo vzata

z Apokalypsy Sv. Jana, Ammer ji jen rozdélil mezi nékolik hudebnikt a skute¢ného
patera Karla Kleinera, ktery se na scéng, stejné jako televizni moderator Hanns-
Joachim Friedrichs, objevuje pouze zprostfedkované na projekénim platné. Sv. Jana
a jeho andéla predstavuje vzpurny anarchisticky improvizator ve vytahaném triCku a
starych kalhotach se slemi Phil Minton, Bibli pfedstavuje kytarista a zpévak
Alexander Hacke obleCeny do tmaveého obleku ne nepodobny apokalyptickym
kovbojuim pfinasejicim zanik a zmar, dalSi ¢len rockové industrialni skupiny
Einstirzende Neubauten, Kastrata hraje kontratenorista David Greiner v koncertnim
fraku. Televizni moderator je oblecCen tak, jak se pfislusi na jeho povolani — do
seriozniho obleku s kravatou, pater zase vystupuje v ornatu a vzdy drzi Bibli v ruce.
Kromé kostymd, které u dalSich osob zavisely na libovuli interpretd, je jedinym Cisté
divadelnim prvkem projek¢ni platno, v némz vystupuji zminéné dvé postavy, tedy
pater a moderator. Cela kompozice je provedena FM Einheitem hrajicim na pruZinu,
draty, mramor a perkuse, klaviristkou a spoluautorkou dila Ulrike Haage, cellistou
Sebastianem Hessem, kytaristou Alexandrem Hacke a Andreasem Ammerem,
udavajicim nastupy a obsluhujicim magnetofon a sampler se zvuky astronautt a
ovCi.

Ammer s FM Einheitem buduji scénické koncerty na bazi formatu modelu rockovych
show sestavajicich se z po sobé jdoucich pisni, které vsak, i diky pfitomnosti
kontratenoristy Davida Greinera, Ize povazovat az za operni Cisla anebo po sobé
jdouci hity dramaturgicky svazané distopické diskotéky. Podobné jako v pfipadé
hudebné-divadelnich pocinl Heinera Goebbelse, zde jednotlivi protagonisté pouze
demonstruji text a jejich role je bud’ nastinéna kostymem, pokud za kostym Ize
povazovat oblek spojeny s jejich skute€nym povolanim (kontratenorista ve fraku,
Friedrichs v obleku s typickym projevem moderatoru, Kleiner ma zlaty ornat), coz
ovSem neplati beze zbytku, nebot FM Einheit, Ammer, Haage, Haas, Minton jsou

v civilnim oble€eni. VSichni pop-kulturné schematickym zpusobem interpretuji svoji
roli - knéz je laskavy, shovivavy a moudry, moderator informuje, vytvari predély

v 8kobrtavém a nespojitém scénickém pribéhu, hudebnik pfedstavujici Bibli je
hlavnim vypravéCem na jevisti. A skuteCny moderator se, stejné jako véhlasny britsky
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diskzokej John Peel v Radio Inferno, nezastavi pfed ni€im a bez ostychu sekunduje
parodicko-blasfemickému scénickému tvaru tim, Ze odfikava: ,sechs, sechs, sechs®,
tedy Sest Sest Sest, tfi slova, ktera se koncertem prolinaji jako dalSi spoj, hudebni i
literarni motiv.

Forma je tedy prosta — jednotlivé pisné, které jsou naplnény jak industrialnim
hfmotem, tak i pulsujici rockovou rytmikou doplnénou leckdy az romantizujicim
zvukem klaviru, na ktery Ulrike Haage jindy hraje mj. palickami na vnitfni klavir a
struny, Phil Minton scatuje, kfiCi, chrchla, vydava hrdelni zvuky, jsou piny
samplovanych fragmentu, které jsou vzdy, coz je znacny rozdil oproti Goebbelsovi,
pomeérné jasné motivicky ukotvené a vztahuji se k biblickému textu. To vSak
neznamena, ze by byly pfimo popisné a ilustrativni, proto je Ize v kompozici slySet
zvuky z vale¢ného filmu a horroru, be€eni ovci a zvuky startujicich raket. Mezi
nékterymi pisnémi jsou bud rozhlasové jingly anebo vstupy televizniho komentatora
na projek¢énim platné, které komentuji, co se déje v praveé probihajici apokalypse, jiz
tak Ize vidét, slySet a pfedstavovat si v pfimém pfenosu na scéné.

Je jisté, ze Phil Minton zde predstavuje hlas rozkladu, je expresivnim vyjadienim
zaniku a upadku svéta, ale i tak dobfe zvladne litanicky zpév s nadechem blues,
melancholicky prvek pojici se k zaniku té podoby svéta, na niz jsme zvykli. Jako
kontrapunkt proti jeho neu¢esanému a divokému projevu plsobi kontratenorist(v
Skoleny a zensky andé&lsky hlas. Zadné dalsi specialni efekty zde nejsou pfitomné —
na platné se stfida knéz s moderatorem, kapela postupuje pisnémi plnymi citaci
pfipominajicimi hudebni Babylon (stfetava se zde ironicky uzity hit | will survive,
kabaretni hudba, disco, blues, Johann Sebastian Bach, Mesias Georga Friderica
Handela, industrialni rock, kytarovy hluk, Sanson, prvky vazné hudby — barokni
elementy ve hie na klavir a cello i prvky volné improvizace). Jingly, jez pousti rezisér
a pomocny hudebnik Andreas Ammer, nefunguji pouze jako charakteristické
rozhlasové pfedély pfipravené pro zaznam, ktery bude odvysilan, ale jako Cisté
rytmické schéma, hrubé uzly v celé kaleidoskopické texture. Charakter hudebni tkané
je velmi nesourodé povahy, je zvukovym dvojnikem bajného Babylonu.

Ammer se v3ak k tomuto postdramatickému pastiSi nedostal pfes svét soudobé
vazné hudby smichané s impulsy z avantgardniho rocku a jazzu tak jako Heiner
Goebbels, ani z pozice rafinovaného tvarce slozité vyuzivajiciho divadelni masinérii,
ale z jiné oblasti performativity, kterou pfedstavuje jeho zaliba v rockovych
koncertech, technokulture, sound poetry a dadaismu, tedy skromnéjSich a
provokativnich scénickych formach. PfestoZze Ammer voli pfimocarost rockovych
koncertu s jejich méné komplexni dramaturgickou volbou scénickych znakd, na
urovni kombinace hudebnich a literarnich prvkd pracuje pfibuznym zplsobem jako
Goebbels — chova se jako vSezravy sampler, divergentné otevirajici a radikalné
prepisujici puvodni literarni pfedlohu do necekanych podob, jez Ize €asto povazovat
za profanaci a postmoderni od€arovani a vnuceni dramaturgicky plodné koexistence
s popkulturni sférou.

Ammer zde, coby rezisér, dlsledné uplatriuje epicky pfistup blizky brechtovskému
divadlu. VS8ichni zu€astnéni pouze reprezentuji a demonstruji své role a Sablonovité
charaktery, aniz by svoje role prozivali anebo upfednostfovali dialogickou formu,
nebot tu v riznoredi supluje i textovy a hudebni material. Televizni moderator pasobi
jako zcizujici element spojeny se svétem médii. Komentuje, co se déje, vysvétluje a
az klugeovsky vraci svou zprostfedkovanou pfritomnosti v podobé pfenosu ¢i
zaznamu rychly industrialné-rockovy sceénicky tvar zpét na zem. Zatimco pfi béznych
rockovych koncertech pusobi projekce jako pouze ilustrativni element, zde jsou
promluvy moderatora integralni soucasti zvukového, postdramatického a vizualniho
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planu. Friedrichs vysvétluje, Ze Sv. Jan je prvnim autorem apokalypsy a ke sledovani
této apokalypsy medialniho véku zve a aby dokazal, ze Zijeme v epoSe zaniku,
vyjmenovava vSechny sou€asné katastrofy a nestésti, akty nasili. Aby Phil Minton
celému smérovani k neodvolatelnému konci napomohl, invokuje satana, skanduje
Cislo bestie, tedy 666.

Pohyb od koncertu ke scénickému tvaru, performativni udalosti je zde zcela prukazny
— rezisér Ammer s plejadou svych spolupracovnikl nadsazuji cely ramec rockového
koncertu, teatralizuji az na hranici hypertrofie gesta hudebniku, hlasy nevyuZivaji
pouze hudebné, ale i Cisté divadelné — hudebnici deklamuiji texty, recituji anebo
expresivné paroduji. Vybrané texty nasvécuji problém konce svéta z rlznych
perspektiv. Cela scéna se navic topi v divadelnim Seru, pfi vale€ném a durazném
rytmu na perkuse prumyslového rodu FM Einheita se scéna rozzafi slavnymi svétly
Josefa Svobody. Kromé svétel a projekce je zde v podobé vizualniho materialu,
scénografie vyuZit i pisek jako zdroj zvuku pfesypany FM Elnheitem, pruziny a draty.
Samo rozmisténi hudebnikl a zpévakul se od klasické ,scénologie’ rockového
koncertu znac¢né lisi. Perkuse jsou z boku, v zadnim planu scény je témér neviditelny
Andreas Ammer s klavesami a magnetofonem se samply, Ulrike Haage ma kolem
sebe rozloZenou paletu nastroju, jimiz preparuje klavir. Scéné dominuje ekran.
PfestoZze ma Apokalypse Live dynamicky spad, znacna ¢ast akci je umérena a
soustfedéna na hudebné a expresivné pfesné podani textd v ramci roli. | pfes
veSkerou Mintonovu anarchii a Hackeho dravost scéné vévodi kazen a pfesny timing
urceny dalSim uzitim pisni a mixu mluveného slova, vypravéni a zpévu. Protagonisté
Casto vystupuji ze své role zpévaku a meéni se v deklamatory, vypravéce.

Pestra zmét hudebnich kontextd, stylt, ale i Zzanrd zde volné cirkuluje jako dukaz
zmateni jazyku, ale také charakteristicky rukopis Andrease Ammera a FM Einheita,
ktefi jsou, podobné jako Heiner Goebbels, ctiteli kolaZzovitych tvaru, citaci a hie

s kulturnimi kontexty, riznymi jazyky (angli¢tina, némcina, starofectina) na scéné.
Kdyz moderator fika, ze Babylon padl, hovofi nepfimo i o svété autorského podpisu a
singularity, které se nyni jevi jako odsouzeny k zaniku. Pozdé&ji ohlaSuje konec svéta
a jeho vysilani je ruSeno, pferyvano. Knéz se snazi tento evidentni konec zastavit
gestem, ale scéna se symbolicky nofi do tmy a koncertni provedeni Apokalypse Live
zde konci. Jako posledni zni blues s textem o Andélu smrti.

Ammer s FM Einheitem uvedli tento scénicky koncert pouze dvakrat, své dalSi
scenickeé opusy uvedli napriklad pouze jedenkrat, aby z n&j vytéZili Zivy a surovy
material pro rozhlasovou verzi této dramaturgicky rozemleté biblické latky, ktera byla
zeditovana, zkracena a vrzena do rozhlasového prostoru jako dalSi z Ammerovych
pocinl dokazujicich, Zze se Ize s kanonickou literarni latkou vyrovnat i v oblasti
Horspielu.

119



6. Hudebni divadlo
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6.1 Proti Gesamtkunstwerku
Hudebni inscenace Heinera Goebbelse

Heiner Goebbels je od osmdesatych let patrné nejvyraznéjSim reformatorem na poli
hudebniho divadla a scénickych koncertu, ktery disledné jakozto rezisér i skladatel
v jedné osobé naznacil nové zpusoby inscenovani a nabidl dramaturgické strategie,
jak nakladat s divadelni masinerii jako celkem, jak pfeskupit a nalézt noveé funkce
jednotlivych ,hlasu’ ¢i ,kamenl*' hudebniho divadla, ale i samotné hudby nikoliv jen
pouzité, ale pfimo divadlem a pro divadlo tvarované.

Zatimco v osmdesatych letech a na pocatku let devadesatych jesté v pomérné
skromnych podminkach vytvarel své scénické instalace (MAELSTROMSUDPOL jako
zvukovou performativni instalaci v roce 1987) anebo scénické koncerty s mluvenym
slovem, zpévem a volnou podobou avantgardni jazzrockové kompozice, jez
zastupuje napt. Der Mann im Fahrstuhl*®® a skute¢né pralomovy scénicky koncert
Die Befrieung des Prometheus, se mohl némecky tvarce od roku 1993, tedy po
uspéchu Osvobozeni Prométhea, etablovat na divadelnim poli v plné mife a s velkym
zazemim rliznych nezavislych instituci a festival(. To umoznilo v daleko dislednéjsi
mife rozvoj jeho divadelni jazyka a v jistém smyslu slova experimentalni, protoze
hledacské, prubifské a bez zaru€eného vysledku prekratovani reZijnich a

podobé inscenovani hudebnich dél. Goebbels k problematice dominance jednoho
scelujiciho vykladu a pfistupu ve svém textu Proti Gesamtkunstwerku poznamenava:
»1akZe text nemuze byt jen pretextem kompozice: je tfeba jej brat vazné jako urcity
navrh hudebni formy. Nesmi se stat obétnim kozlem realizace néjakého hudebniho
napadu. Eislerovo v podstaté politické prohlaseni: ,Kdo rozumi aspon trochu hudbé,
ten z ni nic nechape“ je jesté presnéjsi pokud mluvime o uméni jako celku. Spole¢né
s koncem konvenéniho chapani narace v proze, dramatu, opefe a vytvarném umeéni
hasne rovnéz s nim svazaneé femeslo. Lze to konkrétné vidét v bezradnosti
standardni operni rezie vuc¢i novym, nenarativnim projektim hudebniho divadla
Luigiho Nona, Johna Cage anebo Helmuta Lachenmanna, obecné
psychologizovanym a diky tomu i banalizovanym.“*°

Pokud existuji pfedchidci Goebbelsovych aktivit, jsou jimi bezesporu John Cage pro
své zaujeti performance a happeningem a neutuchajici gesto podryvani vSech
hudebnich navyk, stejné jako i argentinsky rodak Mauricio Kagel (1931-2008)
natrvalo se usadivsi a tvofici v Némecku a ktery az fenomenologicky a teleologicky
tematizoval samy principy divadelnosti, a to v hudebni podobé (inscenacné naro¢na
pseudoopera Statni divadlo /Staatstheater/ z let 1967-1970), a to s notnou davkou
humoru, ironie a leckdy €asto i relativné prostych prostfedkl (Stvofeni svéta - Die
Erschopfung der Welt, 1980 anebo loutkové Bestiarium, 1976/2000). Nutné je v8ak
zminit jesté jeden aspekt a tim je schopnost téchto tvlrcl pracovat paralelné na poli
kompozice, Horspielu a inscenovani a nechavat tyto oblasti se navzajem ovliviiovat,
prostupovat a pfeskupovat.

Veskera Cinnost Heinera Goebbelse se vykazuje obdobnym stupném komplexity a
stfetu riznych stylistik a kontextl, neznamena to tedy, ze divadelni prace je

AT S &4

hudebni kompozice, pfestoze ma do svého skladebného, inscenacniho ramce

138 Scénicky koncert Der Mann im Fahrstuhl na text Heinera Miillera byl uvddén se samotnym dramatikem na
scéné od roku 1987 do roku 1989 spiSe v kontextu nezavislych rockovych a jazzovych festival(.

3% Heiner Goebbels: Gegen das Gesamtkunstwerk: Zur Differenz der Kiinste, in: in: Wolfgang Sandner (ed.) /
Heiner Goebbels: Komposition als Inszenierung, Henschel, Berlin, 2002, s. 130
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zapojeno vice prostfedkl, médii a moznych podob vyrazu a forem. Jak jiz bylo
uvedeno, tato dila namisto klasického jednani a potazmo dialogu nabizeji
performativni akci, ktera ma Casto Cisté hudebni charakter a mifi, kromé jiného, i

k realizaci scénické hudebni kompozice, jez ma stejnou vahu jako vSechny dalSi
slozky. Veskeré inscenace némeckého tvarce odhaluji principy své vystavby, déji se
cele nazivo na scéng, jen zfidka byva hudba reprodukovana. VSechny stavebni
kameny nejsou zcela determinovany, jsou donuceny byt v neustalé dynamicke
proméné a procesu pfeznacovani. Podstatné je, ze Heiner Goebbels veskeré
scénické akce umistuje na ,scénu’ a pfiznava je — v Eraritjaritjaka se kvartet nachazi
pfimo na jevisti, stejné tak i ve Schwarz auf Weiss Ensemble Modern na scéné hraje
a provadi i veSkeré performativni akce, vokalni kvartet Hilliard Ensemble v | went to
the House but did not enter**° /Vesel jsem do domu, ale nevstoupil/ b&hem zpévu
vykonava prosta herecka zadani v pomalém, meditativhim tempu bez dalSiho
hudebniho doprovodu. V hudebni textufe se paralelné vypravi jiny a nezavisly pfibéh
od sémantiky libreta, prozy ¢i dramatu. Hudba také umoznuje nerealistické plynuti
Casu na jevisti, nabizi radikalni proménu dynamiky scénické akce, ktera je zcela
osobita a neni srovnatelna s Zzadnym realnym pfedobrazem, at' uz na urovni
zobrazeni, tak i Casového ramce akci. Podryva diskursivni naboj textd a hereckych
akci, malokdy s nimi i v samotném temporytmu pIiné koresponduje.

Tento typ divadla neni dvojnikem reality, je vysostné uméleckym, ale nepfimym
komentafem svéta, v némz Zijeme. Vazba mezi textem a hereckou €i hudebnikovou
akci nema podobu vztahu pfi€iny a nasledku, ale udalosti a volného komentare,
pozorovani €i pouze formalniho provedeni. Goebbelsova dramaturgie ukazuje svét
jako rozlamanou, nejednotnou entitu, nikoliv jednotu. V tomto ohledu je reZisér
postmodernim a postdramatickym tvircem, nebot zavrhuje totalitu a homogenitu ve
prospéch mozaiky, ktera v sobé& muze zahrnovat i principialni rozpor a nesouhlas.
Stejné jako v Horspielech a scénickych projektech rozviji v hudebnim divadle
Goebbels rozdéleni stejnych roli a dulezitosti vSem prostfedkam, které se navic
mohou zastupovat. | hudba anebo scénografie zde pUsobi jako narativ, text. Heiner
Goebbels, jehoz dilo bez pochyby do znaéné miry vyrostlo i diky osobni i tvarci
spolupraci s Heinerem Mullerem a jeho mezni formou labyrintické literatury, velkych,
ale nejednoznacnych historickych fresek, kazdou svoji inscenaci disledné rozviji
model hudebniho divadla, kazdym dalSim projektem provéfuje meze mozného
prostoru, performativity a zakladnich zasad teatrality a jednani. Skrze dasledné a
postupné zkoumani problému nepfitomnosti na scéné, které zavrsil
postspektakularni inscenaci Stifters Dinge bez hercu, skladatel a rezisér v jedné
divadelnim mechanismu, nakolik mize byt potlacen pravé hudebni matérii, vyraznym
light designem anebo vyraznou scénografii jako napfiklad v Ou bien le
débarquement désastreux /Aneb Stastné pfistani/ z roku 1993 s impozantnim a zcela
autonomnim scénografickym projektem vytvarné umélkyné Magdaleny Jetelové.
Tento vytvarny projekt pfedstavuje kromé uziti svétel Josefa Svobody také pyramidu
— zavésenou od stropu Spi¢kou dolu a levou ¢ast scénografie — zed s dlouhymi
umélymi ,vlasy’, které se neustale diky mnoha vétrakim vini a hybaji.

Mnohé ze scénografii ke Goebbelsovym inscenacim by obstéalo jako v podobé
instalaci, které jsou navic leckdy mobilni a divadelné ,jednaji‘. Napfiklad cely

% went to the House but did not enter: reZie a hudba: Heiner Goebbels, scénografie a light design: Klaus

Griinberg, kostymy: Florence von Gerkan, Theatre Vidy, Lausanne (Switzerland) s koprodukci
Schauspielfrankfurt, Grand Theatre Luxembourg, Fondazione Teatro Comunale & Auditorium Bolzano,
Edinburgh International Festival, 2008
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scenograficky organismus, komplikovany aparat sestavajici se z péti mechanickych
klavirQ, vodni nadrze, pohyblivé rampy, soustavy z rour, strun, trubek, uschlych
kmenu stromkU a projekce byva nékdy predvadén Cisté jako dynamicka, proménliva
instalace mimo ramec divadelnich budov, coz ovSem neoslabuje cely divadelni
charakter vSech naprogramovanych mechanickych, zvukovych, projekcnich,
hudebnich a atmosférickych procesu.

Goebbels pracuje se svymi spolupracovniky kolektivné, a tak neni tim, kdo sam fidi
pIné a velmi delikatné proces inscenovani. V tomto smyslu je do jisté miry nejen
spoluautorem, ale také dava prostor procesim, objektim a akcim nezavislym od jeho
vlastni tvirci imaginace. Rad se nechava materialem prekvapovat, rad skrze néj
buduje sféru napéti anebo nepfitomnosti, prazdna, jez musi byt obydleno divakem
anebo analytickym Ci empatickym spojovanim a ozifejmovanim vazeb mezi
jednotlivostmi na scéné a v procesu predstaveni. Pfiklad scénografie Magdaleny
Jetelové zde neni vybran nahodné, samotny rezisér se s jedinym hercem museli se
znepokojivou a v podstaté malo dynamickou hmotou scénografie ve smyslu
pouzitelnosti vyrovnat. Zed i dominantni, obrovska pyramida se tak staly protivniky
textd Francise Ponge, Josepha Conrada a Heinera Milllera, jez jsou do inscenace
vkomponovany, protivniky hudebnikl na scéné, ale i herce André Wilmse.
Podobnym téZzkym soupefem jsou i texty Heinera Mullera, které malokdy obsahuji
pfimé impulsy k jednani a scénickému pohybu, daleko vice nabizeji prostor k literarni
podobé divadla. Goebbels navic, jak jiz bylo zminéno, nepracuje s dramatickymi
predlohami, ale prozaickymi utvary, jez Casto neobsahuji konkrétni impulsy pro
jednani €i akce — jsou bud poetickym, byt surovym a strohym popisem udalosti
anebo dialektickym komentafem k rGznym procesum v krutych dé&jinach 20. stoleti.
Ov8em Goebbels s oblibou sémantickou rovinu neakcentuje a spise ji ignoruje a
stira. Vyzdvihuje hudebni kvality textu, zamérfuje se na jeho sonicky potencial.
Vzhledem k tomu, Ze jeho inscenace a scénické koncerty jsou vzdy pfipravovany na
scéné a nenaplfiuji pouze predem stanoveny koncept, vyrastaji z logiky vznikajiciho
tvaru. Jsou tak zaznamem tvar€iho procesu, rozvoje ideji, vS8echny akce maji své
pfesné misto v universu dila, jsou rytmicky, herecky i hudebné provazané a
odlvodnéné, prestoze tyto dlivody jsou nesukcesivni a nemotivované povahy.
Ackoliv i jeho inscenace maiji charakter kolazi a sofistikovanych performativnich
kompozic, nikdy nejsou abstraktni a neutralni anebo nemaiji charakter pouze osobni
vypovédi. Stimuluji divakovu a posluchacovu predstavivost, koketuji s jeho
schopnosti rozkryt nékteré kulturni a politické vztahy nebo reference, odhaluji sféru
mozného na samé urovni realizace a zhmotnélé, zpfitomnéné imaginace. Goebbels
odmita jakoukoliv jevistni exhibici €i virtuozitu, komentovani textu hereckou akci.
Klade duraz na pfisnou kooperaci a rovnopravnost vSech slozek, snazi se skrze
scénu apelovat a stimulovat divaka neustalym rozsSifovanim pole vyznamu a
referenci, pfeznaCovanim vazeb v ramci vnitfni struktury béhem procesu
predstaveni.

Teatrolog Hans-Thies Lehmann, autor studie Text/Musik/Héren*** o vztahu tviircil
Goebbelse a Mullera, hovofi o Goebbelsovi spide jako o ,trenérovi‘ nebo
organizatorovi jako tvlrci nez rezisérovi. Zaroven pfipomina Mullerovo vnimani
divadla jako kolektivniho zazitku, coz se v8ak netyka Cisté zazitku tvircl a publika,
ale i kolektivu jako inventare prostfedkd, které se protinaji ve stejném Case na
jednom misté.

! Hans-Thies Lehmann: Text/Musik/Horen: Heiner Goebbels — Heiner Miiller, in: Wolfgang Sandner (ed.) /

Heiner Goebbels: Komposition als Inszenierung, Henschel, Berlin, 2002, s. 54
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Od samotnych pocatku performativnich akci a divadelni prace také rezisér a autor
hudby Heiner Goebbels, podobné jako vétSina tvarct hudebniho divadla, pracuje nad
celym zvukovym, a nikoliv pouze hudebnim, planem svych scénickych opusu, site-
specifik projektl a instalaci jako o slozZce, ktera je plné prokomponovana a snese i
izolovanou, separovanou podobu Cisté zvukového zaznamu bud v rozhlasovém
médiu &i na hudebnim nosici. Neni nepodstatné, Ze mnoho z jeho V tomto smyslu je
Goebbels, byt nepfimym, pokraCovatelem prvotnich ideji Emila FrantiSka Buriana a
Bertolta Brechta, pro néz také vSechny herecké akce, scénografické elementy a
charakter prostoru tvofily ram pro zvukovy plan inscenace. VSechny existujici
slysSitelné zvuky, lhostejno zda primarné hudebniho €i ruchového a hlukového
charakteru, jsou naprosto prokomponované a stanovuji jeden z urcujicich
temporytmickych skladebnych principt scénického dila, ktery vSak obstoji ve své
svrchované hudebni podobé i v jiném médiu.

A tiha smrti visi nad nami

PFelomovou inscenaci Heinera Goebbelse je bezesporu Schwarz auf Weiss (Cerné
na bilém), ktera té€ka na hranici hudebniho divadla a scénického koncertu a byla
uvadéna prakticky po celém svété. Dockala se i vytecného filmového zaznamu a
vydani na cd. Jejim emblematickym znakem, urcujicim principem, je bytostna
organi¢nost scénickych a hudebnich napadl vyveérajici ze spontaneity, kooperace a
interakce skladatele s hudebniky. Tyto akce se vykazuji zdanlivou prostotou bez
velkych efektl, coz vdak nevyluCuje mohutné zapojeni celého divadelniho aparatu —
rytmicky disledného light designu, celkového Eernobilého ladéni relativné
pochmurného dila, jasného choreografického ramce. Bez pochyby bylo dulezitym
aspektem inscenacniho procesu ovéreni nosnosti vSech principu a napadu a jejich
divadelni pfesnosti bez naznaku nahodilosti. To vS8ak neznamena, Ze ve Schwarz auf
Weiss dodnes nejsou pfitomny prvky improvizace, nahody a svobody. Goebbelsova
sceénicka kompozice v sobé zahrnuje nejen hudbu, pohyb a jista pravidla tykajici se
jevistni akce hudebnikd, ale také osvétleni a netypické uziti hudebnich nastroji nebo
amplifikovanych pfedméta. To vSe doplfiuje nahravka ¢teni Poeova textu Stin v
podani dramatika Heinera Mullera, ktery tésné pfed uvedenim Schwarz auf Weiss
zemrel, ale i stary zaznam zpévu synagogalniho kantora. Cerné na bilém tak Ize &ist
i jako jistou formu rozlou€eni se s pfitelem, ktery odeSel. OvSem zZadné z témat zde
neni formulovano pfimo, Goebbels vSem nechava svobodu k vlastnimu vykladu této
skladanky. Nicméné smrt, Soa, rozlou€eni se zemfelymi, sdm akt psani anebo
problematiky ryze hudebni jako je napfiklad komplikovana role dirigenta, jsou jistymi
tématy inscenace. Cela scénografie i svételné ladéni podtrhuiji titul inscenace.
Schwarz auf Weiss stira pomyslinou tradi¢ni ¢aru mezi koncertem a divadlem. Misto
hercu zde celou dobu vystupuji hudebnici souboru Ensemble Modern jako
protagonisté, animatofi scénickych akci, recitatofi a v neposledni radé i tanecnici.
Ackoliv tvofi jako ansambl kolektivni hudebni a choreografické télo dila, neznamena
to, Ze by zde nebyl prostor pro séla a soustfedéni se na pohyb, fec, zpév Ci
provadéni kompozice jen €asti souboru. Ve se vSak déje s neustalym povédomim o
celku, jemuz jsou vSichni s plnym pfitakanim podfizeni. Zde neni prostor pro hudebni
exhibice a virtuézni €isla zcela zastinujici dalSi udalosti, vSichni doslova hraji
inscenaci, coz nebyva vzdy zvykem. ACkoliv nepfedstavuji a nehraji zadné konkrétni
role a postavy s osobni historii nebo psychologii ¢i konkrétnim vztahem k dalSim
protagonistim, prekracuji svoji funkci interpretd hudby smérem k performance,
prosté choreografii, roli vypravéct anebo dirigentl. Ocitaji se v nesnadné roli, nebot
jim autor nachystal nékolik prekazek: vétSina z nich se musela naucit hrat aspon
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CasteCné na jiny nastroj a béhem predstaveni je jim ztizena moznost se vidét
navzajem, ¢imz je zamérné naruSena smluvena plynulost interpretace skladeb.
Diriguje zde navic nékolik ¢lent Ensemble Modern, nékteré pasaze se vSak
odehravaji bez smluvenych nastupl a se sniZzenou moznosti se vidét a reagovat na
sebe.

Aby méli ztizeny pohyb na jevisti, rezisér jim dal do cesty po deseti lavicich ve tfech
fadach, vizualné velmi silny a az minimalisticky rytmicky prostorovy element. Také
nesedi po celou dobu na svych Zidlich, ale jsou v stalém a az choreograficky
uloZzeném pohybu po scéné, néktefi hraji kostky na krytu cembala, dvé hudebnice
hraji badminton na amplifikované palky, dale se masiruje, hazi tenisovymi mi¢ky na
velky buben a plech, nahlas recituji prézy autorstvi Heinera Mullera, ktery navic na
nahravce ¢te Poea, Maurice Blanchota (text L’Attente, L’Oubli) a Stin (Shadow)
Edgara Allana Poea. Hraji pohfebni mars, ale i potouchly hospodsky Sraml.

V zadném pfipadé se nejedna o prvoplanovou provokaci jako spiSe o cilené
roz8ifovani moznosti hudebniho divadla a vneseni do jeho pole hudby, jez byva
povazovana za nizkou a uréenou pouze pro konkrétni funkce a prostory'#?. Obsazeni
Ensemble Modern mirné vybocuje z typického profilu ansamblu soudobé hudby,
nebot se zde nachazi klavichord, koto, badmintonové palky, tenisové micky, tuzka a
papir, akordeon, plech, hraci kostky, padajici rampa...

Od uplného pocatku inscenace se zde artikuluje problém autora a autorstvi, ale i
pfitomnosti a minulosti (coz navic podtrhuje spoluautorské gesto Ensemble Modern).
Uvodni otazka proto usty dirigenta, ktery piSe a zaroven odfikava Blanchotav text,
zni: ,Qui parle?” tedy — kdo mluvi. Sama tematizace autorstvi, coz se tyka i
samotnych dél Heinera Goebbelse, literatury a psani se vztahuje k otazce
pomijivosti, letmého ¢i viditelného otisku, Zivota, smrti a odkazu, nebot psani,
viditelny a zachovatelny ,stin‘ ve zhmotnélé podobé zapisu — textu, obrazu, partitury,
nahravce hlasu ¢i hudby nebo filmu muze nabyvat podoby potfeby zustat vé&nym,
zanechani fyzické stopy v dile, které pretrva svého plvodce.

Dirigent piSe na papir poloZzeny na desce cembala, postupné se k jeho pfednesu
pfidavaji hudebnici s preparovanou baskytarou, bici soupravou a dechy. Jejich hie

v této sekvenci dominuje slySitelna tuzka. Jeji skfipot a udery na desku nejsou pouze
tim, co zanechava stopu na papiru, ale pfivolavanim, invokaci znamého textu
francouzského literata. Ve své amplifikované podobé jsou zvuk tuzky a hlas spoleéné
s nastroji odsouzeny k pomijivosti. | ony maji charakter stinu tak jako kazdy koncert
Ci predstaveni. Goebbels vsak i téchto jemnych rucht a drobnych gest €ini soucast
textury své scénické kompozice Schwarz auf Weiss, a to jak v hudebni, tak i
performativni podobé. Vybrané texty Maurice Blanchota a Edgara Allana Poea jsou
reflexivni a prozaické povahy, nikoliv dramatickou literaturou. Stejné tak zde zazni i
kratky fragment basné T.S. Eliota. Netvofi fabuli, ale jsou sou¢asti nespojité
postdramatické narace, ktera buduje dramatické napéti skrze scénicky pohyb,
choreografii gest, pfechazeni pres lavice, jez je jednou zcela volné,
nesynchronizované a klopotné a jindy zase prisné rytmické. Nabizi stfet a neustalou
proménlivost interakce jeviStnich komponent. Podstatné je, Ze dramaturgicky vybrané
texty maiji svlj smysl az v kooperaci s hereckou akci, hudbou, svétly a scénografii.
Vzhledem k tomu, Ze se jedna o prozaické, basnické Ci esejistické fragmenty bez
dramatického naboje, pouhé stfepy z konzistentnich dél, které nemaji bez kontextu

%2 podobnym zpiisobem pracoval Mauricio Kagel, jeho? dila se mnohdy vykazuji znaénou hudebni prostotou,

banalitou, humorem a provokativnim inklinovanim k pokleslym stylim a Zanr(im, ale prestoze funguji i v Cisté
zvukové podobé, chybi jim ozfejméni skrze scénickou akci.
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celé scénické kompozice smysl, nelze je ani povazovat za libreto i scénar ve smyslu
autonomniho textu snadno adaptovatelného v novych podminkach.

Goebbels zde zamérné nepracuje pfimo s Heinerem Mullerem, ktery navic béhem
zkousek zemfrel, ale s tim, kdo jeho dilo zastupuje, at uz hudebnikem, ktery zapisuje
dramatik(iv text anebo zaznamem hlasu. Miller, jemuz je navic inscenace Schwarz
auf Weiss vénovana, je do jisté miry onim chybéjicim centrem, realnym stinem dila,
na jehoz tvar mél dulezity vliv jako pfimluvce Poea, ale i jako podstatny Goebbelstv
spolupracovnik, ktery napomonhl radikalizaci a osvobozeni skladatelova jazyka.

,Qui parle?“ Cili ,Kdo hovofi?“ — prosta, ale nejen pro tuto inscenaci zasadni otazka,
Vv niz je vSak mnoho znejistujicich faktort. Hovofi zde rezisér Heiner Goebbels, autofi
textll, samotni mluvéi textd, inscenace jako celek, hlasy ze zahrobi skrze zaznamy?
Kdo je autorem a kdo spoluautorem inscenace, jak znacny je ¢i vklad? Kdo inscenaci
skuteCné vede — inscenujici autor anebo hudebnici? Jak velky ma na rytmus dila vliv
scénografie? Kdo je skute¢né pfitomny na scéné?

Jak jiz bylo feCeno, Schwarz auf Weiss je inscenaci pfimo nasycenou metaforikou a
symbolikou, v niz se navic déje témér neustaly proces pfeznacovani funkci
predmétl, osob, ale i drastickymi zvraty v samotné hudebni matérii, ktera se leckdy
blizi k nevalné zahrané pohfebni dechové hudbé, hospodskému muzicirovani
amatéry, dava prostor nahodé anebo nabizi dlouhy elektronicky drone, ktery se
zesiluje v situaci uklizeni scény od pfedmétl — ostatkd, v niz Ensemble Modern
pusobi jako spolek truchlicich po pohfbu toho, kdo odesel. OvSem malokdy je vztah
ke smrti znazornén a pojmenovan pfimo. Ale ve chvili, kdy hudebnici za doprovodu
smutecni hudby opoustéji scénu do ,zasvéti‘ za papirovym horizontem a promeénuji
se do podoby stinnych siluet, zpivaji sborem: ,And a dead weight hung upon us.“**?
Bez jakékoliv mystiky a transgrese, k niz tihnuli tvarci fyzického divadla jako Jerzy
Grotowski €i jeho nasledovnici a plagiatofi, zde dochazi k ritualizaci akce ¢teni a
psani ve smyslu opakovani, které pavodniho autora symbolicky pfivolava, invokuje.
Hudebnik a dirigent, pfedstavujici mozného spisovatele, vSak svym projevem
neimituje, ale vytvari scénicky komentar francouzského textu Maurice Blanchota

v podobé rytmizovaného &teni, jez si az tak nevSima smyslu slov, ale struktury textu
a jeho hudebnosti. Zcizuje literarni dilo akcentujic jeho hudebni stranku. Celou dobu
vSak je na jevisti pfitomny stin hudebniku, nastroju, scénografie. | jejich stin je
pomijivy a nehmotny zapis na scéné, ale ma moznou podobu dvojnika Poeova Stinu.
Stin je také zapisem, ktery lehce mizi anebo se zjevuje jako duch zemfelych, zde
napriklad dramatika a reziséra Mullera. MullerQiv hlas ve Schwarz auf Weiss ma své
misto jako hlas mrtvého mezi zivymi, je technologicky zaznamenanou variantou
stinu, imaterialniho otisku ¢lovéka. Je dilem nepfitomné pfitomnosti, je imaterialni
plnosti urCujici tempo scény, jeji vyznam a charakter. Zaznam hlasu zde ma podobu
zapisu, ktery vdak mizi, je transparentni jako stin, je nepolapitelny a pfesto dokaze
promlouvat k ostatnim a ovliviiovat divadelni akci, prostor, strukturu. Stin neni ani
cerny ani bily. Je kdesi mimo tyto kategorie anebo mezi nimi.

Je pfiznacné, ze sam Heiner Muller poradil Goebbelsovi, aby se zaméfil na prézu
Edgara Allana Poea s nazvem Stin, aniz by tusil, Zze se sdm ocitne jako stin

v univerzu znakd mezi €ernou a bilou. | zde se Goebbels skrze hlas svého
dlouholetého spolupracovnika dotyka otazky nepfitomnosti na scéné. Télo jiz chybi.
Chybi také jasna dramaticka akce, dialog, postavy, charaktery. Hudebnici jsou
performery vykonavajicimi rozmanité hudebni, parahudebni, recitaéni, pohybové i
choreografické akce, obydluji scénu svym neustalym pohybem a vyplriuji ji hudbou,

143 s . s .
A smrtici vaha visela nad nami.”

126



ale nikdy nejednaji ve smyslu jasné situacni interakce, jejich postavy se v procesu
predstaveni neméni. Zadny vystup neni nasycen singularni emocionalitou. Hudebnici
jsou vykonavateli, ale nikoliv loutkami — maji znacny prostor pro spontaneitu, vklad a
v jistych sekvencich i improvizaci. Navic jsou spoluautory hudebni kompozice, ktera
byla notovana ex post na zakladé improvizaci a scénicky rozvijenych hudebnich
impulsu. Jsou vykonavateli, hudebnimi performery bez hereckého vkladu. Neni zde
drama, ani jasny konflikt nebo katarze. Jen pfimo k noham divakd dvakrat pomalu
spadne odporem vzduchu brzdéna masivni dvojdilna rampa lemuijici scénu, a to
priblizné v poloviné a na samotném konci predstaveni. Zadna klasicka divadelni
mfizka zde neplati — Ci Iépe FeCeno: je zde nepfitomna. Svét Schwarz auf Weiss neni
méfitelny parametry reality, at uz si pod ni pfedstavime cokoliv. Je plné autonomni a
fidi se vlastnimi hudebnimi, pohybovymi, literarnimi a svételnymi pravidly.

Zatimco v dile ma stin podobu otisku, ¢erného na bilém, ve skute€nosti se ztraci, je
v té nejprostsi interpretaci nehmotnym obrazem obrysu mezi Eernym (smrti) a bilym
(zivot). ,Vnimani hudby jako textu neni pouze logickou metaforou, ale ma take, tak
jako v analyze i v zpUsobu prace, programni vyznam: hudba nalezi — tak jako obrazy
a texty — do sféry kulturni paméti a Ize ji, tak jako obrazy a texty, &ist.“***

Mozny dialog se odehrava nékdy v hudebni a scénické roviné beze slov — napfiklad
kdyz se dvé skupiny dechu proplétaji a reaguji na sebe, aniz by se vSak uchylovali

k simulaci rozhovoru. Logika této inscenace je vysostné metaforicka. Hudebnici
Ensemble Modern maji rozSifeny radius svych €innosti — oproti koncertni praxi se
zde museji vyrovnavat i s pfesunem nastrojl po scéné, hranim her, hazenim mickd,
zvladnuti hry na nastroje, s nimiz jednotlivi hudebnici nemaji zadné zkusenosti anebo
ovladat scénografii. Tu kromé lavic, které, jak se ukazuje pozdéji, jsou navic
podsvétleny, tvofi impozantni tmavy ram z dfevénych desek, ktery pfeklenuje fady
lavic a vytvafri i dvojrozmérny ramec scénického prostoru, dale zebriky, instrumenty a
pét Sirokych papirovych pasu na tazich, jez tvori, dokud nejsou spustény, horizont
scénografie. Na tomto horizontu se objevuiji stiny hudebnikd, a to z obou stran. Sami
svymi tély tvofi stin, tedy pomijivé piSi na papir. V jedné scéné takika cely soubor
odchazi za tento horizont, aby se jeho fyzicka pfitomnost diky zadnimu osvétleni
proménila pouze do stinové konstelace na papife. Tyto papiry pak padaji k zemi, kde
tvori poni¢enou bilou skrumaz, pozustatek dfive Cistych, rovnych ploch. Pét
zmackanych obfich listd, na néjz se psalo za pomoci stinu a svétla skonci jak
zahozené, nepovedené stranky rukopisu.

VSechny akce maji metaforicky vyznam, ale jejich smysl je velmi otevieny. Napfiklad
paru konvice lze povazovat za obraz unikajici duse Ci Zivota z téla. Kdyz hudebnik
zapaluje Cajové sacky a ty se hofici vznaseji nad jeho hlavou, aby se za chvili jako
subtilni popel snasely k zemi, tusime, Ze v celém kontextu opozit Cerné a bilé a
dialektiky zivota a smrti, m(Zze tato situace navadét k reflexi pomijivosti Zivota. Stejné
tak vyrovnavani dusitek na pfedni lavici do fady v jevistnim Seru vytvari skulpturu
rezidui pfipominajicich hroby nebo urny. Kdyz hudebnice pomalu a az ritualné
rozbaluje koto zabalené do platna a s rozvahou jej pfipravuje na lavici, otevira prostor
symbolickému ¢teni této udalosti. Nic v8ak nevede k jednoté, protoZze vSechny akce
se déji simultanné a navzajem se nepodporuji ve smyslu pokusu o ilustraci.
Obkruzuji téma smrti a tvofi tak velmi nejednotnou podobu sou€asného requiem.
,Kdyz se vratim ke Gesamtkunstwerku, ten mize byt zajimavy pouze pod
podminkou, Ze by se skladal v celku teprve v hlavé divaka, bez né&j by byl pouhym

% Heiner Goebbels: Musik entziffern: Das Sample als Zeichen, in: Wolfgang Sandner (ed.) / Heiner Goebbels:

Komposition als Inszenierung, Henschel, Berlin, 2002, s. 181
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fragmentem. Nicméné kdyz stoji naproti divakovi jako uz dfive uzamceny celek, pro
pfijemce neni misto. Syntéza anebo synestézie se opira o koncepci prostrednictvi,
které ma stejné hierarchickou strukturu jako jeji zdroj. Pokud je vSak pro umélecké
dilo divak rovnéz kompozicnim konstitutivnim elementem, tak jak vSechny divadelni
prostfedky, je také na pocatku tvarciho procesu, béhem néhoz sam divak mize
vymyslet mozné pribéhy k vypravéeni a nikoliv je dostat pfinesené na tacu. Zni to vice
liberalné, nez to ve skute€nosti je. Ale nejde tu o jeden smysl, ani o libovolnou
aleatoriku smyslu, a spiSe o sumu fragmentt smysluU, jejich pestrost, o hlubSi vrstvy
vyznamu textu. Pokud je chceme odkryt, nesmime ale syntetizovat. Je potfeba
oteviené zkonfrontovat Citelné elementy, oddélit je od sebe a ziskat to, co jsme
navykli intuitivng spojovat v my$lenkach.“*** pise Heiner Goebbels jako tviirce
nadany vyjime€nou schopnosti teoretické reflexe svého dila. Zaroven cituje Jacquese
Derridu povaZzujiciho podstatu kazdého grafému za testamentarni.

Sam problém nepfitomnosti, absence, mizeni je pro Goebbelse kliCovy a mizeme jej
nalézt v takika vSech scénickych dilech v podobé chybéjiciho centra €i jasné
gradace, kulminace a intenzifikace prostfedku. V pfimo materializované podobé je
nepfitomnost napfiklad silnym momentem v inscenaci Eraritjaritjaka, kde je herec
André Wilms témér polovinu celého €asu na scéné nepritomny a viditelny pouze diky
projekci, scéna je jim opusténa. Goebbels problém absence dale rozviji ve Stifters
Dinge — performativni akci, ktera se odehrava bez pfitomnosti Zivych a v nejSirSim
slova smyslu jednajicich aktérl. Ve scénickém koncertu Eislermaterial jsou hudebnici
Ensemble Modern se zpivajicim hercem Josefem Bierbichlerem vméstnani do tfi
stran &tvercové uzpisobené scény, v jejimz stfedu se nenachazi dirigent,'*° ale
pouha miniaturni soSka autora kompozic, jez jsou vSak navic pretvoreny a
aranzovany do nové podoby. | zde je krucialni otazka, kdo je autorem dila, Heiner
Goebbels pfimo v praxi ukazuje smrt puvodniho autora. Stira a nasledné premazava
rukopis svym jménem a k originalnim skladbam se hlasi z pozice rekomponujiciho
tvarce, toho, kdo si pfivlastiiuje. Kdo si jako dramaturg pfivlastiuje a chova se jako
virus atakujici vybrané organy originalnich skladeb, které pIné ovladne a neodda.
Hudebni jazyk dila Schwarz auf Weiss se pohybuje v rozmezi od rytmicky darazné
hudby s uzitim samplovanych nahravek, pfes atonalni vyboje az k divokému
jazzovému big bandu pfibuznému Sogennantes Linksradikales Blassorchestra.
SlySime zde nastiny jazzu, neidiomatické hudby (neartikulovany zpév pres korpus
trubky), rocku, popularni hudby, funébrmars, tradiéni synagogalni pisné, noise...
Touto eklektickou ,zapadni hudbou® se propléta nahravka zpévu Zidovského kantora
anebo hra jedné z hudebnic na tradi¢ni japonskou loutnu koto. Nesourodost prvkd,
uzitych tradic a kontextu je zfejma, presto vSe tvofi dohromady sice proménlivy, ale
kompozi¢né precisné strukturovany celek. Hudebnici se navic vétSinu partl museji
naucit nazpamét; autor jim v mnoha momentech uz i samotnym pohybem po scéné
s nastroji znemoznuje hrat z not anebo narusuje jejich o¢ni kontakt tak, aby stale
vnimali to, co se déje okolo. Psychologie v tomto typu divadla nema své misto,
hudebnici jsou sou€asti kompozice a je od nich vyzadovana nejen presnost, ale take
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¢ Hra Ensemble Modern je tim opét zamérné ztizena, hudebnici na sebe musi presné reagovat, aniz by mély
ve svém stfedu osobu se scelujicim, dirigentskym gestem. Hanns Eisler citil silnou averzi vci dirigentdm, coz
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titérna soska Eislera, tedy osoby, ktera dirigenty nesnasela, ale také jej nahrazuje figura nékoho, kdo je davno
mrtvy a bezbranny.
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schopnost ,zabydlet scénu a hrat®. Pokud maji noty, musi si je pokladat na lavice Ci
klin, notové stojany na scéné chybi.

Hudbou se Casto propléta mluvené slovo, jez je nékdy slySitelné diky amplifikaci —
trumpetista napfiklad recituje do trumpetového mikrofonu, houslistka vykfikuje text
tak, aby pfehluSila hudebni tok svych spoluhracu. Po kazdém versi rytmicky odbiha
dozadu jevisté, aby pak pfibéhla a svUj text (Goebbelsem jiz ponékolikaté pouzity text
That corps) naléhavé skandovala smérem k publiku. Pfirozené zvuky nastrojl jsou
skrze prosté a scénicky pusobivé prvky donuceny zménit svuj charakter — basova
kytara je preparovana dlouhymi draty, trumpetista rozezniva svym nastrojem télo
zahradni konve. Soucasti skladby je i mechanicka siréna a pfesné nacasovany ton,
ktery vydava Cajova konvice s vrouci vodou, jejiz para je coby uchazejici tékavy
element nasvicena anebo koto, na né&jz drnkaji kovové predmeéty zavéSené na vilasci
a rozpohybované klikou sirény. Své misto ma i sampler s tranceovymi smyckami,
jakousi formou ozvuku taneéni hudby. Hudebnici ansamblu, ktefi musi hrat na
(rytmické mavani smycci nad hlavami, synchronni pfikladani k télu), pak i hudebné
operuji s houslemi, na néj vydavaji az bolestny skfipavy zvuk. Celou inscenaci opét
ramuje pad druhé ¢asti rampy, do opét jen chvili rozsvicenych svétel se rozlétaji
zbytky papirQ s texty a notami.

VSechny zminéné ukony skvéle napliuje frankfurtsky Ensemble Modern, a je az

s podivem, jak velky dar suverénné vystupovat na scéné, a to nikoliv pouze hudebné,
vSichni ¢lenové maiji. Neni to jen otazka jejich profesionality, ale i dlouholetych
zkuSenosti s interpretaci soudobé hudby, neustalé prace s novymi kontexty, ale
hlavné fakt, Ze Schwarz auf Weiss vznikalo v pfimé spolupraci s timto ansamblem,
rostlo diky spoleénym napadum a improvizacim. Tézko tak ve vysledném tvaru
oddeélit vklad hudebnikt a Goebbelse, jejich integrita v celku je zde absolutni a nelze
tedy hovofit o nastudovani. Tento krok pfesné vystihuje hudebni divadlo jako celek,
nebot to, rozdilné od opery, vznika i s hudebni kompozici na scéné a neni snadno
prelozitelné do novych podob a kontextu, navic Casto také nema presné fixovanou
partituru. Pro Ensemble Modern a vSechna dulezita télesa soudobé hudby
(Klangforum Wien, Ensemble InterContemporain, Amandinda Percussion Group) se
svym zpUsobem jedna o jednu z dalSich moznosti chapani hudby a nutnost
pfizplUsobit se skladatelim, ktefi po druhé svétové valce zacali objevovat hudebni
svét i za hranicemi klasickych hudebnich nastroji nebo kompozi¢nich navyku.

Letmo naértnuté

Hashirigaki, inscenace z roku 2000, ktera ziskala editaci i &ist& hudebni podobu
Horspielu, navazuje nejen v tematizaci psani a paméti na Goebbelslv divadelni i
Cisté hudebni opus Schwarz auf Weiss, ale je kontinuem skladatelovy fascinace
asijskou kulturou, popem a ,jinou‘ hudbou.

Slovo Hashirigaki pochazi z divadla kabuki a oznacuje délani si poznamek ve
spéchu. Jak poznamenava sam reZisér inscenace®*®, jedna se i o neprelozitelny
pojem oznacujici soubézny akt chozeni, mysleni a mluvy. Heiner Goebbels se tak
opét dostava k problematice psani a zapisu, ovSem ze zcela jiné perspektivy nez
v pfipadé Schwarz auf Weiss. OvSem, jak ostatné sam zmiruje, je pro néj spise

“w Hashirigaki: rezie a hudba: Heiner Goebbels, scénografie a light design: Klaus Griinberg, kostymy: Florence
von Gerkan, Théatre Vidi-Lausanne E.T.E., 2000

“® Heiner Goebbels: Schreibfiguren: SCHWARZ AUF WEISS, in: Heiner Goebbels: Komposition als Inszenierung,
Henschel, Berlin, 2002, s. 45

129



dulezity sdm zvuk slova Hashirigaki, nikoliv jeho vyznam. Toto zacileni na samu
zvukomalebnost a atraktivitu zakletou v nesrozumitelnosti slova je vlastni i titulu
Eraritjaritjaka, také vzbuzujiciho zvédavost.

| vtomto dile odmita divadelni syntézu anebo motivicky jasné zkonstruované dilo,
jehoz témata a prvky jsou snadno analyzovatelné ve své provazanosti. Goebbelsova
dila, Hashirigaki sestavajici se z volného sledu scén nevyjimaje, prestoze je mozna
meéné komplexni nez napfiklad Eraritjaritjaka, sice vzdy obkruZzuji urcité tematické
ohnisko, ale namisto konvergentniho pojmenovavani tohoto tématu Ci problému voli
Heiner Goebbels opacnou cestu. Odmita pfimé definice, nabizi rizné perspektivy a
pfeznacuje to, co se jiZ jevi jako dané a srozumitelné. Strety rlznych stylistik a svétu
jsou v pfipadé Hashirigaki dotaZzeny do nejzazSich mezi — na jedné inscenacni plosSe
se stfetava tradi¢ni japonska hudba, melancholické Slagry skupiny surf rockové
americké skupiny The Beach Boys a pr6za Gertrudy Stein The Making of Americans.
Takrka ve shodé s derridovskym pfistupem a poukazanim na to, Ze dilo nema stred,
se Goebbels brani i jasnému obratu ve svych inscenacich, Citelnému dramatickému
vrcholu, ale také zadna €ast z jeho scénickych dél se téméF neshoduje s klasickou
dramatickou strukturou (expozice, kolize, krize, peripetie, pfipadné katastrofa nebo
katarze). Scény a situace pusobi lehce, jsou nacrtnuté a pfimo na sebe nenavazuiji.
Ackoliv je napfiklad v pfipadé scénického koncertu Die Befreiung des Prometheus
patrne, Ze tématem textu je svoboda, osvobozeni jednotlivce i spoleCnosti a v
Eraritjaritjaka se zna¢na Cast dila vztahuje k problému moci, ovladani a podfizenosti,
téZzko fict, Zze se jedna o stfed, uzel, jemuz jsou podfizeny vSechny slozky a cela
struktura. Prostor tohoto typu divadla neni interpretaéni a ani proklamativni, ale
principialné nejednoznacny, rliznorody a dialekticky, a hlavné — rozS8ifuje horizont
percepce a nazoru na to, co muze byt divadlo. Nezobrazuje svét, ale hovofi 0 ném
jako necelistvém prostoru plném diskrepanci a prarev, protichidnych ideji a udalosti,
prostoru, ktery se vymyka totalitné a jednotné interpretaci. Skrze své gesto nalezici
do rodu negativni dramaturgie pfitakava Goebbels rozporu, nejednoté, mizeni a
nepfitomnosti. Nezamyka prostor interpretaci, ale naopak se nasilné do néj dobyva,
sbira jeho stfepy a sklada z nich podle vlastnich pravidel dynamickou mozaiku.

| kdyZ se jedna o kulturné disparatni zdroje a material, z nichZ je z velké ¢asti utkana
inscenace Hashirigaki, neznamena to, Ze jednotlivé kombinace jsou libovolné a
nahodné. Goebbels nedava divakiim a posluchadum instrukce, jak Cist jeho dila a
nechava vzdy ve svych projektech velké pole nedofeCenosti, aby divak mohl dilo
dotvofit za pomoci své imaginace, vzdélani a sensibility, nalézt své osobité spoje.
»~>am vzdy nerozumim tomu, co délam. Kdybych tomu rozumél, nemél bych divod
pracovat dal. Dovoluji tak divakovi Gi¢astnit se t&chto zkugenosti a objev(.“**°
podotyka rezisér.

Ale jako rezisér se vzdy velmi peclivé kombinacim vSech scénickych elementd
vénuje s preciznosti skladatele a stejné jako se napfiklad vénuje hudbé, dava stejny
prostor pfipravé svételného designu, ktery je v pfipadé Hashirigaki vyraznym
rytmickym cCinitelem, anebo rozvaze o délce jednotlivych scén. To je divodem, pro¢
se jeho prace vykazuji nebyvalou peclivosti, smyslem pro detail, pfesnym ¢asovym
planem, tak jak tomu byva v notované hudebni kompozici. ,Konkrétné feCeno: svétla
se obvykle v divadle délaji po zreZirovani inscenace. Dokonce, i kdyZz ma light
designer umélecké ambice, tak jako tak se svétla pfipravuji velmi pozdé. Svétla tak
pIni pouze kosmetickou funkci, a diky tomu se stava pfilis obranné. Pouze tehdy,
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kdyz svétlo anebo light designer, ktery je za toto uméni odpovédny, se od zaCatku
ucastni zkousek a pfipravé koncepce, Ize najit zplsob, jak miaze osvétleni vejit

v pevnou strukturu inscenace a nikoliv jen ji osvétlovat nebo doplfhovat. Jen tak mize
rozvijet plnost svych moznosti, vymezi svoje pravidla anebo se bude vzpouzet. To se
samoziejmeé tyka i dalSich divadelnich prostfedku: textu, herectvi, hudby,
projektovani prostoru. V té posledni oblasti by bylo napfiklad dilezité odejit od
ilustrativnosti, symboli¢nosti anebo od tak zvanych dekoraci a branit se jim tim, Ze se
da prostor vytvarnikim anebo kreativnim scénografim. Kdyz uz se v textu hovofi o
stromu a fece, neni nutné je je$té k tomu ukazovat.“**°

Svétlo je zde podstatné — obvykle je monochromatické a zabira celou plochu scény,
jiz zbarvuje do mékkych ténu a napfiklad umozrfiuje postupny pfechod od jasu
blizkého dennimu svétlu k ¢ervené obloze a no¢nimu Seru. Tyto promény se vSak
nedéji prudce, ale takifka nepostfehnutelné aniz by pfimo souvisely s hereckou a
hudebni akci nebo textem. Cela inscenace Hashirigaki je diky velmi pfistupné hudbé,
mékkym tonum svétla, jen vzacnym prudSim stfihim a poetickym textim Stein
vysostné lyricka a svym zpusobem velmi kontrastni k jinym poinim némeckého
tvarce (Eraritjaritjaka, Surrogate Cities). VSe je i pfes veskerou kompozicni
nespojitost relativné harmonické a lehce surrealné.

Ale ani diky této detailni prokomponovanosti celku nemaji jeho jednotliva pfedstaveni
punc Cehosi strojeného a mechanicky sesazeného, na to jsou pfilis svobodna a vzdy
vymahaiji absolutni potfebu pokusu scénicky dany tvar vzdy ozfejmit na scéné a
vSechny vztahy uvést do chodu. Goebbelsova rezie je na hony vzdalena
apodiktickému postoji a je zifejmé, ze jeho dila vznikaji v pfimé interakci s partnery,
predméty, scénografii, svétlem, projekci a hudbou na scéné skrze spole¢né a
kolektivni hledani a nabizeni finalniho tvaru. Pravé diky neinterpretativnimu pfistupu,
nesourodému charakteru uzivaného materialu, s€mantické otevienosti a nespojitosti
elementl je i pro hudebniky a herce nutné vzdy inscenaci plné aktualizovat, nabijet
nejen novym vztahem s plnym respektem k dané strukture, ale vejit do ni s plnym
emocionalnim zaangazovanim.

Prozaické texty Gertrudy Stein nejsou v Hashirigaki zadnym zplsobem dramaticky
interpretované, reZisér jimi prochazi s Cisté hudebnim zamérem, ukazuje jejich
pomalu se rozvijejici se strukturu, ktera anticipovala minimalistické umeéni o nékolik
dekad. Nechava je peclivé vyslovovat trojici protagonistek v pomalém a pravidelném
rytmu, v némz vynika cyklicka strukturace fragmentu prézy Gertrudy Stein. Texty
Goebbels nekomentuje scénicky, neoziejmuje je hereckou a hudebni akci, podobné
jako ve svém scénickém koncertu Songs of Wars | have seen (2007), kde jsou

z textu uzity relativné dlouhé pasaze, nechava text soubézné bézet s dalsi divadelni,
svételnou, scénografickou a hudebni akci, aniz by je pfimo protinal nebo navzajem
motivicky spojoval. Jediné, co rezirujiciho skladatele na relativné abstraktnich a
poetickych textech Stein zajima a co akcentuje, je zvukovy charakter a rytmus slov a
vét, jejich mantricka struktura. Stein, rezignujici na klasické narativni postupy,
linearitu pribéhu, sukcesivitu udalosti, nabizi odliSny literarni svét plny az hudebni
geometrické konstrukce, kruhovych struktur a variaci textl, které podléhaji
postupnému procesu premény a dekonstrukce.

K textim Stein se (stejné jako k Heinerovi Millerovi) Goebbels opakované vraci
napfiklad v Landschaft mit entferten Verwandten, jen je nasvécuje z jiné strany skrze
odlisnou divadelni konstelaci. Rytmus a zplsob uchopeni samotné hudebnosti proz
Stein v3ak zUstava ten tyz. Jen zde operuje velmi rozdilnym projevem tfi
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protagonistek — znamé predstavitelky kanadské nezavislé scény, zpévacky a
pianistky Marie Goyette, Svédské herecky, tanecnice a zpévacky, hracky na theremin
Charlotty Engelkes a japonské hracky na shamisen a koto, byvalé €lenky japonské
noise-rockové skupiny Ground Zero, Yumiko Tanaka, ktera disponuje az détskym
hlasem, ale dokaze zaskocit i expresivitou a brutalitou svého vokalniho projevu.
Goebbels se zde, jiz po nékolikaté oteviené vyznava ze svého vztahu k japonské
kultufe a estetice, inscenace je odkazy na japonskou, a to nejen hudebni, kulturu
nasycena na nékolika urovnich. Své misto zde maiji japonské zvony, kastanéty,
gongy a projekce znakl v podobé svételné kaligrafie — geometrickych spletencl na
vysokou pulkruhovou monochromatickou scénu s kobercem ¢&i rohozi na podlaze,
ktery ma plasticky pravidelny vzor.

Na prostém pudorysu tohoto hlasové i typologicky velmi nejednotného
interpretacniho trojuhelniku Zzen je schopen vybudovat nejen vokalné velmi rozdilné
textury, ale také naznacit kulturni odliSnosti od v textech melancholickych a v hudbé
surfové lehkych popovych pisni¢ek americké ikony The Beach Boys az k tradi¢ni hie
na koto a shamisen nebo az minimalistické vokalni repetice textll dadaistické
spisovatelky. PfestoZe jsou vSechny tfi protagonistky hlavné hudebnicemi, zde
museji recitovat a jsou nuceny hovofit anglicky i japonsky, pfestoze vzdy maji

s vyslovnosti druhé jazyka problémy, coz posiluje efekt ozvlastnéni, posunu a
specifickou hudebnost nedokonalého projevu zvlasté v situacich, kdy zpivaji €i hovofi
unisono, v Hashirigaki také tanci, zpivaji, obsluhuji pestrou $kalu bicich nastroju —
Cinely, chiestitka, gong, zvony, kovovou desku. S pomoci nastroji — klavichordu,
koto a thereminu jsou také schopny interpetovat pisné Briana Wilsona, autora hita
The Beach Boys. Jindy zase je hudba The Beach Boys reprodukovana a trojice zen
na scéne ji doplfiuje recitaci textll Gertrudy Stein, které se cyklicky motaji vzdy kolem
jednoho motivu — napfiklad destniku hozeného do blata nebo hluku.

| kdyz Goebbels vyuziva konkrétni dila ciziho padvodu — hudbu americké rockové
skupiny a text Gertrudy Stein, nepfistupuje k nim afirmativné a adorativné, vytina

z plvodni struktury pro jeho zamér nosné fragmenty, kratké uryvky, ktera
dekomponuje a nuti je se stfetnout s udalostmi jiného typu — neustale se
proménujicim svétlem, projekci az kaligrafickych klikyhaku na celou plochu scény,
prostou choreografii vSech tfi hudebnic. Neznamena to vsak, zZe jejich vyraz tim
oslabuje. Nabizi jiné ¢teni skrze dalSi umélecké dilo a neCekany kontext.

Hashirigaki je vizualné nebyvale snové a relativné harmonické dilo, které v urcitém
geometrickém purismu navazuje na konstruktivismus a funkénost avantgardy. Ta
vSak jiz, a to je tfeba akcentovat, ctila prostotu a absolutni strohost japonské kultury,
ktera také méla vzdy velky smysl pro abstraktni opakujici se vzory, funkénost a
zkaznénou stfidmost. Tyto vSechny aspekty jsou také charakteristicke i pro toto
Goebbelsovo dilo s az japonsky plsobicim Cistym prostorem s kobercem ¢i rohozi na
podlaze, ale i literarni odkaz Gertury Stein. Geometrii textl je zde blizka i
geometri¢nost kostymU kladouci diraz na zakladni tvary — kolo, jehlan, pfibuzné
projektum avantgardnich kostymu anebo loutek v Bauhausu.

Hrajici hudebnice ¢asto pfipominaji loutky, nebo mechanické stroje, pfesto vSak je
jim vzdaleny chlad stroju anebo €isté formalniho provedeni bez emoci. Jsou
previékany do novych a novych sukni a kostymd nebo paruk a kloboukd, obleky se
k nim snaseji na lanech od stropu nebo je pfivazi papirova maketa tramvaje
prejizdéjici scénu. Dokazi zabydlet jak geometricky, pulkruhovy a takika prazdny
prostor s nékolika uzivanymi strohymi elementy. Kromé z kartonu vyrobenych maket
domd, kostelu, tovarny, vézaku, auta a muze, které do prostoru rozmistuji
protagonistky v druhé poloviné inscenace, aby je nakonec pfipnuly k lanu a nechaly
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odletét do divadelniho provazisté, je inscenace vzdalena jakékoliv vazbé k realité a
realismu. Stejné tak je téZzké pro jednotlivé situace hledat korelat v kazdodennich
situacich, konkrétnich formach mezilidskych vztahu nebo jasné epochalni zakotveni.
A pokud uz se v urcité sekvenci zda, Ze scénicky objekt anebo instrument plni velmi
zfetelnou roli ¢i ma Cisté hudebni funkci (napf. zvon), skrze neustaly proces
pfeznacCovani jej rezisér spole€né se svym dvornim scénografem Klausem
Grunbergem vychyluje za chvili ze zdanlivé Citelného fadu véci, mozného
definovatelného stavu. Z rakosového zvonu se tak hned stava sukné, ze zvonu
zavéSenych od stropu se stavaji balony, z balénovitého papirového kostymu se diky
choreografii stava zvlastni tancici tvor ve tvaru rejnoka také pfripominajici list jinanu
atp. Imaginace Heinera Goebbelse je Casto az détsky hrava (coz doklada napfiklad
inscenace Max Black z roku 1998, v niz herec André Wilms ovlada celou scénu
plnou neustale hofici a explodujici pyrotechniky a amplifikovanych pfedméta uzitych
jako hudebni nastroje — napf. kolo), poeticka a Cisté snova, coz ovéem neznamena,
Ze jednotlivé sekvence nemaji podobu vzdaleného komentare aktualni situace.

133



6.2 Ztracena dalnice, z niz zistal jen zvuk
O Lost Highway Olgy Neuwirth

Hudebné divadelni projekt skladatelky Olgy Neuwirth a dramaticky Elfriede Jelinek,
ktera pfipravila libreto inscenace Lost Highway na zakladé scénare filmu amerického
reziséra Davida Lynche a scénaristy Barryho Gifforda, se docCkalo jiz nékolika
divadelnich verzi, z nichZ nejzdafilejSi je patrné verze prvni v rezii Joachima
Schliémera a vydani zvukové stopy na cd v provedeni Klangforum Wien pod
taktovkou Johannese Kalitzke.

Zatimco projekty, jez si skladatelka rezirovala sama (rozhlasové hry anebo
inscenace Hommage a Klaus Nomi a Kloing!) jsou i z rezijniho hlediska velmi
invencni, posouvaji divadelni a rozhlasové hranice do neCekanych poloh, v nichz se
snoubi humor s hriizou a technologickou inovaci, inscenace rezirované jinymi tvarci
obvykle jeji temny svét divadelné degradovaly, coz je pfipad i Lost Highway anebo
mannheimského uvedeni melvillovské opery The Outcast'®*, k némuz se skladatelka
pro jeho rezijni, scénografickou a vokalni nepfesvédcivost radéji vibec nehlasi.
Berlinska inscenace American Lulu'®? v reZii Kirilla Serebrennikova, osobita
skladatelCina reinterpretace Bergovy nedokoncené Lulu, byla rezijné rozhodné
vyraznym pocinem, pfestoze tradi€néji opernim.

| slabsSi scénickeé realizace vSak v pripadé Lost Highway neoslabuiji skladatelCinu
hudbu a dodrzuji invenci dramaticky, jiZ se podafilo opulentni film, ktery se odehrava
v mnoha rozdilnych prostfedich a v némz je identita postav proménliva a az
schizoidné nejasna, prelozit do funkéniho dramaturgicky opodstatnéného ramce
divadelniho $tépu z amerického filmu. Jelinek z filmu vypustila celou fadu scén,
snizila poCet postav, ackoliv i tak zachovala proménlivy charakter ustfedni postavy,
jiz ve filmu ztvarfiuje herec Bill Pullmann.

Hudebné divadelni svét si zde vynucuje svuj vlastni fad, nenabizi snadnou repliku
Lynchova mistrovského opusu, jiz ostatné Neuwirth z Jelinek ani neusilovaly vytvorit.
Naopak — nechtély uvést do chodu dvojnika, ale tvar, ktery bude plvodni pfedloze na
hony vzdaleny mensim poétem scén, durazem na plynuti a prolinani vystupd,
divadelnim stfihem. Oproti Lynchovym €asovym smyckam a propadim z jednoho
svéta do druhého, buduje Jelinek jiné pofadi scén a vlastni chronologii Casové
matoucich udalosti, proponuje zredukovanou kostru pfib&hu a vnéjsi déj Cini spise
niternym. Veskerou vizualni hrizu pfretavuje do podoby dusevniho hnuti, v éemz ji
podporuje désiva hudba Olgy Neuwirth. S ni si co do intenzity a mrazivé atmosféry
nezada originalni soundtrack k filmu plny zvuénych jmen — zmifime Barryho
Adamsona, Davida Bowieho, skupiny Rammstein a Marylin Manson ad. Tam, kde

B Inscenaci v roce 2012 re¥iroval v Nationaltheater Mannheim Michael Simon, scénografii vytvofila Zana
Bosnjak, hudebni nastudovani ved| zkuseny a vytecny dirigent spojeny napfiklad s Klangforum Wien Johannes
Kalitzke, ovSem chlapecky sbor nedostacoval kvalitdm nékterych sélistl (Andrew Watts, Trine Wilsberg Lund,
Georgette Dee). Hudbé Olgy Neuwirth slusi surova a prosta scénicka podoba, coz ovsem rezisér zcela opominul
a vytvoril operni dilo s nepochopitelné pestrymi kostymy, licenymi obliceji vsech zpévak( a neustalymi
zménami ve scénografii, které odvadély zcela pozornost od hudby a samotného déje. Neschopnost soustifedéné
prace na formalnim tvaru nahradil Simon zcela zavadéjicimi efekty, koSatymi obrazy a pompéznosti, kterd zcela
ubila libreto Olgy Neuwirth a Barryho Gifforda, které neni jen meditaci o vztahu ¢lovéka a ptirody, ale i jedince
a spolecnosti, o tenzi mezi reflexi a politickou aktivitou - vzpourou. Michael Simon, ktery napftiklad
spolupracoval s Heinerem Goebbelsem na jeho ranych projektech Netwon’s Casino z roku 1990 a Romische
Hunde z roku 1991 jako spolurezisér, zde inscenaci prekvapivé zcela pohftbil.

1>2 Komische Oper, Berlin, 2012. Operu inscenoval renomovany rusky rezisér Kirill Serebrennikov, autor
politicky velmi provokativnich inscenaci, na jedné naptiklad spolupracoval i se spisovatelem Zacharem
Prilepinem, orchestr dirigoval provéreny Johannes Kalitzke.
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Lynch sazi na vizualné explicitni brutalitu a sex, Neuwirth preklada vSsechny
provokativni, désivé nebo Sokujici situace plné do hudebni tkané své kompozice.
Tam, kde Lynch nabizi kratké pisné a hity, stavi Neuwirth své dilo na dlouhé a
pozvolna se ménici husté protkané texture.

Ackoliv rakouské autorky v mnoha ohledech filmovy scénar procistily a zkratily,
neznamena to, ze divakim a posluchacim usnadriuji srozumitelnost pfibéhu. Jelinek
navic puvodni text zhutnila, ale ponechala mu jeho iritujici a zahadny charakter. Ani
pfibéh Lynchova filmu neni jednoznacny a leckteré stopy jsou v ném nejasné,
charaktery proménlive, prostory jsou fluidni. Olga Neuwirth o dile své libretistky fika:
»10, co mé na textech Elfriede Jelinek zajima, mam-li to jen stru¢né vyjadfit, je
pohled na véci z odstupu — bez soucitu, drsnost feci, pouziti a objevovani riznych
citatl z reality, jakoz i jizlivy pohled podobny satiriku, ktery jako védec zkouma
prostfedi. Diky nadsazce, umélosti a ironickému chladu k lidskym nedokonalostem
pfirozené, a proto je mi Elfriede Jelinek i s jejimi triky a praci s jazykem velmi blizka a
proto se i ja pokousim pracovat s diraznou umélosti a nadsazkou zvukovych
prostredkd. !>

Prvni uvedeni scénickeé verze Lost Highway v roce 2003 spatfilo svétlo svéta ve
Styrském Hradci a Basileji a bylo rezirovano Joachimem Schlémerem a provedeno
prominentnim hudebnim souborem Klangforum Wien. Jelinek s Neuwirth odmitly
veskery psychologismus dila a vsadily na naprostou strohost scén a vyrazu, prestoze
diky provedeni byla inscenace zZiva a plna energie, na Cemz maji hlavni zasluhu
zpévaci a herci v hudebnich inscenacich — Georg Nigl, Andrew Watts, Constanze
Hauman, ale i tvirce hudebniho divadla, hlasovy ekvilibrista David Moss, kterého
zname i z inscenace Die Befreiung des Prometheus Heinera Goebbelse. Moss, ktery
predstavuje Mr. Eddieho je nepfehlédnutelny a svym projevem dominuje celku, aniz
by mél potfebu na sebe upozoriiovat.

Vizualni brutalitu filmu zde pfFebira intenzivni a maximalné nelitostna hudba, jiz
vévodi MossUv expresivni projev, ktery je pIné jeho dilem — Moss vzdy prekracuje
meze Cistého zpévu tim, Ze jeho hlasovy instrumentar zahrnuje i fev, vykfiky,
mumlani, mlaskani nebo jekot v takové podobé, ktera se brani notaci a jiz se
Castecné blizi napfiklad Mike Patton ve své osobité interpretaci rozhlasoveé a
koncertni kompozice Luciana Beria Laborinthus Il. David Moss — Mr. Eddie svoji silu
ukazuje napfiklad ve scéné, kdy zbije fidiCe. Zatimco ve filmu se Mr. Eddie chova
skute¢né brutalné, zde mafian - Moss lyn€uje sveého fidiCe premrsténym projevem,
pfehnanym akcentovanim, jeknutim, hrdelnimi zvuky. Jeho celkové gesto je manicky
nabuzené, neotesané, pfehnané a hlavné prekvapivé. Stejné jako je Mossovo télo
robustni, je robustni i jeho hlas, ktery Neuwirth nékdy zivé smyckuje. V situaci, kdy se
Mr. Eddie rozbésni na svého fidice, Fidi€ na hlas reaguje tim, Ze se ubiji o zavéSeny
element scénografie — motor automobilu namisto toho, aby byl svym Séfem zbit. |
sama hudba je nasilim naplnéna az po okraj. V nékterych sekvencich slySime
naléhavy a troufaly S§tékot psu, ktery je pozdéji jesté zkreslen za pomoci elektroniky
do podoby horrorového atakujiciho fevu®*. Tam, kde Lynch ukazuje napfiklad

13 Olga Neuwirth: Uberlegungsfragmente zu einem Musiktheater, in: Stefan Drees (ed.): Olga Neuwirth

(Zwischen den Stuehlen), Pustet, Salzburg, 2008, s. 32

By predchozim opernim dile z roku 1999 Bahlamms Fest (vydano ve vydavatelstvi Kairos v roce 2003) dle
temné surrealistické prézy Leonory Carrington, jez také pripravila spolecné s Elfriede Jelinek, skladatelka zase
vyuZila vyti vlkd, které kombinovala s hlasy zpévaka, akustickou masou zvuku a thereminem, na ktery hréla
Lydia Kavina — znama badatelka na poli ruské hudebni avantgardy, ktera se podilela i na dfive zminéné knize
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tajemného muze jako témér androgynni postavu s vyrazné grotesknim licenim a
nevypocitatelnym a az infantilnim projevem, Neuwirth sexualni ianusovskou postavu
transformuje do hlasového projevu kontratenoristy Andrewa Wattse a tento preklad
vizuality do auralni podoby je vice nez zdafrily. Watts, Casty interpret kompozic
skladatelky (Bahlamms Fest, Hommage a Klaus Nomi, The Outcast), je skuteCnym
vladcem svého hlasu, ale i pfesvédCivého hereckého projevu a dokaze mistrné
sexualné ambivalentni osoby ztvarnit'>®. Schopnost prekladu jako kreativniho aktu je
doménou Olgy Neuwirth se sekundantkou Elfriede Jelinek — obé dobfe chapou uskali
prosté scénické adaptace filmové predlohy a nabizeji tak dekonstruovanou a
autonomni verzi Lost Highway, v mnoha ohledech na pavodnim filmu nezavislou.

V centru autorCiny pozornosti stoji jazyk. Ten je hlavni postavou, nukleem poetiky
celého fiktivniho univerza rakouské provokatorky. Jelinekova ¢asto ignoruje klasické
modely situaci ve smyslu jednani a slozité vytvafi lavinovité monology jednotlivych
postav, aniz by se jakkoliv zabyvala jejich psychologii nebo logickou a emotivni
stavbou reakce na jednani jinych osob, coZz sice plné neplati u Lost Highway, zde
preci jen dodrzuje mnohé z filmu. Ale i tak plati, Ze postavy jsou jazykem, jakousi
vnéjsi slupkou — jsou do znacné miry produktem a obrazem spole¢enskych schémat,
hovofi za né kliS€, nékdy i slovni hfiCky a variace nékolika slov v neobvyklych
vyznamovych spojenich, coz je vSak pfipad jejich viastnich textd. Nejsou ani
postavami ve smyslu celistvych bytosti, jsou pouze zivoucimi literarnimi skulpturami,
které i tak jsou schopny postihnout ¢erné mury soucasnosti, a to i v psychicke,
snové, ale i kruté materialni roviné. Pfesné tyto stavy je Elfriede Jelinek jakozZto jedna
z kliCovych postdramatickych autorek schopna evokovat svymi textovymi monstry
anebo adaptacemi — pokud rezisér modeluje z jejich postav osoby z masa a krve

s psychologii a nepfistupuje k nim formalné, pohofi tak jako Schlémer, ktery
nepochopil, Ze i v adaptaci klade Jelinek duraz na jazyk jako hlavni postavu svého
divadelniho univerza. | to je divodem, pro¢ Jelinek z Lynchova filmu setfela
psychologické motivy a pohnutky, zanechala urcita extrémni duSevni hnuti pouze

v metonymické a nikoliv popisné podobé.

Schiémer se pokusil prudkost filmového stfihu a stfidani jednotlivych prostredi, které
jsou vSak v adaptaci Jelinek daleko abstraktnéjsi nez ve filmu (bar, odpocivadlio,
interiéry doma atd.), vytvofit v divadelnim prostfedi vyuzitim moznosti svételného
designu. V inscenaci obvykle pfechody z jedné scény do druhé &i z jednoho prostfedi
do druhého oddéluji pasy svétel na podlaze, které pfipominaji Uvodni sekvenci

z Lynchova filmu s prudce se mihajicimi dalni€nimi pasy nasvicenymi svétlomety

v noci. Cela scénografie je mobilni a sestava se z posuvnych paravanu, které
umoznuji hladké promény prostifedi a okamzité navaznosti scén bez zdlouhavych
prestaveb, rychle zatemnuji odkryté mistnosti nebo je rozsifuji. Schlomer také
naduziva blackouty a celek stavi pfedevSim na kombinaci svétel — v jeho vykladu se
stale pohybujeme v trojuhelniku ostrého jasu, dlouhé tmy a Sera na hranici
rozeznatelnosti, sam herecky projev neni zcela podstatny jako spektakularni vyuziti
divadelni masinérie (herci a zpévaci pfijizdéji a odjizdéji spod praktikabll vlieze na
taZzenych vozicich ve svétlem jasné vymezenych pasech), nékteré situace jsou az

Sound in Z. Olga Neuwirth, obdafena ohromnou schopnosti instrumentace a aranzovani akustickych i
elektronickych nastrojl, zde dokazala pribliZit vyti vikl jekotu thereminu.

155 skladatelka mnohdy s figurou transsexuality ¢i homosexuality pracuje — Ize zminit napt. film No more
Secrets, No more Lies, v némz vystupuje drag queen Georgette Dee anebo inscenaci hudebniho divadla
Hommage a Klaus Nomi o homosexualnim zpévakovi Klausovi Nomi, ktery se svym kontratenorem,
expresionistickou stylizaci a elektropopovymi hity radikalizoval mainstreamovy pop. Nomiho exaltovany,
koketni i vtipny projev zde s lehkosti ztvarnil pravé Watts.
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ilustrativné uchopené — napf. navstéva ustfedni dvojice Reneé a Freda na party,

V niz za zvuku techna tanci skupina herct. Ony voziky jezdi po nasvétlenych
trajektoriich upominajicich na vstupni sekvenci se zabérem na dalni¢ni pruhy,
vSechny postavy se tedy vilastné fiti dalnici do pohlcujici tmy a zanechavaji za sebou
tmu jesté o stupen temnéjsi, nebot nasycenou bolestivou zkuSenosti.

Ackoliv Schiémerova rezie byla oproti londynské verzi z roku 2008 rezirované Diane
Paulus v Young Vic Theatre, ktera vyuZzivala prostou scénickou konstrukci a
mnozstvi filmovych dotacek Ci aktivni prace s kamerou zdafila, pfesto nelze hovofit o
podnétné inscenaci hudebniho divadla, ale spiSe opery, v niz hudba a libreto
prfedchazeji divadelni tvar. Joachim Schlémer navic zcela nerespektoval osobity
temporytmus kompozice Olgy Neuwirth a snazil se rytmus inscenace pfizpUusobit
aspon na urovni stfihi a promén scén filmové predloze.

Vnitfni stavba Lost Highway, ktera je patrna i ze samotného zaznamu, je velmi
komplexni a ¢asto uzce pfriblizuje zvuk akustickych nastroju ansamblu k live
elektronics, a to takovym zpUlsobem, Ze tvofi takfka neprostupnou sonoristickou
krajinu Ci houstinu, z niz se vynofuji kratké trumpetoveé poryvy anebo neidiomatické
dechové plochy v podani Franze Hautzingera, decentni a usporna Stanglova hra na
kytaru preferujici v jistych pasazich prodlévajici tony - tzv.drony, dlouhé smyccové
labyrintické party. SpiSe nez na jasny puls sazi Neuwirth ve svych skladbach na
dlouhé prelévajici se plochy, v nichz se akustické zvuky pozvolna rozmyvaji
elektronikou, aby se pozdéji podobny ponornym fic¢kam navraceli do Cisté
akustickych feCist, a nékdy jsou zcela prekryty hlukovymi palisadami elektronického
puvodu, hlas v telefonu se propléta s hudbou, nékteré mluvené projevy sice podléhaji
jasné rytmizaci nebo jiné formé ozvlastnéni, ale jsou pfedevsim precizni.
Koresponduji s hudebni hmotou a znéji jak filmovy dabing. Hudba, ¢i spiSe pravé
velké plochy z ,maximalistickych’, chaotickych a zakfivenych ¢asti kompozice, neni
pfilis rytmicka, spiSe pfipomina bublajici a jiskfici kotlik, v némZz na povrch postupné
vyplouvaji a zase se ztraci jednotlivé prisady, které jsou leckdy obarveny elektrickym
zahfivanim smési.

Tvurci duo pfili§ nezajima rozdéleni opery na akty nebo dodrzovani klasického
dramatického ramce, spiSe cykli urcité sekvence — i Lynchuv film se vyznacuje velmi
nejasnou ¢asovou osou plnou navratl, opakovani se zménami, prudkymi skoky mezi
minulosti, pfitomnosti a budoucnosti, aniz by bylo jasné, do jaké ¢asové roviny ta
ktera sekvence skuteCné nalezi. Tento kolisavy a tekuty temporalni ramec vytvari
osobity rytmus, rytmus spiSe fragmentarni, pochroumany a podobny neustalému
tfreseni kaleidoskopem, rozhodné ne vSak repetitivni anebo pravidelny, byt se jistym
rytmickym torzim dostane v Lost Highway mista — zaslechneme tranceovy beat ve
sceéneg, v niz ustredni par navstévuje party, pravidelné a zesilujici vzdychani pfi
soulozi aktért davajici jasny pulsovy ramec ostatnimu muzikalnimu toku, projev
hercli ma v nékterych sekvencich jasné rytmizujici akcenty nebo pauzy, je slySet
prolnuti zvuku telefonu s hudbou...

V této skladbé Neuwirth mistrné ukazuje, jak velkou atraktivitu mize mit v hudebnim
dile mluvené slovo, které navic byva ¢asto konfrontovano s elektronicky zkreslenym
hlasem. Diky matouci hudebni matérii a libretu, ale také skrze uziti bud Cistého
mluveného slova anebo post-schonbergovského projevu s nanosem expresivnich
jekotl, chréeni a fevu, tedy matérie, ktera byva z hudebniho svéta vétSinou vykazana
a pfedstavuje jakousi sféru zakazaného, je hudebni svét Olgy Neuwirth temné
pudovy a podmanivy. Lost Highway patfi bezesporu k jejim nejvaznéjSim a nejméné
sarkastickym dilm kompozitorky, které s komikou Kloing! nebo chladnou konstrukci
orchestralnich skladeb, ma maloco spoleéného. Svét nasili, pokfivenych vztahd,
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sexu, zmateni a zatemnéni mysli a zhnéteni identity hrdind se dotyka odvracené
strany nasi existence nebo no¢nich mur, které zhmotriuje v organické a
nepfehlédnutelné zvukové zméti, zaSmodrchaném hudebnim klubku plném
hlasovych necistot €i naruseni opernich konvenci. Tato vylou€ena a zatracena oblast
je teprve v poslednich dekadach skute¢né odhalovana skladateli formatu Georghese
Aperghise, Helmuta Lachenmanna ¢i dvojice Andreas Ammer a FM Einheit, ktefi do
svych rozhlasovych kompozic, ale i inscenaci pfizvali hlasového ekvilibristu Phila
Mintona.

Olga Neuwirth klade oproti klasické opefe duraz na mluvené slovo a jeho vnitini
rytmus, odmita operni projev na hranici srozumitelnosti slov (pokud voli zamérné
nesrozumitelny vokalni projev, tak obvykle v nesémantickych okamzitych Cisté
exprese Ci pokusu o transgresivni artikulaci Cistych, ale nevyslovitelnych,
neartikulovatelnych emoci) a zaroven, coz je podstatné, ne vzdy nechava plné
priléhat slovni tkan k té hudebni. Jeji provazanost hlasu a hudby se leckdy jevi jako
nedokonala, nahodila anebo mimodécna, jindy vSak zase precizné prokomponovana
— zde patrné tkvi reziduum jeji zkuSenosti s rozhlasovymi projekty, které z principu
onu miru volnosti umoZznuji, nebot ani nejsou zatézkany tradici nejen morfologickou,
stylistickou, ale i tradici produkce Ci jasnym horizontem oCekavani. V této Casté
rovnobéznosti zakladnich dvou pilifl — hlasu a hudby bez jasné melodické Ci
rytmické vazby se Neuwirth k tradi¢ni podobé opery stavi zady, ale na druhou stranu
je patrné, Ze anglicky psané libreto pfedchazelo hudebnimu tvaru, ackoliv vznikalo ve
vzajemném dialogu dramaticky a kompozitorky.

Ackoliv Zadna z realizaci Lost Highway nebude patfit do kanonu hudebniho divadla i
soudobé opery, kam svym charakterem patrné vice nalezi, sam zaznam hudebni
stopy bude bezesporu nalezet k jednomu z dél soudobé vazné hudby, jimz nalezi
pfidomek radikalni a pro pocatek nového milénia zasadni. Lost Highway posouva
operni stylistiku do netusenych a velmi meznich oblasti v intenzité pfibuznych snad
jen svétu Helmuta Lachenmanna. Lachenmann je pro Olgu Neuwirth jednim

z kliCovych skladatell, s nimz ji déli nejen zajem o mezni polohy hlasového uméni,
ale i takovy zpUsob instrumentace, ktery z nastroju ¢asto vydobyva hluky a Selesty
nez oekavané tony, aniz by bylo nutné je preparovat — oba skladatelé ukazuji
rozSifeny potencial zdanlivé probadanych klasickych nastroji. Tandem autorek zde
pfipravil skute¢né désivé hudebné dramatické monstrum, velmi peclivé zaranZované
a do detailu dotazené. Jelinek navic bez pocitu ztraty nebo oklesténi byla schopna

z Lynchova filmu vytéZit material pro nové dramaticke dilo, které i pro scénicky tvar
nabizi mnoho moznych feSeni, jez vSak dosud nebyly uspésné divadelné naplnény,
prestoZe vice neZ devadesatiminutova nahravka*>® nabizi suverénni poéin bez pocitu
nedokonalosti. Je zfejmé, Ze tato sazka na sobéstacnost Cisté zvukové stopy v jistém
smyslu literarni opery zde zafungovala, aniz by ji néco chybélo. | filmové situace,
které zde maji spiSe podobu prudkych a mihajicich se zableskl na pozadi temného
hudebniho platna, sice nenabizeji sukcesivni logiku pfi€iny a nasledku, ale pfesto
davaji v pokfivené a zruinované podobé velmi jasny a kriticky obraz souc€asnosti piné
nasili, nasili, které se skryva uvnitf nas samotnych.

156 Olga Neuwirth: Lost Highway, Kairos, 2006
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7. Opera
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7.1 Politika viditeIného
Opery Heinera Goebbelse

Vidéni, oko, zobrazovani a valka se prolinaji dvojici inscenaci Heinera Goebbelse a
tvofi urcity motivicky pudorys, kolem kterého je vétSina scén dél Landschaft mit
ernferten Verwandten a When the Mountain changed its clothing zbudovana.
Dulezitou vazbu rezisér predstavuje na ose problematiky zobrazeni jako politického
aktu a valky ¢i moci.

Landschaft mit entferten Verwandten™’ je nejednolitou operni inscenaci neéekaného
zabéru, a to Cisté na urovni stylu (dervidsky tanec, ozvuky renesancni hudby, indicka
milostna pisefi Kehna hi kya, elektronika, noise, vychodni ritualni hudba, country), tak
i ve smyslu hracskych konstelaci — od sélového projevu herce Davida Bennenta, pres
smiSeny sbor neskolenych zpévakul - ¢lend Ensemble Modern, k promiseni s
komornim péveckym sborem German Chamber Choir az v rlznych variacich
obsazovany Ensemble Modern, ktery je vyuzivan jako unikatni t€leso zaméfrené na
interpretaci soudobé vazné hudby, které si ale dokaze poradit s jakoukoliv hudebni
materii.

Téma moci, hierarchie, nadifazenosti nebo rovnosti €i vztahu k jinym osobam,
objektum, ale (zde kupfikladu asijskym a stfedovychodnim) kulturam, ale i mezi
naseho svéta a moznosti je nejen provedeno Cisté divadelnimi a hereckymi
prostfedky, ale i zakotveno v pouZitych textech Leonarda da Vinci (Die
Schlachtbeschreibung), Giordana Bruna (De l'infinito, universo e mondo), Michela
Foucaulta (Les Mots et les Choses), Gertrudy Stein (Wars | have seen), T.S. Eliota
(Coriolanus) a Henriho Michauxe (homme-bombe). Textech vzdalenych pfibuznych
v nékolika jazycich — francouzsky, italsky, némecky, anglicky. | tyto pfevazné
prozaické fragmenty pokryvaji urcitou historickou topografii t¢matu moci, ktera se,
byt nepfimo, projevuje i v problematice zobrazeni, hierarchie, dominance a proporci.
Zaroven vSak Goebbels vyznam slov nezdUrazriuje, zdanlivé se vénuje jen jejich
hudebnosti a rytmu. Fakt, Ze publikum nerozumi vSem slovim, neni az tak podstatny
— ddraz neni primarné kladen na diskursivni rovinu textu.

Goebbels zde otazku moci, utlaku a vzpoury a ¢ekani na vitéze odklonuje od tématu
valky a nasili v jeho velmi Sirokém pojeti ke zdanlivé nesouvisejicimu tématu promén
vizualnich kodl raznych epoch a zdroja vytvarné kultury, ale i vytvarna kultura se
svym kanonem reprezentace se vSak ukazuje jako prostor nasyceny politikou a
politickym. Ta je patrna v bubenickém heroickém marsi, revoluCni scéné, v niz cely a
v Sedé obleky jednotné obleCeny Ensemble Modern unisono bubnuje a rytmicky
skanduje Coriolana T.S. Eliota. Ansambl je paradoxné veden tim nejmensim
protagonistou, tedy hercem Davidem Bennentem, znamym z filmu Plechovy bubinek
reziséra Volkera Schlondorffa. Ten zbésile hleda vitéze, pobiha po scéné, vydéluje a
navraci se do souboru hudebnikui. Hleda svého viadce a vyjmenovava zbrané a
techniku nutnou k vitézstvi.

Ackoliv sam Goebbels hovofi o Krajiné se vzdalenymi pfibuznymi jako o opefe, Ize
fict, Ze tato klasifikace je pomérné provokativni anebo se jedna o inovativni pokus
dat tomuto zanru zcela novou podobu, ktera se vSak s klasickou podobou operniho
umeéni takika ve vdem rozchazi az na zakladni strukturujici princip za sebou
fazenych Cisel - vystupl, jez vS§ak nemaiji ani historickou ani fabulaéni posloupnost.

37 L andschaft mit entfernten Verwandten, rezie a hudba: Heiner Goebbels, scénografie, svétla: Klaus Griinberg,

kostymy: Florence von Gerkan, koprodukce: Berliner Festspiele, Festspielhaus St. Polten, la Filature-Scene
nationale de Mulhouse, Ensemble Modern, Kulturstiftung Deutsche Bank, Fondation fédérale pour la culture,
Zeneva, 2002
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V zadném pfipadé zde nelze hovofit o jednotné déjove lince Ci scelujicim hudebnim
gestu. Na to je dramaturgicka kostra pfrilis negativni v adornovském smyslu, plna
trhlin bez jasnych spoju a vazeb, pfilis tékava a pokryvajici nejednotné bez naznaku
prednosti, ktery sice konci tichem v prostfedi chramu, ale mohl by v podstaté
pokraCovat dale. Mezi jednotlivymi scénami, které maji formu stylové velmi
nesourodych Cisel, neexistuje pfimy vztah a ani hudebné se Goebbels nechce blizit
jednotnému jazyku — jedna se spiSe o postdramatickou hudebni kolaz, opulentni
pastiS, na jehoz ploSe se setkava country na pomezi hospodskéeho Sramlu

s derviSskou hudbou, revoluénim pochodem, kytarovym hlukem anebo aluzi na
vychodni meditacni hudbu, prostou tanecni hudbou. Pokud Ize hovofit o vzdalenych
pfibuznych v inscenaci, jsou jimi pravé zminéné styly a zanry, které navic osciluji
mezi pisnovou formou, recitativem, deklamaci, komorni hudbou anebo volnymi
zvukovymi plochami s dlouhymi elektronickymi i akustickymi drony (prodlévajici zvuk
zvonu anebo dlouhé rezonance kovovych misek). Mezi témito pfibuznymi, tak jako
mezi jednotlivymi scénami / akty jsou Casto velké vzdalenosti, pfekazky nebo spise
propasti. Ani zde nelze hovofit o jakémkoliv naplnéni Citelné fabule; zadny

z protagonistl nereprezentuje konkrétni postavu, roli i charakter.

Goebbelsova antiopera zcela naruSuje prokomponovanou totalitu wagnerovskych a
postwagnerovskych oper, které se snazi vytésnit rozpor a mit hladky dramaticky i
dramaturgicky pribéh. Krajina se vzdalené pfibuznymi nabizi roztfistény obraz (nebo
spiSe mnoho obraz(l) svéta, ktery neni Ize holisticky nahlédnout v jeho totalité.
Odhaluje nemoznost vytvofit velky pfibéh, pfitakava nedofecenosti, odmita jasny
pribéh akci a logickou navaznost fabule, ignoruje mytologicky ramec tolik vlastni
opere. Jednotlivé sekvence inscenace na sebe zfidka navazuji, a pokud, tak jen

s odstupem anebo ironii (kdyz napfiklad vidime Ctvefici Zen obleCenych jak dvorni
damy, které recituji pfisné minimalisticky a repetitivni modernisticky text Gertrudy
Stein o Cetbé Shakespearova Richarda lll. a k tomu se v konverzaci pohybuji po
scéné tanecnim krokem). Pokud je timto zpusobem budovano napéti mezi
jednotlivymi slozkami, epochami a kontexty, které vSak neni scénicky plné
ozfejmeéno, vytvari se tim velké pole pro hru s narazkami a citacemi.

Ani hudba zde neplni uzitkovou roli, neni v Zzadném pfipadé ilustrativni a vétSinou se
od charakteru dalSich scénickych elementu oddéluje. Ve chvili, kdy Goebbels na
scéné hovori o problému, jak zobrazit napfiklad vzpouru, valku nebo chram a nikoliv,
hovofi o zobrazeni a nikoliv o podstaté vzpoury €i chramu. Sam je tim, kdo sleduje a
reflektuje promény vnimani, pohledu, sledovani a poslouchani v déjinach zapadni
civilizace. Ma roli nezavislého prvku, v zadném pfipadé vSak neilustruje Ci
nekomentuje, jen jesté vice rozSifuje celé sémantické pole dila, napomaha
angazovat divakovu potfebu porozumét, vysvétlovat, vytvofit spoje mezi oddélenymi
prvky, nalézt v této paleté moznou vnitini nit. V tomto bodé, kdy prfedava otéze do
rukou divakovy aktivity, kdy podnécuje predstavivost, ale i analytickou schopnost
publika, nabizi jasny politicky model dialogu. Jeho dila jsou vlastné metonymické a
nehotové povahy, jejich tvlirce pocita s dokon&enim na strané hledisté. Sam jen
divaky cilené navadi, odhaluje jim celou konstrukci této své patrné nejvypravnéjsi a
nejméne jednotné opery, ukazuje urcité pfibuznosti, ale nefika, kam sméruji. Apeluje
na porozumeéni publika na zakladé pfibuznosti tématum, textiim, kulturnim odkaztim.
ReZisér a skladatel v jedné osobé zde prolamuje rizné epochy — modernisticky text
rokokovym kostymem a zpusobem chovani navraci o nékolik stoleti zpét a naopak,
jindy zase nechava dirigenta vést Ensemble Modern v ¢ernych kuklach
pripominajicich kukly zasahovych jednotek nebo teroristi a na zadni plan
scénografie promita barokni obraz pokojné a harmonické krajiny s fekou. | hudebnici
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jsou na scéné ustaveni do schémat znamych z renesancnich a baroknich davovych
obrazli. Mozna, Ze se jedna o pokus pojmenovat sou€asnou situaci, ale skrze
kontrast, kontrapunkt, ironii a odstup ukazat, ze sami jsme ve svété pouhymi
pfibuznymi a muzeme spiSe hovofit o svém vnimani, vidéni svéta, fenoménu a
udalosti nez o svété pfimo jako zité zkuSenosti, ktera je artikulovatelna.

Mozna, Ze cela opera slozena z Cisel, kostym, sélovych vystup, ale také, pro
Goebbelse velmi vzacné, operniho zpévu, spiSe ukazuje, nakolik jsme vzdy uvéznéni
v diktatu zobrazeni a nakolik pravé nase vnimani prostoru a schopnost toto vnimani
promitat do dila v nejSirSim slova smyslu popisem, zapisem, kresbou, malbou,
prostorovym rozvrhem, choreografii, konstelaci pfedmétt a osob je politickym €inem,
nebot odhaluje vazbu a roli jedince, skupiny, davu a spole€nosti s tim, Ze je patrné,
co a jak smi a nesmi byt zobrazeno. Autor inscenace si vSak dovoluje jistou miru
odstupu, nehodnoti, vSe jen vedle sebe demokraticky fadi, aniz by navadél divaka

k zavéram Ci pfiliS akcentoval nékteré texty, hudebni motivy €i scény. V tomto smyslu
je jeho stavba horizontalni, demokraticka. V samotné dramaturgické stavbé je
naopak bytostné vertikalni ve smyslu vrstveni elementl riGzného puvodu pfes sebe.
Napfiklad v situaci, kdy na scéné vifi clenové Ensemble Modern jako derviSové

v dlouhych suknicich s bilymi a rudymi fezy na hlavach, hudebni doprovod neni
pfimo arabsky, ale je hran na buben ngara a ¢inskou bambusovou flétnu. Jsme
svédky neustalého derive, tedy ozvlastnéni, vychyleni z fadu slov a véci. Tento
odklon vSak nema charakter pfimo politického kroku v kazdodennim zivoté, tak jak
tomu bylo u situacionistd, ale padnym uméleckym gestem rozvracejicim systémy a
mody v fiSi znakl a diskurst, komentafem z pozice vzdaleného pfibuzného.

Praveé zZe jista konvence opery jako Zanru, ktery je stylové opulentni a predstavuje
samotny vrchol inscenacniho pfitakani hédonismu, ale i v negativnim slova smyslu
absolutizace ,kapitalistického spektaklu‘, napomohla Goebbelsovi dat prostor
formalné velmi bohatému inscenovani s neustale se ménicimi kulisami, tfemi sty
kostymy a velkym obsazenim, proménlivym charakterem hudby. Pfestoze vychazi

z pozic nezavislého divadla a kritického uméni, dovadi zde komunismus forem (ne
nepodobny principu, ktery by mohl byt naopak nazvan kapitalistickou exploataci),
ktery je schopny pfivlastnit si a opanovat cokoliv do podoby komplexniho jevistniho
tvaru se spoustou aluzi a referenci. V pfipadé Krajiny se vzdalenymi pfibuznymi vSak
tato kombinace existujicich vizualnich a hudebnich prostfedkl neusti pfimo do
subversivni podoby, ale spiSe podoby naduziti forem podfizenych narokim a
morfologii bohaté inscenace, ktera se v urcitém smyslu projevuje vétsi mirou
popisnosti, byt vzdy néjakym elementem naruSené anebo odlehcené. Neznamena to,
Ze by tato inscenace nebyla na uUrovni fazeni jednotlivych Cisel a kontextu
prekvapiva, ale mozna, Ze se jeji pestra spektakularita a stfidani sceén staly pfilis
uréujicim faktorem.

Patrné vice nez v jinych inscenacich némeckého tvlrce je zde patrny chiasmaticky
charakter divadla, ur€eny neustalym dialektickym pohybem mezi vznikanim a
zanikanim tvard, situaci, zanrd, stylt a forem. Je zdUraznény pfivolanim jazyka,
forem, epoch, zplsobl chovani, jejichz singularni rukopis a charakter se rozpustil,
ztratil anebo promeénil v pozdéjsich obdobich.

Pro Heinera Goebbelse je charakteristické neustale pracovat s intertextualnimi
vypujCkami rizného pavodu a kvality. VSe je pro néj materialem, tedy tim, co je
nuceno byt dale zpracovano a pretvoreno, podfizeno novému podpisu®®. Dokonce i

158 . . . v s p . v P . v v ,
Dokonce i Heiner Miiller povaZoval svd dramata za pouhy material, tedy otevieny projekt, do néhoz musi

dalsi tvarci s vervou vstoupit a zabydlet se v ném. Vnimal se, slovy Heinera Goebbelse, jako soucast fetézce.
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operni dila Heinera Goebbelse se s touto formou vyrovnavaji v intencich jeho
pfedchozich metod.

Podstatné je ovSem i vedeni hlasu, které s operni praxi témér nekoresponduje, nebot
vétSi vahu zde ma mluvené slovo, rytmizovana deklamace, zpév a nikoliv limitni
pévecky projev operné Skolenych zpévaku, ktery francouzsky teoretik opery Michel
Poizat, autor knihy The Angel’s Cry**° definuje jako monstrézni fenomén se v&im
désivym a pfehnanym, co se k slovu monstrézni vaze. Samoziejmé i hlasy zde tvofri
role, jsou autonomni, ale také Clenové Ensemble Modern a péveckého choru

s hercem Davidem Bennentem zde (oproti Schwarz auf Weiss) reprezentuji konkrétni
role, at’ uz historického nebo sou¢asného razu, nebo presnéji — typy bez psychologie
a singularni historie, ale s jasnym zadanim. VSichni jsou hybateli nejen hudebni, ale i
herecké akce, ta ale neni dominantnim Cinitelem, k jehoZz projevu vSe sméfuje.
Béhem situace u nich nenastava vyvoj v chovani ¢i psychologii, ale posun na urovni
toho, co reprezentuji (z upovidané uklizeCky je podobné Svitofici dvorni dama).
Psychologie a plnokrevnost postav, to nejsou aspekty, jichz by si rezisér vSimal.
Francouzsky filosof Paul Virilio, autor knihy Stroj vidéni, piSe o vztahu divani a
postavy: ,Divak, podniceny umélcem sledovat vyvoj néjakého ukonu na zobrazené
postavé, po ni pfebiha pohledem a ziskava tak iluzi uskute€fnovaného pohybu. Tato
iluze se vSak nevytvari mechanicky, jak se tomu déje v pfipadé rozhybani momentek
v chronofotografickém pfistroji, diky perzistenci sitnice — schopnosti divakova oka
zadrzet svételné stimuly, ale pfirozené&, rozhybanim vlastniho pohledu.“**®® Goebbels
tohoto vnimani pohybu nedosahuje pouze fyzickym pohybem na scénég, ale
proménou kostymu, chovani, role bez jasné a ozfejméné navaznosti. Spoje si, za
pomoci pohybu své imaginace a kulturni paméti, rozuméni disparatnim znakovym
systémam v ramci synchronné se konajici udalosti, musi navazat divak sam, aniz by
byl veden a navadén.

Dialog, mezititulky, osobni historie, jasny postoj jednotlivce anebo konkrétni
komentar by zde byly pro divaka nadbytecné a mozna i pfimo by mély drtivé ucinky —
uzamknuly by charakter scén, zuzily vyznamové pole, volny terén a mapu, po niz se
Ize velmi svobodné pohybovat. Imaginace by prestala fungovat jako prodlouzeni téla,
prodlouzeni a kreativni uchopeni znakl na zakladé osobité sensibility a zkusenosti.
Tradi¢ni divadelni zaméfeni na dialog, interpretaci obvykle funguje jako vnuceny uhel
pohledu dalekohledem do urcitého prostfedi. Goebbels nechava prostor jak nejvice
otevieny, ackoliv jej v pfipadé Landschaft mit entfernten Verwandten zuzuje vétsi
konkrétnosti zobrazeného a zakotvovanim elementu v historickych epochach a
modelech chovani. V tomto nehierarchickém tvaru ¢asto maze mit urcujici roli hudba
anebo obrazy v projekci, hofici maketa hradu stejné jako promitany obraz zemékoule
ve chvili, kdy jsou recitovani texty Giordana Bruno. Pokud by rezisér dal vétsi
pravomoci a dominanci hrajicim hudebnikim, odebral by silu divakim a donutil je
pouze rozumét slovim a rolim bez stejné dulezitych prvka divadelni masinérie.
Vizualni aspekt by prevazil nad auralnim v ramci i tak velmi komplikovaného systému
znakul rlznych kategorii, z odliSnych svétu, modeltu chovani a kulturnich uzld. ,Diky
prumyslovému zmnozovani vizualnich a audiovizualnich protéz jako i nestfidmému
pouzivani zafazeni okamzitého prenosu od nejutlejSiho véku jsme uz bézné svédky
¢im dal tim pracnéjSiho kddovani mentalnich obrazli, zmenSujicich se reten¢nich
¢asu, malé moznosti jejich dalSiho vyuziti a tim i rychlého zborceni konsolidace
paméti. Je to pfirozené, uvédomime-li si naopak, Ze pohled a jeho Casoprostorové

% Michel Poizat: The Angel’s Cry (Beyond the Pleasure Principle in Opera), Cornell University Press, Ithaca and

London, 1992
189 paul Virilio: Stroj videnia, Slovensky filmovy ustav, Bratislava, 2002, s. 9
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usporadani pfedchazi gestu, promluvé a jejich koordinaci v procesu poznavani,
rozpoznavani a Sifeni tohoto poznani v podobé obrazl nasich myslenek a
kognitivnich funkci, které neznaji pasivitu.“*®*

Goebbels se nevénuje jen ruznym typlm zobrazovani, ale i v jistém smyslu
miillerovském popisu obrazii*®> a samotnému prizkumu réizného zptisobu vidéni —
snazi se ukazat aktéry v ramci pfisné perspektivy na pozadi renesancni prostorove
sité, jakéhosi kdnonu idealniho zachyceni trojrozmérnych pfedmétd a prvkl na
dvojrozmérné plose, jindy spole€né se svym dvornim scénografem Klausem
Grunbergem perspektivu narusuje tim, ze skrze divadelni efekty a stinohru pracuje

s dvojrozmérnym zobrazenim, jindy zase konfrontuje velikost a méfitko ¢lovéka

s extrémnimi proporcemi pfedmétl — uziva jak mnohametrové primitivni hadrové
marionety na tazich, které vodi Clenové Ensemble Modern, tak i malé drevéné
modely renesancnich hradl a opevnéni v podobé, jak je zname napfiklad od
renesancniho malife Ambrogia Lorenzettiho. Nad témito maketami postavaji
hudebnici v renesancnich Slechtickych kostymech, debatuji, ve skupinkach upravuji
Ctvefici modeld, aby si je vzapéti navzajem ostielovali explozivni a hoflavou
pyrotechnikou. Dfevéné modely vzplanou a doutnaji na scén&*®®. Slechtici se bavi
ni¢enim téchto az détskych, loutkovych maket hradu, vasnivé simuluji bitvy a
decimaci budov, k tomu se poji text Giordana Bruna o fadu v pfirodé. S odstupem tak
rozhoduji, ne nepodobni $achistim, o osudu jinych. Do toho himi a blyska se.
Ohoftelé modely pak Cisti a uklizeji Zeny se smetaky a chemickymi prostfedky,
nakonec je jak mrtvoly anebo exponaty zakryvaji bilymi prostéradly. Tyto az komicke
situace doprovazi texty Gertrudy Stein z knihy Wars | have seen o psech, radiu,
kufatech a dalSich kazdodennich maliCkostech. UklizeCky tlachaji stejné, jako pozdéji
ty samé hudebnice tlachaji v rolich dvornich dam. Goebbels se samoziejmé bavi
timto zleh&ujicim zcizovacim efektem, ktery vSak slouzi jako dalSi velka metafora
naseho chovani po bitvach a konfliktech, nasi potfebé zamést stopy, zakryt, zamlCet
a vytésnit traumatické udalosti anebo z nich udélat aseptické muzealni rekvizity
schované v archivech €i depozitafich, objekty urCené uz jen k védeckému zkoumani.
Zdevastované krajiny, krajiny po bitvé uz nejsou uréeny ocim verejnosti, ta muze
prihlizet jen samotnému pribéhu valky. Zminéné marionety také pustosi scénu,
pfinaseji zkazu a preci jsou vodény lidmi, ktefi jejich utokim podléhaji. Samy obfi
loutky, vlastné svého druhu nadloutky, se ke konci scény samy sesouvaji k zemi jako
mrtva hmota. KrfeCovitému vznaseni se loutek nad scénou sekunduje text Henriho
Michauxe Lidska bomba /homme-bombe/. Na scénu pfichazi barytonista, zpiva za
doprovodu bicich, decht a smyccu text Popis jatek /Schlachtbeschreibung/ Leonarda
da Vinci v némeckém prekladu. Loutky jsou odklizeny do velikych transportnich boxu
ze drfeva a odvezeny.

Na tuto situaci navazuje sekvence, v niz dvorni damy v rokokovych kostymech

s lehkym konverzaénim ténem recituji text Gertrudy Stein s opakujici se vétou: ,Just
like that.” Nezavazné tlachaji, cupitaji kolem sebe a za nimi doslova zafi cerné
panely scénografie s arabskym geometrickym vzorem vyvedenym ve zlaté.

%1 ibid. 5. 15-16

Heiner Miiller je autorem textu Popis obrazu (Die Bildbeschreibung) z roku 1984.

Paul Virilio tvrdi: ,,Bojové pole je mistem, kde se spolecenské chovani lame a kde politické priblizovani
ztroskotava diky ucinklm hrhzy. Souhrn vojenskych akci vidy sméfuje k tomu, aby byl organizovany z odstupu
Ci presnéji, aby organizoval odstupy. Rozkazy a komentare, i kdyZ jsou prenaseny dalekonosnymi pfistroji, vsak
Casto zanikaji ve vykricich bojovnik(, v finceni zbrani a zanedlouho v hfmotu vybuch( a rlznych detonacich.” in:
Paul Virilio: Stroj videnia, Slovensky filmovy uUstav, Bratislava, 2002, s. 14
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Goebbels s Grunbergem dynamicky méni barevnost scén, které pfechazeji z Sera a
tmy az po jasnou oranz, chlad ¢ernobilych obrazt nahrazuje studena modf. Stejné

jako rezisér hovofi o riznych i historickych zpusobech zobrazovani, ale i podobach

valky, které se snazi na scéné vizualné demonstrovat, ukazuje Cloveéka v fadu slov,
pFirody a vztahu jako politicky problém, problém stfetu a nepfistojnosti. A je ziejmé,
Ze politicky aspekt je i pIné pfitomny v prolomeni totality a sféry dila jinych autort a

myslitelU, aniz bylo mozné hovofit o bohapustém drancovani.

| hory maji usi

V jednom ze svych poslednich dél s nazvem Kdyz se hory pfevlékaji /When the
Mountain Changed its clothing /*** se Heiner Goebbels odklonil od dFiv&jsi

divadelni radikality a nabidl ve svém vyrazu pravdépodobné hudebné
nejharmonictéjsi inscenaci, byt i ta si zachovava ostré kolazovité kontury a politicky
zaklad.

Potichu a poslepu vstupuje na témér pustou scénu s odhalenou a pfiznanou
technikou i dekoracemi pétatficet civilné obleCenych divek v pfedpubertalnim a
pubertalnim véku ze slovinského sboru Carmica Slovenica. Pomalu naslapuyji,
postupné narazeji do zidli, které jim stoji v cesté. UklidAuji se vétou: ,Everything is
going to be allright.“ Ve své trajektorii se vSak vyhybaji jak dvojici stojant na
divadelni svétla, garderobé a objektu ve tvaru pahorku s umélym travnikem, jehoz
pozadi tvofi naivisticky obraz — ky¢ Ference Pataki s polnimi kvéty a kosteliCkem

v pozadi. Dokud vSechny ve shluku téla na télo nenarazi do hromady zidli, panuje
pomalé tempo s hypnoticky opakovanou jedinou vétou, ktera zazni i z reproduktoru.
Ono uklidfiovani samozfejmé pfedznamenava zménu v podobé katastrofy a tématu
valky, které se bude inscenaci na pomezi hudebniho divadla a opery tdhnout jako
hlavni nit, pusobi jako mantra ne nepodobna zpévu déti majicich strach. Motiv ztraty
ocCi a oslepnuti nemusi byt jen obrazem Cisté strachu ze ztraty jednoho smyslu. Jak
ve své slavné studii Néco tisnivého /Das Unheimliche/ poznamenava Sigmund Freud
zde spojujici oblast Cisté estetickou s oblasti psychickou, strach ze ztraty zraku byva
v détstvi velky a neni Cisté fyziologicky: ,Naproti tomu nam psychoanalyticka
zkusenost pfipomina, ze déti mivaji hrozny strach z toho, Ze by si mohly posSkodit o€i
anebo o né pfijit. Mnoha dospélym tato uzkostlivost zlistala a poranéni zadného
organu se neobavaji tolik jako poranéni o€i. Jsme pfeci také zvykli fikat, Ze budeme
néco strezit jako oko v hlavé. Studium snu, fantazijnich predstav a mytl nas pak
poucilo, Ze strach o o€i, strach z oslepnuti, je dosti Casto nahrazkou kastracni
uzkosti. | sebeoslepeni mytického zlo€ince Oidipa je pouze zmirnénim trestu
kastrace, ktery by pro n&j podle pravidla odplaty byl jediné pfiméreny.®** Tento aZ
myticky strach ze ztraty zraku je dle Freuda spojen s pocitem ohrozeni z né€eho
neznamého. Ztrata €i absence smyslu odnima ¢Clovéku bezprostfedni kontakt se
svétem, uvrhava jen do nejistoty, strachu z nepoznaného, neviditeIného Ci
nadpfirozeného. Oko, vysostny organ v hierarchii smyslu, jak poznamenava Josef
Vojvodik ve studii Oralizace a olfaktorizace oka’®®, se na pogatku inscenace stava
metonymickym objektem nasili. Oko, které mohlo sledovat hrizy valky ¢i konfliktd,
oko, které mize byt svédkem dospivani, sveédkem chovani ostatnich atd. je zde

1% When Mountain changed its Clothing, rezie: Heiner Goebbels, scénografie, svétla: Klaus Griinberg, kostymy:

Florence von Gerkan Bochum, Ruhrtriennale, 2012

165 Sigmund Freud: Néco tisnivého, in: Sebrané spisy Sigmunda Freuda 12, Spisy z let 1917-1920,
Psychoanalytické nakladatelstvi, Praha, 2003, s. 184

1% yice in: Josef Vojvodik: Oralizace a olfaktorizace oka. K psychologii &ichového vnimani v dile Jindficha
Styrského. Uméni 48/3. Casopis Ustavu dé&jin uméni AV CR, Praha, 2000, s. 136-151.
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jistym ohniskem v8ech obav, které prostupuiji jinak ,herecky” relativné formaini a
chladnou inscenaci. Neni nevinnym organem, mohlo byt svédkem nasili a zpusobit
détem trauma, détem ze zemé, na niz sice pfimo nelezi obrovsky stin valky

v Jugoslavii jako napf. na Srbsku i Chorvatsku, ale stin spole¢né historie a kratkého
valecného konfliktu je dodnes silnym slovinskym tématem.

Divky si s vyplasenym jekotem rozebiraji zidle, aby s nimi v choreografickych
konstelacich vzdy vytvarely na scéné geometrické obrazce, metaforické struktury
znazornujici jejich vzajemné vztahy Ci se pfimo v jedné fadé posadily prfed publikum
a v dlouhé sekvenci ukazaly pouze skrze mimiku svUj proces dozravani. Ostatné —
jedna z prvnich vét, které na scéné zazni, se vztahuje k motivu konciciho détstvi a
nasili ukrytému v navenek nevinnych télech: ,What do little girls dream about? —
Knives, and blood.“*®’ Silu témto vétam, ale i celkové presné rozvrzené hudebni
inscenaci dodava teatralizovana forma jejich projevu, jiz je antikizujici chér, z néhoz
se mnohdy vydeéluje pouze jedina solistka.

Goebbels divky provadi po nékolika tematickych urovnich, navic se skrze né, byt

z jistého odstupu, vyjadfuje politicky, coz je jeho tvorbé vlastni jiz od samych
pocatku, kdy hral v dechovém souboru Sogenanntes Linksradikales Blasorchester Ci
pozdéji spolupracoval s pfednim vychodonémeckym dramatikem a rezisérem
Heinerem Mdullerem. Kromé dozravani znazornéného détstvi i stfidanim kostyma
divkami, které tak opisuji oblouk od détstvi k dospélosti, hovofi inscenace i o valce,
cozZ je rezisérovo obsedantni téma, jez znazornil ve vétsSiné svych rozhlasovych i
scénickych dél — Wolokolamsker Chaussee, Landschaft mit ernfenten Verwandten,
Songs of Wars | have seen. Divky ze slovinského Mariboru v8ak svou historickou
nezatizenost hfichy valky zrazuji dily, které na scéné zpracovavaji a skrze které
nejen politicky, ale i fyzicky a psychicky dospivaiji.

Goebbels zde rezignuje na efektni praci s divadelni masinérii, tak jak tomu bylo
napfiklad v pfipadé inscenaci Eraritjaritjaka, kde z inteligentniho a na dalku
ovladaného svétla byl schopen vytvofit autonomni ,organismus® ne nepodobny psovi
anebo strojové a presto Zivelné a poutavé inscenaci Stifters Dinge (v niz se
mechanismus divadla bez pfitomnosti hercu €i hudebnikl stal centralnim tématem
dila) a nabizi odhaleny divadelni svét, v némz divky ovladaji vétSinu scénografie —
svétly poCinaje, kostymy konCe. Zde neni misto pro kouzla a triky.

Zminéné ukryté nasili vychazi najevo napfiklad béhem nebanalniho motivu rozfezani
plySovych zvirat, z jejichz utrob ke konci predstaveni divky vytvareji bilé mraky. Ty
lehce animuji na umélém pahorku s pozadim zobrazujicim dZzungli vytvofenym
dalSim naivnim malifem Henri Rousseau. Goebbelsova volba insitnich a
naivistickych umélcu je zde sice na misté tim, Zze predstavuje urcity utopicky a pfilis
harmonicky obraz nezkazeného détstvi anebo nedosazitelného idealu spinéného
fadu, ktery v8ak musi podlehnout zni€eni a konfrontaci s realnou situaci.

V konfrontaci s problematikou valky pasobi jako vyrazny kontrapunkt, ackoliv na néj
rezisér pfimo nepoukazuje.

| tento vytvarny svét je podobny potfebé zavienych oCi pfed problémy a tizivou
situaci. Nékteré ze zdanlivé libeznych pisni jsou také pfimo jugoslavského plvodu —
jejich balkansky kolorit budi dojem, Ze se jedna o popularni Slagry politicky znacné
problematické a podbizivé bregovi¢ovské produkce, ale neni tomu tak. Vale€nym
souvislostem, v nichz opét dominuji texty ponékolikaté vytézené, opét vsak velmi
trefné, spisovatelky Gertrudy Stein, neunikla ani hudebni sféra. VySe zminéna
libeznost obrazl a scénické akce prudce kontrastuje s texty Ci slovy pisni, jejichz

167 % , ST v .
,0O ¢em sni mladé divky? O nozZich a krvi.”
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autory jsou napfiklad Joseph Eichendorff, Adalbert Stifter, Gertrude Stein, Alain
Robbe-Grillet i Marina Abramovi¢ a hudbou velmi rozli€ného puvodu. SlySime zde
jak ohlasy elektronické tanecni klubové scény v podobé pfistupné verze techna a
ambientu az ke kompozicim Arnolda Schénberga, Johannese Brahmse, cirkevni
hudby ¢i titovskych partyzanskych pisni. Inscenace se kazdou chvili pfeviéka, ale
pod pfijemnym zevnéjSkem skryva bolestivé ostny nedavnych valek a konfliktu. Télo
hor je zmrzaCené, snazi se proto skryvat za vstficnym obalem.

Sam skladatel Goebbels zde v znacné mife rezignuje na vlastni skladatelskou
¢innost a vykonava ji na zcela jiné urovni jako autor celé scénické kompozice,
hybatel montaze dél riznych stylistik, kontextl a epoch a predjima tak rezie oper
jinych avantgardnich skladatelt — Johna Cage, Harryho Partche a Louise
Andriesena, jimZ se vénoval v letech 2012-2014 béhem Ruhrtriennale’®®, v némz
pusobil nejen jako intendant, ale i jako jeden z tvarcu. Tim, Zze cele uchopil hotovy
material dalSich skladatell, oteviel se nové rezijni zkuSenosti, v niz opousti vlastni
kompozi¢ni ambice, coz ovSem je moznym logickym vyusténim potfeby obydlovat
dila od jinych skladateld, reziséru anebo malifu.

%8 John Cage — Europeras 1&2, 2012; Harry Partch — Delusion of the Fury, 2013, Louis Andriessen — De Materie,

2014
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8. Postspektakularni inscenace
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8.1 TusSime, kdo je Tom, ale kdo je Jerry?
K inscenaci Kloing! skladatelky Olgy Neuwirth

Rakouska skladatelka Olga Neuwirth, ktera se narodila v roce 1968 ve Styrském
Hradci, patfi k nejvyraznéjSim predstavitelim soudobé elektroakustické hudby. Jeji
nebyvale expresivni a zvukové intensivni dila, Ihostejno, zda ur€ena pro rozhlas
(Todesraten, Der Tod und das Madchen lIl), orchestry (Clinamen / Nodus) nebo film a
hudebni divadlo (The Long Rain, Lost Highway, Bahlamms Fest) se vZzdy vyznacuji
labyrintickou a velmi zahu$ténou strukturou s mnohdy minimalnim tendovanim

k melodi¢nosti. Tato struktura prochazi permanentni proménou a dekonstrukci a
brani posluchaci v rychlém zapamatovani. Kromé své skladatelské prace se v duu

s kytaristou Burkhardem Stanglem vénuje volné improvizaci na theremin a laptop
anebo spole¢né s reZisérem Nicolasem Stemannem napfiklad paradivadelnim
vystupdm plnym parodie.

Neuwirth na vétsSiné svych rozhlasovych €i divadelnich dél kontinualné spolupracuje
se spisovatelkou Elfriede Jelinek anebo pouziva texty modernistickych (Leonora
Carringhton ¢&i Franz Kafka) ¢i sou€asnych autort. Obvykle se ujima rezie svych
rozhlasovych projektl, scénickym dilim se v8ak rezijné bohuzel spiSe vyhyba,
prestoze jeji cele divadelné-hudebni pociny Kloing! a Hommage a Klaus Nomi
dokazuji, ze nad svymi dily panuje lépe a presvedcCiveji nez pfizvani reziséfi, jak tomu
bylo v pfipadé oper Lost Highway ¢&i The Outcast, které sice byly hudebné naprosto
imponujicimi kompozicemi, divadelné vSak znacné pokulhavaly. Toto kulhani vSak
bylo spiSe zplsobeno divadelniky, ktefi byli k dilu Olgy Neuwirth vybrani nez jejimi
samotnymi scénafi a skladbami, z nichz nékteré dokonce maiji charakter oper, byt
velmi radikalnich a pro bézné operni publikum malo vstficnych.

Kling! némecky znamena cink! anebo znéj! ¢i zvu¢! Onomatopoické Kloing! toto slovo
pfipomina, ovSem je spiSe vysledkem jeho bud komiksové €i animované-filmové
svobodné deformace. A s timto konceptem posunu a deformované grotesky
skladatelka Olga Neuwirth ve svém hudebné-divadelnim dile pracuje. Kloing! je dilem
permanentniho posunu z jedné umélecké formy do druhé, které navic po celou dobu
svého trvani téka mezi rznymi zanry a hudebnimi stylistikami. Svét tohoto dila, je
vSak neskutecné otevieny a morfologicky pestry, pfestoze v ném neni pouzito mnoho
prostfedku vyjadieni (pouze projekeni platno, kamera, mechanicky klavir a pianista).

Spriznéni volbou prostiedku

Hudebni divadlo v poslednich letech zaziva nebyvaly rozkvét, a to nejenom po
hudebni, ale i Cisté formalni strance. Je zajimavé, Ze se od 70. let navraci i

k nastrojim témérF odsouzenym k zapomnéni. Napfiklad skladatel Mauricio Kagel se
v nékterych svych hudebnich inscenacich soustfedil pravé na tuto estetiku starych
mechanismu a nastroju. O takrka tficet let pozdéji veSlo mechanické piano v letech
2007-2008 opét do kurzu, a to prave diky skladatelim soudobé hudby a rezisérim
Vv jedné osobé — Olze Neuwirth a Heineru Goebbelsovi. Zatimco vyznamny tvurce
hudebniho divadla Heiner Goebbels s oblibou rozrusuje a prozkoumava samotné
hranice performativity jako takové Ci toho, zac€ jesté Ize povazovat divadlo, coz je
hlavné pfipad divadla bez herct s nazvem Stifters Dinge, Olga Neuwirth se po Cisté
formalni strance soustfedi na rozruSovani €i rozpousténi hudebnich a divadelnich
disciplin béhem jednoho celku. Obé scénicka dila — Kloing! a Stifters Dinge maji
leccos spole¢ného. Obé vznikla ve velmi podobném obdobi (Stifters Dinge v roce
2007, Kloing! v roce 2008), ve svém ustrojeni se pohybuji na hranici spektakularity a
daleko spiSe se blizi tvaru definovatelnému jako scénicka instalace. Goebbels
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rezolutné rozsifil divadelni obzor tim, Ze vytvofil divadelni dilo zcela bez hercl, avSak
s dumyslnou a technologicky naro¢nou scénografii. Misto nich vznikaji na jevisti
situace mezi zivé provozovanou, ale naprogramovanou hudbou €i zvukovymi
zaznamy hlast nebo hudby, simulovanymi pfirodnimi procesy (mlha, dést, vrouci
voda, soumrak atp.), realnymi objekty — klaviry, stromy a projekci. Olga Neuwirth
pracovala s vyznamové témérf neutralnim a strohnym prostorem, nebot celou
scenografii tvofi projekeni plocha, klavir a Zidle a kamera. Oba rezirujici skladatelé
pouzivaji mechanické klaviry naprogramované pocitaci, kazdy se ale s jejich pomoci
vyjadfuje k odliSnym jevim, a to nejen na samotné hudebni drovni. Jejich sama
pfitomnost na scéné ma v Stifters Dinge a Kloing! velmi odliSny vyznam a funkci.
Heiner Goebbels ma na scéné mechanickych klavird nékolik, Neuwirth pouze jeden,
ktery ovéem nasobi pomoci videa — vidime a slySime zaznamy raznych klavird,
jejichz zvuk se zahus$tuje a propléta s kompozici provadénou zivé na scéné.
Goebbels ve své scénické skladbé bez Zivych aktért hovofi o vztahu lovéka a
prirody a ukazuje, nakolik samotné popisy pfirodnich jevl a procesu Ize metaforicky
prekladat i na lidské Ci spoleCenské vztahy, a€ dilo hovofi hlavné o pfirodé samotné,
divoké a bez pfitomnosti ¢lovéka. Nejen, Ze je z mechanickych klavirl na scéné
postaven cely zadni plan scénografie, jejiz pfedni ¢ast je tvofena bazény se
substanci umozfuijici vytvaret mlhu i pfipominat bublajici Sumavskeé radeliniste*®®, a
pét starych klaviri tak rozSifuje svou funkci v podobé estetického objektu a
konstrukce-sochy, projekéni plochy, ale lidského vytvort hovoficiho uméleckym
jazykem o tichu lesnich samot, mytinach a hromech ¢i vétrech. Goebbelsova
skepticka a ve svém vyznéni temna postspektakularni inscenace na pomezi
instalace je mechanickym dilem pIlné naprogramovym, které nedava pfiliS prostoru
nahodé a improvizaci. Zatimco Olga Neuwirth vyuziva v Kloing! video zaznamy
rozhovort €i hudebnich produkci, Goebbels pracuje s archivnimi nahravkami o
vztahu €lovéka a pfirody s hlasy aktivisty Malcolma X, spisovatele Williama S.
Burroughse a strukturalniho antropologa Claude Lévi-Strausse. Neuwirth také
prostfednictvim Zivého klaviristy dava prostor pfimé konfrontaci kompozice
(videozaznamy a naprogramovana kompozice pro mechanicky nastroj) s zivelnou a
robustni improvizaci.

Ackoliv rakouska skladatelka ve svém dile pfitakava humoru a parodii, neznamena
to, Ze ani Kloing! neni dilem skeptickym ¢i kritickym. Jeho tématem je odcizeni,
dominance stroje nad ¢lovékem, slabost téla a starnuti stroju, odchazeni starého
svéta a manipulace. Neuwirth je sice autorkou sofistikovanych dél nasycenych
odkazy napf. na kliCova dila avantgardy ¢i postmoderny, ovSem mnohé z jejich dél
maji svoji lehkou a groteskni ¢ast €i charakter. Obé scénické kompozice - instalace —
inscenace pracuji s ttmatem mechanismu a technologii pfimo, oviem nejsou ani
technicistni Ci ve svych efektech samoucelné. | pfes vSechny zminéné odliSnosti maji
vSak vice spoleCného nez vzdaleného, nebot principialné naznacuji novy potencial
performativniho uméni, které mize mnohé prebirat z jinych uméleckych disciplin —
napfiklad multimedialnich instalaci. Obecné fe¢eno, v novém tisicileti se Olga
Neuwirth pfiklonila k vétSi agresivité a intensité ve svych dilech, navic se pro ni motiv
mechanicnosti stal v nékolika skladbach klicovym — Ize zminit Construction in Space,
locus ... doublure ... solus €i Lost Highway.

Samoziejmé, Ze jazyk Heinera Goebbelse je diky zvuku pétice klavirQ, elektronické
reprodukované hudbé, uzité hudby J. S. Bacha a samplim nékolika lidskych hlast

189 Rakousky spisovatel Adalbert Stifter (1805-1868) ve svych, na trovni vyéerpavajici deskripce ne nepodobné

verismu spisovatell tvoficich proud tzv. Nového romanu, premodernistickych romanech popisuje Sumavskou
pfirodu a pocasi.
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pestrejSi, ale také je nasycen kontemplaci a zfetelnym krouzenim okolo témat
vztahujicich se k pfirodé a roli ¢lovéka v jejim ramci. Olga Neuwirth je v Kloing!
razantné&jSi, coz ovSem neznamena, ze by se Heiner Goebbels branil podobné
zahusténym a zbésilym strukturam v pasazich s nazvem El Sonido a The Storm a
nepritakaval tak svym davnéjSim skladbam, ale rozdilné od némeckého skladatele a
reziséra si posluhuje znacnou porci odstupu a humoru bez obav, ze se tim celek
znevazi Ci potupi. Goebbels se vydal cestou impresi, Neuwirth ve svém scénickém
dile pfitakava redukci a abstrahovani.

Komiksova valka

Aby vsak kvality Kloing!, které nelze popsat pouze diky komparaci s pfibuznym
paradivadelnim spektaklem, vynikly, je nutné se zaméfit i na samu deskripci této
prace Olgy Neuwirth.

Na scéné stoji klavirni kfidlo, posledni prototyp mechanického piana, kamera a velka
projekcni plocha. Kloing! zaCina dlouhym dokumentarnim filmovym zaznamem, na
némz hovofi majitel hotelu ve Svycarsku, kde maiji stale funkéni vice nez stolety
mechanicky klavir z roku 1905 vyrobeny firmou M. Welte & Séhne z Freiburgu.
Tomuto klaviru se pfiznacné v némeckojazyCném prostredi fika
Reproduktionsklavier. Maijitel hotelu ukazuje zplsob, jakym tento stary nastroj
funguje. Pfirozenou scénografii pro klavir je stary rodinny hotel se svym zab&hnutym
fadem a provérenymi ritualy, které snadno nepodléhaji médam a potifebam
modernizace. Soucasti starosvétského inventare je tedy i tento hraci stroj, ktery, jako
jeden z nékolika hotelovych elementd, takifka symbolizuje stary svét, ktery zanika a
jehoz tradice jsou odsouzeny ne-li k zaniku, tak transformaci, zapomenuti a
nepotfebnosti. V detailnim zabéru vidime utroby klaviru, jeho méchy, kladky atp.
Detailné snimany zvuk téchto soucasti stroje zdurazriuje vSechny nechténé, tedy
parazitni, ale hypnotické zvuky starého mechanismu — nadechy méchda, vrzani
soustroji, skfipot klapek a Selest papirl s vyrazenym zaznamem romantické skladby,
jak ji pro ucely mechanického piana nahral slavny klavirista Ferruccio Busoni (1866-
1924).

Toto mechanickeé piano je do znacné miry jednim z prvnich reprodukénich zafizeni —
objev mechanického piana totiz umoznil zaznamenat autentickou hru zivého
klaviristy na pevny papir, a toto jedinecné provedeni dale prostfednictvim piana
reprodukovat. Neuwirth tak spfada, ve spolupraci s hudebnikem a videoartistou
Lillevanem, po uvodnim proslovu majitele hotelu skladbu ze samotnych
mechanickych zvukul historického reprodukéniho pfistroje. Vytahuje na svétlo to, co
naopak ma byt potlatené, umli&ené. Ze zvukl z rodu kristevovskych abjektu spléta

v transovém pulsu fragment bez slysitelné reprodukované hudby, nebot i tento
mechanicky stroj nabizi zajimavy sonoricky material, ktery Ize kompozi¢né
strukturovat. Pozdéji vidime ruce, které do mechanismu zasouvaji dlouhy pas papiru
se skladbou v provedeni Busoniho. SlySime Selest pasu papiru, v zesileni zni jako
soudoby noise, coz je mozna intence skladatelky ukazat, jak i ve starych predmétech
dfimaji zvuky, které Ize povazovat za ryze souCasné Ci spiSe nadCasové, ale
hudebniky dlouho opomijené. Jedna se o hluk starého svéta, Selest velmi plasticky,
az hmatatelny, a kontrastni k digitalné oviadanému pianu, které dfima na jevisti a
jehoz zvukova role vklouzne do ramce hudebné-obrazové kompozice vzapéti.
Neuwirth zde sama tematizuje fyzi¢nost starych nastroju a pfedmétt a asepti¢nost
spojenou s perfekcionismem sou€asnych mechanickych klavird a instrumentu
obecné. Aniz by na Urovni samotné kompozice pfimo zdlUraznovala tuto
chiasmatickou opozici, nebot v ni jsou témér integralné oba svéty propleteny,
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vizualni sloZzka vSak oba historické, vyznamové a kvalitativni aspekty odhaluje v
odliSnostech.

Nahle vSak pfebira iniciativu Olgou Neuwirth naprogramovany samotny novy klavir
Bdsendorfer, a to v hutné, expresivni a surové verzi té samé skladby. Onéch sto let
¢ni mezi obéma verzemi jako propast. Zatimco starsi verze je ornamentalni a hladce
plyne, soudoba verze je hruba, s ostrymi konturami. Dva stroje, které vznikly se
znacnym Casovym posunem, ukazuji otfes v proméné diskursu i praxe, ktery probéhl
béhem jednoho sta let. Neuwirth v3ak silou obé verze preklada pres sebe, odhaluje
jejich rozpor.

Zatimco starSi piano neumi hrat tak, aniz by neprodukovalo nechténé zvuky, druhé
dokaze hrat i zcela potichu, nebot  se jedna o poloelektronicky nastroj, u néjz je
mozné regulovat uroven hlasitosti. Na projekénim platné tak je vidét snimané piano,
jehoz klavesy se dynamicky pohybuji, avSak nastroj sam mi&i. Divak mize vnimat
pohyb a tempo a vytvaret si tak v hlavé proud imaginarni hudby, tedy hudby, ktera je
v mnoha ohledech pravym dédictvim meznich vyboju avantgard. Opét se po chuvili
objevi zvuk klaviru a Ize tedy slySet matouci, nemelodickou a az détsky vykloubenou
Ci pokfivenou hru. Hudba je surova, organicka a nema nic spole¢ného s libeznosti.
Na zaznamu se objevuji nahravky klavirnich virtuézd, aby je doplnil zivy hrac, ktery
pfichazi na scénu a zaseda u nastroje. Naprogramovana kompozice a Zivé hrani se
setkavaji na jedné klaviature. Video vSe snima a spolecné se zvukem vrstvi,
prekryva, a tak se najednou prekryva pas papiru s virtuéznimi hraci a Zivé hranym
klavirem na scéné. V projekci se tak objevuje trojice zpusobu hry, forem a tradic.
Hudba se vyrazné zahustuje do labyrintické struktury, sléva se do hlukové magmy.
Obraz se na platné rozostfuje, pohyby rukou virtu6zt se zpomaluji. V momentég, kdy
jsou ruce s nastrojem, ktery ovSem také hraje naprogramovanou skladbu, snimany,
Ize hovofit o boji Clovéka se strojem, nelidskym mechanismem, ktery nebere ohledy
na zpuUsob interpretovy hry. Muzikolog Stefan Drees, ktery se zabyva dilem rakouské
skladatelky, ve svém eseji jednoduse nazvaném Kloing! pojmenovava jeden

z moznych motorl tohoto dila jako ideu virtualniho hyperklaviru €i dokonalého
stroje’”’. Toto téma ostatné Olga Neuwirth zpracovava ve své hudebné-vizualni
instalaci Miramondo multiplo , ktera byla vytvofena pro Documentu 12 v Kasselu

v roce 2007.

KdyZ se pokousi interpret hrat, stroj — nastroj si nékdy Zije svym Zivotem, je
bezohledny. DalSim nezavislym mechanismem je zde video, stejné tak iritujici jako
nasycené hudbou. Trva chvili, nez Zivy hudebnik najde moznost souhry

s mechanickym pianem, aby pozdéji vyuzival rozsifenych moznosti nezivého
spoluhrace-hudebniho nepfitele. Vznika tak koncert pro dvé ruce a neomezenou
paletu moznosti naprogramovaneho instrumentu. Hra je rychla a divoka. Interpret se
jen divi, snazi se stihat tempo hry, aby tuto souhru opét za chvili pferusil zaznam
val€iku z utrob starého klaviru ze Svycarskeho hotelu. Tento vpad dalSiho elementu
rozbiji vznikajici harmonickou, byt zbésilou, souhru. Dochazi k velkému zastfeni
prostifedkd, jimiz se Olga Neuwirth vyjadfuje, aniz by dala vahu jedné z moznosti.
Kloing! tak osciluje celou dobu mezi scénickym koncertem, performance, instalaci i
zvlastnim divadelnim tvarem s interaktivni scénografii.

Animovany kli¢?

7% Stefan Drees (ed.): Olga Neuwirth. Zwischen den Stiihlen: A Twilight auf der Suche nach dem fernen Klang,

nakl. Pustet, Salzburg, 2008, s. 364
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Do tohoto momentu se scénické dilo tykalo témat soupefeni Clovéka se strojem,
virtuozity, dokonalosti, zivota Ci mizeni starého svéta, aby i tuto jiz témér jasné
nastinénou geometrii vztahl a mozZnosti Olga Neuwirth nahle rozbila svym ironickym
humorem. V projekci se objevuje kus kreslené grotesky s Tomem a Jerrym, kde Tom
chce coby klavirni virtu6z zahrat koncert, ale celou dobu mu jeho hru narusuje Jerry
uvnitf i vné nastroje.

Scéna na pocatku pfipomina souboj hudebnika hrajiciho na scéné s mechanickym
klavirem, ktery si hraje svoje, coz trva do momentu, nez kocour Tom otevie horni
desku nastroje a objevi mySaka Jerryho, tahajiciho za struny s jedinym cilem — znicit
kocourovu hru. Nasleduje groteskni zbésila snaha hrat dal, hrou mys utlouct anebo
vystrnadit od strun. Dlouho ale kocour jen sleduje hru na klavir, ktery vSak ovladaji
nezname sily, tedy pozdéji odhalena mys. Tato pfima citace se v dile Neuwirth
neobjevuje nahodné i jen z lasky k humoru. Filmem je oteviena Siroka problematika
promény, jiz prosla hudba ve 20. stoleti. Po provokativni a dadaistické kompozici
433" Johna Cage pro zdanliveé ticho a nehrajiciho hudebnika se totiZz dostala do
popfedi otazka, co je vubec hudebnim materialem, &i jim neni naSe zvukové okoli
samo o sobé (ambient) a zda roli skladatele i interpreta nejde vnimat v SirSim
kontextu. Cage touto skladbou narusil panuijici hierarchii a ukazal, ze hudbou muze
byt jakykoliv tok zvuku ¢&i ténu, je-li jako hudba pfijiman a ze ¢lovék-autor-interpret
neni jedinym, kdo muze provozovat hudbu. Tviarcem hudebniho toku tak muze byt
jak rusna ulice, tak i my$, hrajici na struny. Aniz by Neuwirth toto dilo primarné
citovala Ci akcentovala (pomineme-li pasaz pro ztiSeny, ale hrajici klavir), poukazala
na otfes, ktery v soudobé hudbé nastal a zasahl i samu autoritu skladatele. Navic je
pouzita groteska jednim z kli€¢u k samotnému nazvu scénické kompozice. Olga
Neuwirth ostatné neni jedina ze soudobych skladatelu, kdo se podobnym vpadim
ironie vuci schématickému pohledu na to, jak ma znit a jakym zptusobem se ma
vyjadfovat soudoba vazna hudba, nebrani. Naopak — je velmi potouchlou a Zivelnou
skladatelkou. Podobny vztah k humoru i zvukovému planu grotesek je mozné
vystopovat v dile Johna Zorna, Johna Oswalda, zminéného Johna Cage ¢i Christiana
Marclaye.

Kym jsou tedy Tom a Jerry v ramci Kloing!, pokud hovofime o dile, pod nimz je
rakouska skladatelka podepsana? Tento filmovy fragment, stejné jako i zaznamy
hotelového klaviru &i virtuézud, podryvaji statut skladatele Olgy Neuwirth, ackoliv
zminéné citace nalezi do kompozice a jsou jeji plnohodnotnou soucasti. Zatimco
tuSime, kdo je Tom — v tomto pfipadé vztekly i zmateny interpret a reprezentant
.Kulturniho® svéta, otazka, kdo je Jerry, tedy ten, kdo hudbu skutec¢né vytvari —
skladatel a interpret zaroven, je velice nejista. Stejné, jako se na pocatku situace divi
Tom, kdo vlastné hraje na klavir, divi se i interpret na scéné. Pfed nim defiluje
zbésila a naprogramovana hra na klavesach, na projekénim platné se stfidaji
bravurni hraci s americkou groteskou a zaznamem mechanického klaviru ze
Svycarského hotelu. Kdo je vSak hybatelem kompozice a v jistém smyslu i jejim
interpretem je zde velkou otazkou. Zatimco provozovani tradi¢ni skladby pfipomina
rovnici o dvou znamych, tedy skladatele a interpreta, zde je vSak skladba tvofena
skupinou nékolika znamych a neznamych zaroven s tim, ze jejich role kmita mezi roli
skladatele a interpreta. Jsou snad virtuozni hraci na flmovém zaznamu anebo sam
Busoni tvarci nebo spolutvurci kompozice Kloing!? Jsou snad skladatelé jimi
provadénych skladeb spolutvircem dila Neuwirth atd. atd.? Kloing! pfipomina
presypaci hodiny s tou inovaci, Ze by jejich pisek ve stejném okamziku proudil
nahoru i doll. Sama kompozice by se tak nachazela v nejuz§im bodé mezi dvéma
barikami naplnénymi otazkami praxe, provedeni a kompozice Ci okamzité autorské
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improvizace. V tomto nejuzSim bodé se tak nékolik tendenci muze misit dohromady a
jednotliva zrnka jsou si preci tak podobna, navic se mohou od sebe odrazet a
navracet na puvodni pozice.

Olga Neuwirth sice ruci za celek, neni vSak v plné mife jeho autorkou, ackoliv je
autorkou celkové kompozice. Znacna €ast hudebniho toku je dilem jinych skladatelu
Ci reprodukované hry interpretd. Neuwirth hovofi jazykem jinych tvarcq, jejichz
autorstvi je navic pfiznano, a pfesto je jeji kolaz ¢i mozna spiSe asamblaz autorskym
aktem, nebot podpisy jinych celkl prepisuje svym jménem. Nejen to, tento jeji akt
tzv. mash-upu, cut-upu €i plunderphonie je svrchovanym kompozi¢nim rozhodnutim
a jazykem, jimz navazuje na avantgardni stylistiku stfetu riznych pfedméta a forem
na jednom obrazu, a to i s celym dadaistickym sarkasmem, ktery je ji také vlastni.
Ovsem tato svrchovanost obsahuje zminéné rozpory. Palciva otazka, kdo je Jerry, je
zde jesté vice nejasna Ci rozostfena. Je jim interpret, tedy ten, kdo na scéné vytvari
Zivy hudebni tok? Anebo ten, kdo hudbu komponuije €ili Olga Neuwirth? Anebo snad
jsou jim i filmové dotacky? Sam zivy interpret na scéné totiZz v ramci své dovolené
intepretace hraje vlastni hudbu, ktera pouze reaguje na naprogramovany klavir. |
tento suverénni hudebni €in tedy neni zcela suverénni — musi se pfizpUsobit obrazu
na platné a divoké hfe mechanického klaviru. Interpret je tedy do jisté miry Jerry —
hudebni interpret a skladatel v jedné osobé, ale je i Tomem — tim, kdo reaguje na
mysSakovu hru. Je snad interpretem i samo mechanické piano? Olga Neuwirth zde
buduje slozitou architekturu opozit a rozporu slou¢enych do jedné skladby. Vnitfni
dynamika Kloing! je tak ur€ena neustale preformulovavanym sledem chiasmatickych
kfizeni a zamén. Leckdy citliva a tvarci lidska bytost na scéné hraje agresivnéji a
bezohlednéji nez napfiklad reprodukované zaznamy Ci hra mechanického klaviru.
Musi jej pfebit, znasilnit viastni hrou. Efekt toho stfetu je Casto vyrazny — da se
hovofit o odcizeni ¢lovéka ve svété odcizenych zvukul. Vztah intepreta, skladatele a
stroji mize byt navic metaforou ekonomického fungovani spole¢nosti, coz Stefan
Drees rozvadi ve své studii.'™

Do jisté miry by na Kloing! bylo mozné aplikovat i tezi o autoru jako producentovi,
kterou ve svém eseji Autor jako producent predstavil Walter Benjamin®’?. Walter
Benjamin zde obSirné cituje Brechta, detailné analyzuje jeho epické divadlo a
nazorné ukazuje, jakym zplsobem svou nelinearni formou dokaze nejen nahlizet
problém z vice perspektiv, ale také aktivizovat publikum. Benjamin ukazuje moznost
revolucniho €inu nikoliv jako pouhou zalezitost mas, ale jako svobodné, individualni
gesto vzpoury namifené proti institutim a instituci, proti kapitalistickému aparatu.

V tomto smyslu je €in interpreta na scéné analogicky k situaci mozné individualni
revolty Ci potfeby zméfit sily s aparatem i politickou masinérii.

Pokud Olga Neuwirth svou skladatelskou praci s riznymi podobami autorstvi a
pouhého ,provedeni“ skladby rozrusuje zdanlivé jasné kontury identity skladatele a
interpreta, stejné tak Cini nejistym zanr i samo médium, skrze které se vyjadfuje.
Béhem relativné kratkého trvani Kloing! se neustale proménuje forma dila od Cisté
instalace pres koncert, performance az k hudebnimu divadlu. Samozifejmé, ze
hudebni divadlo by zde mohlo byt zastfeSujicim pojmem, ovSem pokud by se
vyrazné nepfiblizovalo i multimedialni zvukové brutalni i vtipné show anebo instalaci
bez pfitomnosti zivého aktéra. Moznym pojitkem je vSak i koncert, doplnény dalSimi
scénickymi a zvukovymi elementy. Olga Neuwirth rada Zzongluje s formou, pfevraci ji
naruby, odhaluje jeji Svy, stira jeji hranice anebo ji bez litosti destruuje. Ukazuje

7! Stefan Drees (ed.): Olga Neuwirth. Zwischen den Stiihlen: A Twilight auf der Suche nach dem fernen Klang,

nakl. Pustet, Salzburg, 2008, s. 365
72 Walter Benjamin: Agesilaus Santander, Herrmann & synové, Praha, 1998, s. 151-174
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rozpad formy na tfi disparatni toky, které se v jistych momentech setkavaji, ale spiSe
funguje soubézné Ci se nepfiléhavé prekryvaji. Skrze humor a zbésilou jizdu napfi¢
vyvolat efekt naprostého hudebniho Silenstvi. Neznamena to, Ze by Kloing! bylo
zcela nemelodickym a nerytmickym dilem, Neuwirth akorat skrze efekt vrstveni a
srazky nékolika kompozic do sebe, odkryva naprostou hudebni heterogenitu.
Stretavaji se zde Slagry se zbésilou soudobou hudbou a surovymi klastry, groteska
s improvizaci Ci sto let starym provedenim klasickych skladeb. To vSe doplnuje
mechanismus starého piana pfipominajiciho zivy organismus. Vysledna struktura je
stejné tak oteviena jako komponovana. Ma presuvna téziste.

Finale Kloing! dava zapomenout na elementy z filmové grotesky, je velmi agresivni a
zahusténé. Olga Neuwirth zde hojné vyuziva naprogramované klastry a pracuje

s dlouhym dozvukem, na ktery navazuji opét zabéry méchu starého piana. Pohyb a
zvuk méchu pfipomina dech jakéhosi podivného zvifete. Nahle se na platné objevuji
napisy jako napf. ,Aplaudujte! Hned! Dychejte! Hledte dopfedu! Uklidnéte se.
Dychani brani koncentraci.“ Ani zde si Neuwirth neodpusti zavérecny Zert a
provokaci a neni potfeba pfidavat dalSi komentar.
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9. Zavérem

Pole radioartu a hudebniho divadla je, jak jsem se pokusil ve své disertaCni praci

s nazvem Od radioartu k hudebnimu divadlu odhalit, velmi plastické, proménlivé,
tékavé a dynamicky se vyviji s tim, Ze pfesahuje do dalSich uméleckych Zanra a
ovliviiuje napfiklad i literarni tvorbu anebo mysleni o scénografii i svételném
designu. Je mistem neustalé vicestranné vymeény vlivd a pfekvapivych
dramaturgickych, morfologickych a stylistickych operaci nabizejicich nové vztahy

v interakci jeviStnich a zvukovych elementu.

Vzhledem k velkému povale€nému rozmachu novych kompozi¢nich technik, ale i
rozvoji technologie a reprodukéniho zafizeni, rozkvétu soudobé vazné hudby, oblasti
rozhlasového uméni v podobé soundscapes, sound poetry, Horspielu, rozhlasovych
dokumentl a meznich poloh literarnich rozhlasovych her, rozhlasovych oper a
propojeni zvukovych a skladatelskych postupl s performance, happeningem,
divadelnim eventem, operou, hudebnim divadlem anebo galerijni instalaci, ¢ita ono
pasmo konvergence, pfibuznosti téchto Zzanru a oblasti mnoho dvojdomych umélcu &i
postupd, které by si zaslouzili detailni zmapovani v kontextu mezinarodni scény, ale i
historie vyvoje zanrl a stylu.

V disertacni praci jsem se zaméfil, kromé historického a morfologického vhledu do
synchronni emancipace a rozvoje rozhlasového a hudebné divadelniho svéta, na
Ctvefici dodnes plné aktivnich tvlrcl, jez povazuji za pfedni sou€asné reformatory
zminénych okruht v némeckojazyéném kontextu, a to Heinera Goebbelse, Olgu
Neuwirth, Andrease Ammera a Helmuta Oehringa. Ackoliv se primarné jedna o
hudebni skladatele anebo rozhlasové tvilrce, ktefi se svobodné pohybuji ve
zminénych oblastech, jako reziséfi anebo autofi instalaci dirazné proméniu;ji
soucasnou podobu zvukového uméni v kontextu Siroce pojimané performativity.
Samozfejmé, Ze dalSi tvlrci napf. Christoph Marthaler, Georges Aperghis, Karlheinz
Stockhausen, Claude Vivier, Mauricio Kagel nebo Luigi Nono a Bernhard Lang, ale i
divadelni skupiny formatu The Wooster Group anebo solitéfi jako Laurie Anderson,
Robert Lepage &i Robert Ashley by si zde zaslouzili samostatné studie, ale
predpokladam, Ze kliCova Ctvefice pokryva svym pristupem znacné teritorium
pfistupl, dramaturgickych strategii a inscenacnich ¢i kompozi¢nich metod a technik.
Mohou tak tedy fungovat jako zastupni hrdinové pfib&€hu o proméné, rozvoji a
vzajemném vlivu oblasti, které se zdaly byt vzdalené. Aby bylo mozné se nejen

s jejich dilem a uvazovanim seznamit jesté z jiné nez dramaturgické perspektivy,
nabizim v pfiloze sérii rozhovorl jak s touto ¢tvefici, tak i s rozhlasovymi producenty
Hansem Burkhardem Schlichtingem a Michalem Ratajem a dulezitym predstavitelem
Ceského radioartu Jaroslavem Krckem, ktefi dokazi vystizné definovat, byt napfiklad
z jinych uhld a na zakladé odliSnych zkuSenosti, vztah, ktery byl pro tuto disertaci
urcujici.

Pfedpokladam, ze téma vztahu zvukového, hudebniho a divadelniho uméni touto
disertacni praci neuzaviram, nebot stalé v sobé& obsahuje mnoho provokativnich
impulsa, které ma smysl analyzovat, popisovat a ohledavat a které vnimam jako
podstatné pro dalSi zpracovani.
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1. Chci nechat stred otevieny
Rozhovor s Heinerem Goebbelsem

Byl jste ¢lenem skupiny Cassiber, ktera byla spfiznéna napriklad s hnutim
Rock in Opposition (Rock v opozici). Jste viibec s lidmi z tohoto okruhu

v kontaktu?

Lidsky ano, hudebné nikoliv. Vidam se s Chrisem Cutlerem, Fredem Frithem, Arto
Lindsayem... Dale uz nespolupracujeme, ale poslouchame své nahravky, posilame si
cd. Experimentalni hudbu ale uz témér neposloucham, je mimo mé zajmy. Prestal
jsem sam vystupovat na scéne, hrat koncerty, nebot pfiblizné kazdych sedm let
ménit oblast, jiz se zabyvam. Nejdfiv jsem zacal psat hudbu pro film a divadlo,
napsal jsem na tficet filmovych kompozic, ale vétSinou jsem byl zklamany z toho, jak
je hudba pouzita, protoze nikdy nemuizete vymyslet skute¢né silnou skladbu. Obvykle
totiz musite splnit zadani, které vychazi z toho, co rezisér uz nékde slysel.

V soucasnosti také v kiné nevidite ¢asto opravdu nové filmy, ale pfepracované
znamé scénare, vzorce a postupy. V dokumentarnich filmech to nastésti funguje
trochu jinak, zde se musi vice rezisér pfizpusobit i materialu, ktery zpracovava. Ale to
jsem odbocil. Po praci pro film a divadlo jsem se vénoval rozhlasovym kompozicim,
nasledné jsem zacal komponovat hudbu pro ensembly a orchestry, pak jsem se
zacal vénovat hudebnimu divadlu. Nyni druhym rokem vedu festivalu Ruhrtriennale a
pak se bud budu opét vice vénovat skladani a vyuce.

Kdyz jste v mladi hral v Sogennantes Linksradikales Blassorchestra anebo
Cassiber, coz byly skupiny velmi tésné sepjaté s levicovym hnutim, zazil jste
Sok, kdyz jste na pocatku 80. let hral ve vychodni Evropé a pozdéji tireba

v SSSR a musel jste své postoje revidovat?

Ne, ja nemél o tamnich politickych systémech zZadné iluze. Byl jsem zapojen do tzv.
spontanniho levicového hnuti, které nemélo zadné faleSné predstavy o tom, jak to
funguje za zeleznou oponou. Méli jsme jen jisté sympatie k plivodnim intencim téchto
systémda, ale zadné sympatie k jejich podobé, nasilnosti. Nebyli jsme ani maoisti, ani
komunisti, spi$ anarchisté. TéSilo nas, ze jsme diky undergroundovym iniciativam
mohli vystoupit kolem roku 1983 napfiklad v Praze anebo hrat ve vychodnim Berling,
kde nam ve stejny den, kdy byla moje fotka na prvni strané hlavnich novin, zakazali
koncert. V téchto zemich bylo zajimavé sledovat ony vnitfni boje, v nichz vas jedna
skupina lidi cpe na pddium a druha vas z néj strhava.

Jak mohl v tom pripadé fungovat Vas spolupracovnik a pritel Heiner Miiller,
doma €éasto nesmél rezirovat a publikovat. Co pro néj NDR predstavovala?
Urcity nenaplnény sen o socialistickém staté?

Nemél to zrovna lehké, spiSe jej zachranovala reputace v zahranici, kterou v NDR
dokazal vyuzit ve svuj prospéch. Rozhodné byl i tenkrat silné zaméreny proti
kapitalismu, coz jsem byl také a byl schopny velmi kriticky posuzovat vSechny chyby
a kfivdy, které se za zeleznou oponou dély, coz Ize ostatné nalézt i v jeho textech.
Kdyz jste hral s Cassiber, Otomo Yoshihide se skupinou Ground Zero
napriklad remixovali hudbu této skupiny. Nakolik jste otevien tomu, aby nékdo
pouzival Vasi hudbu?

To zéalezi na kvalitach umélce. Kdyz nas pozadal o spolupraci Otomo Yoshihide

z Tokia, byl jsem nadSen, protoze jsem dfive samploval jeho hudbu v Sampler Suite,
jedné &asti mého projektu Surrogate Cities. On zase dfive samploval a pouzil hudbu
pekingské opery v té verzi, jak jsme ji davno zpracovali v duu s Alfredem Harthem. Je
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to stejné jako v pfipadé mi instalace Genko-An 64287, nejedna se o jednosmérnou a
linearni cestu vlivu.

Vzdy jste pouzival jak samply, tak i celé kompozice jinych hudebnikti a
skladatelu. Jaky je Vas pristup ke copyrightu?

Zda se mi, Ze ma smysl ignorovat copyright ve chvili, kdy se existujici dilo stane
soucasti noveého dila jiného umélce a toto dilo dava smysl, je odliSné, pfesveédcCive
nebo silngjsi. V tomto ohledu nemam zadny problém. Pouzivani dél jinych tvarcu
bylo s uménim spojené pravdépodobné od pocatku. Napfiklad Blichner nebo Brecht
pouzivali a citovali urcita dila, Heiner Muller zase pracoval s Brechtovymi texty nebo
jeho zplsobem uchopeni starSich pr6z a dramat a ja zase pracoval s Millerovymi
texty, tedy jsem se stal soucasti fetézce. Nemyslim, Ze bych dila jinych skladatell
zneuzival, pouzivam je s respektem.

Dostal jste se ale sam do situace, kdy jste nékomu zamezil v pouzivani vaSich
skladeb?

Ano. Stalo se tak ve chvili, kdy jsem mél dojem, Zze neni moje dilo pouzito

v odpovidajicim kontextu anebo Ze se ma stat soucasti dila, které moji skladbu ale
vubec nepotfebuje a mize byt silné samo o sobé&. Ovdem zamezil jsem i tomu, kdyz
se jednalo napfiklad o velmi mizerné anebo zbyte¢né honosné inscenace anebo se
Slo o hudebni interprety, jejichz estetice a urovni jsem nevéfil.

V posledni dobé jste zacal inscenovat dila jinych skladatel(i — minuly rok jste
na Ruhrtriennale uvedl Cageovy Europeras 1&2, letos pracujete s dilem
Delusion of the Fury Harryho Partche. Rezignoval jste na vlastni skladani pfri
pripravé hudebniho divadla?

Ne, jedna se spi$ o doCasné feSeni, a to z nékolika duvodu. Vzhledem k tomu, zZe
jsem feditelem festivalu Ruhrtriennale, nemam uz ¢as komponovat a je to pro mé
také vyzva rezirovat opery jinych skladatelt. Na druhou stranu to u mne neni az
takova novinka.

Po dokon&eni Schwarz auf Weiss jsem udélal projekt s hudbou Prince, po skoneni
prace na inscenaci Max Black jsem pfipravil Eislermaterial — scénicky koncert

s hudbou Hannse Eislera, v Eraritjaritjaka zase pouzivam cely Sostakovigiv kvartet.
Je to spi$ ping pong, vyména mezi divadelni praci a hudbou. Moje posledni velké
kompozice jsou Stifters Dinge a Songs of Wars | have seen z roku 2007 a | went to
the house but did not enter z roku 2008. Davam si na¢as pauzu.

Pfi praci nad Cageovymi Europeras jsem se snazil co nejvice dodrzovat jeho
instrukce a byt spiSe tichym spole¢nikem jeho zaméru, inteligence a dikladné
popsanych strategii, jak k tomuto dilu pfistupovat. Dokonce jsem se svymi
spolupracovniky mél vétSi moznost zrealizovat jeho napady nez on sam, kdyz kdysi
Europeras inscenoval ve Frankfurtské opefe. Mél tenkrat mnoho technickych
probléma kvili bezpe€nostnim nafizenim, diky divadelnim odbortim a provozu opery.
Bylo to pro mne zvlastni pracovat na poli opery. S Harry Partchem to je jiné, také
predstavuje zcela odliSny svét, jinou estetiku, ale zde se necitime az tak volni. Jeho
poznamky k inscenovani jsou velmi precisni.

Jaka je vase oblibena hudba a nakolik ovliviiuje vase vlastni metody skladani?
NejradSi mam Bacha, kterého si denné pfehravam, ale to neznamena, Ze ma na moji
hudbu néjaky znaény vliv. Myslim, Ze nemam metodu. Jdu na to spiSe z druhé strany
a snazim se ji objevit v samotném materialu, takZe na to jdu z druhé strany.
Nesnazim se uplatfiovat metodu na urcité téma, ale pracuji spiSe tak, jak pracuji
dokumentaristé, ktefi hledaji silné obrazy a nikoliv to, co mate jiz pfedem
rozmysSlené. Inspiruje mé tfeba organizace literarniho textu nebo vytvarného dila.
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Nejvice mé zajima stfet dvou a vice stylistik, které dfive nemély spojitost. Devadesat
procent ¢asu travim kombinacemi textu a hudby, obrazu a textu, pohybu a hudby atp.
Pracuji s barvami slov €i scény, rozvijim melodickou kontinuitu jednoho média

v druhé. Navic pfilis nepracuji na papife, spiS pouzivam klavesy, samplery, pocitace
a ruzné simulacni programy. Nechavam se vice prekvapit materialem samotnym nez
vlastni imaginaci.

Existuje v soudobé hudbé vibec néco jako tabu?

Zda se mi, Ze jistym tabu v hudbé druhé poloviny 20. stoleti je jista rytmicnost,
pfimocarost a impulsivnost, ktera spojovala napfiklad Orffa, Stravinského s Eislerem,
proto také byli ¢asti kritiky odsuzovani. Zda se mi, Zze mnoho skladatelt ukryva svuj
systém, schovava rytmus, synkopy, aby jeho hudba znéla chaoti¢téji Ci jako jisty
labyrint bez pravidelného pulsu, tim mam na mysli produkci ,Skol*

v Donaueschingenu ¢i Darmstadtu.

LiSi se vas pristup k dramatickému €i nedramatickému textu v rozhlasové ¢i
divadelni praci?

Rozhlasu jsem se vénoval spiS v 80. letech, divadlu hlavné od 90. let a nyni jiz takfka
pro rozhlas netvofim. Princip mi ale pfijde obdobny. | radio povaZzuji za akustickou
sceénu a pfi praci nad svymi rozhlasovymi projekty tzv. horspiely pracuji také

s obrazovou slozkou, a¢ neni vidét. Nepracuiji hierarchicky - zvuk, slovo a hluk jsou
svétlo, hudba, scéna a kostym. Déle v ném hledam rovnovahu a intenzitu slozek, ale
hudbu se rozhodné nesnazim ilustrovat a snazim se oddélit scénu od hudby, nebot
chci mit scény dvé — vizualni a auditivni, a tak pro mé neni problém pozdéji vydat
hudbu z inscenaci na cd.

Je pro vas herec klicem k inscenaci? Mate dojem, ze si material v pripadé
vasich inscenaci diktuje konkrétni artikulaci skrze konkrétni herce?

Pravé kvili tomuto pocitu bezpeci se snazim ¢asto ménit fad své prace. Mnohdy
pfizpusobuiji vybér textl hercim, které chci obsadit i ensemblu, s nimz mam
pracovat. Napfiklad mi pfijde vhodné, aby Ensemble Modern pracoval s texty
Becketta a ne naopak, abych se snazil naroubovat Becketta na Ensemble Modern.
Ale neni to tak, ze citite, ze André Wilms nebo napriklad Ernst Stotzner tak
dobre pracuji s hlasem a rytmem, ze dokazi lépe nez jini interpretovat napriklad
Blanchota nebo Kafku?

Ne. Nelze pracovat s hercem na kompozici, kdyz se zabyvate jednotlivymi slovy,
protoZze on by vam hned fikal, Ze potfebuje védét, kde se ma nadechnout, potfebuje
znat celé véty a pochopit kontext dila. Ale abychom tak vyraznou hudebné divadelni
formu byli schopni vymyslet a vytvofit, a zde je dulezité zddraznit praci nad
rozhlasovymi kompozicemi v mé biografii, museli jsme uz dfive pfipravit strukturu.

V rozhlasu jsem nahral herce, nahravku jejich hlast jsem stfihal slovo po slovu a
hudbu komponoval na montaz téchto slov. Propojil jsem hlas a hudbu tak, jak se mi
zamlouvaly a pak jsem dal nahravku herci, aby se to naucil pfesné tak, jak jsem jeho
hlas nastfihal. V divadle pracuji obdobné a je to srozumitelné. Napfiklad Die
Befreiung des Prometheus jsme hrali ve vice jak patnacti zemich a ne vzdy bylo pro
publikum nutné pfimo rozumét tomu, o Cem se v textu hovofi, struktura byla
zajimavéjsi.

Jak na to herci reaguji?

Souhlasi, protoze jsou o vysledku pfesvédcCeni. Problém herectvi v Némecku lezi ve
Skolach, kde studenty vedou k prozZivani a psychologickému ztvarnéni postavy a
nikoliv vnimani formy. Herci nemaji zkuSenost praci nad texty podle rytmického klice.
Tuto jejich nevédomost povazuji za nebezpecnou, protoze predstiraji za svou
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hereckou mluvou cosi pfirozeného, aniz by reflektovali jisté nebezpeci v této
.prirozené formé*“. Proto se snazim klast dliraz na vnimani samotné formy, v ni je
ukryta sila, ktera ovlivhuje nase vnimani.

Jak jste se dostal ke spolupraci s €¢eskou vytvarnici Magdalenou Jetelovou,
ktera pro vas vytvofila scénografii k inscenaci Ou bien le débarquement
désastreux?

Vidél jsem v roce 1992 na benatském Biennale jeji instalaci, kde rudou hlinou
vytvofila vysokou pyramidu uvnitf budovy. Natolik mé to zaujalo, ze jsem ji hned
zavolal. Myslim, Ze naSe spoluprace také byla jeji jedinou divadelni zkuSenosti. Byla
natolik spojena se svym oborem a svym vidénim svéta, ze to bylo pfesné ono.
Potfebuji pracovat s lidmi, ktefi jsou velmi spojeni se svou disciplinou, ale dokazi jeji
hranice pfekrocit a je mi Ihostejné, zda se jedna o svétlo ¢i hudbu, nebot diky tomu
dokazou nabidnout novou perspektivu a sami pro sebe také néco nového obijevit.
Nyni jiz relativné dlouho pracuji se scénografem Klausem Grinbergem, ktery sam
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inscenacim, a tak daleko vice rozviji svuj divadelni jazyk. Spole¢né pracujeme na
etapy, a to po pét tydna &trnact hodin denné, ale ne v jednom kuse. Diky tomu
muazeme spolecné vyraznéji rozvijet divadelni jazyk a vnimat proces vzniku nové
inscenace, coz povazuji za velmi vzacny zpusob prace. Griinberg rozumi rytmu
inscenace, jejimu dalSimu zivotu na turné a vyjezdech.

Mivate scénografii pripravenou pred samotnym zac¢atkem zkousek?

Mame spis pfipravené nékteré prvky, s nimiz zkouSime kombinovat text, svétla,
hudbu. Casto za&iname rok pfed samotnou premiérou. | zkousku samotné
scénografie délame s celym souborem.

Spolupracujete ¢asto s dramaturgy?

Ano, avSak Casto v kombinaci s kompetentnimi asistenty, ktefi v podstaté supluji
dramaturgickou praci. Mnohdy si pfibiram i své studenty anebo se inspiruiji jejich
ideami, nebot jsou kovani v teorii a dokazi rozvijet mé zaméry. Nejsou ale pouhymi
interprety knih a dramat, dokazi i vnimat Zivé télo na scéné, jeho impulsy.

Jednim z vasSich divadelnich vychodisek posledni doby je absence herce,
hudebnika ¢i performera na scéné anebo vyrazna touha hledat ve skute¢né
neprobadanych oblastech mozného divadelniho jazyka ve smyslu jisté
nedorecenosti situaci. Jakym zplisobem si v§ak hlidate samotné hranice
rozumeéni svym inscenacim, které by se mozna mohly stat snadno velmi
konceptualni, abstraktni ¢i nepochopitelné?

Abstrakce se neobavam, protoze pracuji v relativné velkém teamu, ktery zahrnuje i
zvukového inzenyra, techniky atp. Ale také se snazim, aby byl prostor pro intuici v
inscenacich dost velky. Stejné tak se v nich nachazi mnoho podvédomych vlivd,
prvku, které vznikly diky nahodé.

Pokud néjaky princip €i situace funguje, vSichni se na tom obvykle shodneme a vime,
Ze to bude srozumitelné i dale. Myslim je, Ze jednim z mych talent(, pokud to tak
mohu Fict, je, Ze citim, kam mifim a jakou mam vizi a Ze se sam dokaZzi na véci divat
s odstupu. Snazim se naucit své studenty, aby nevéfili pouze svym zamérum, ale byli
schopni vidét véci a porozumét jim. To byva obvykle hlavni chyba mladych lidi a
studentl, Ze maiji vyborné napady, ale nejsou schopni vnimat, Ze na samotné scéné
nefunguji a nejsou srozumitelné.

Do jaké miry se védomé snazite rozSirovat pole divadelniho jazyka?

Védomé se snazim proménovat a drazdit zabéhly modus vnimani. Kdyz pracuji nad
scénickym koncertem, uz po deseti minutach mam dojem, Ze musi nastoupit vyrazna

161



zmeéna jazyka, posun. Nejde jen o zménu jazyka hudebniho, ale vizualniho modu,
herectvi nebo dlislednou proménu scénografie. Je to do jisté miry zakladni strategie
mych dél.

Nakolik byla Vase loniska instalace Genko-An 64287 v byvalych laznich
Mathildenhohe v Darmstadtu, jiz jste vénoval stému vyro€i narozeni Johna
Cage, ovlivnéna nejen zkusenosti vasi navstévy japonského klastera, ale i
japonskou estetikou?

Japonska estetika se v této instalaci odhaluje ve velmi prfetavené podobé, nebot
jsem v ni pouZzil videa ze své starSi inscenace Hashirigaki, ktera nema jen japonsky
titul, ale je v ni i spousta japonské hudby. To, co jsme pfi jeji scénickeé realizaci
pouzili, nebyly jen texty Gertrude Stein ve spojeni s hudbou The Beach Boys, ale i
tradicni hudbu diky pfitomnosti hracky na shamisen Yumiko Tanaka.

Nebyl to pfimy zamér, ale onéch vazeb na japonskou kulturu &i riznych pfibuznosti
je v instalaci vice. Nelze vSak hovofit o konceptu, ale spiSe o vedlejSim vlivu. Stejné
tak zanechal na tomto dile svij vliv John Cage, ktery byl velmi ovlivnén japonskou
kulturou.

Mam dojem, ze se nékteré momenty ve vasich inscenacich opakuji, napriklad
motiv miniatury domu na scéné.

Myslim, Ze vSechny prvky pouzivam nanejvys dvakrat. Dvakrat jsem zpracoval text
Heinera Millera Osvobozeni Prométhea (Die Befreiung des Prometheus), dvakrat
jsem zpracoval jeho text Muz ve vytahu (Der Mann im Fahrstuhl) atd. Délam to

z prostého dlvodu — pfed kazdym projektem si dilo hluboce prozkoumavam,
analyzuji, v jakych kontextech mize fungovat. A kdyz i po jeho zpracovani mam
dojem, ze ma jesté napfriklad tento text €i element scénografie potencial v mém svété
jesté jednou zaznit, ale v jiné konstelaci, ma Sanci rozvijet se dal. Stejny dojem jsem
mél napfiklad jiz v roce 1988, kdy jsem poprvé pracoval s textem Adalberta Stiftera.
Rikal jsem si, Ze je$t& neni vy&erpan, abych se k nému po témér dvaceti letech vratil.
Kdyz jste zminoval Stifters Dinge, coz je scénické dilo bez jediného herce a na
scéné jsou pouze klaviry, stroje, voda a cela divadelni masinérie v neustalé
interakci, pro€ jej nenazyvate spise instalaci? Je to pravé onim divadelnim
ramem, v némz se Stifters Dinge ocita anebo se jedna o pohyb elementl nebo
¢as, v némz se vSe odehrava?

Tento problém je cely postaven na vnimani. Mohu za divadlo pfedméti povazovat
padajici lahev padajici z okna, kdyz se napfiklad prochazim a jsem v naladé tento let
povazovat za divadelni udalost.

Neni to jen otazka kontextu? Stifters Dinge by stejné dobre mohly fungovat

v galerii jako instalace.

Neni vibec dullezité, v jaké instituci toto dilo je, podstatna je otazka ¢asu, v némz se
dilo odehrava. Nikdo zatim teatralitu ve Stifters Dinge nepopiral.

Na druhou stranu, v inscenacich Eraritjaritjaka a | went to the House but did
not enter jste pracoval s az naturalistickymi elementy scénografie.

V Eraritjaritjaka se napriklad jedna o pokoj aktéra, ktery vypada jako skutecny
interiér bytu starého muze. Herec André Wilms v ném ma pracovni stul,
knihovnu, kuchyn, kde si chysta vajeénou omeletu... V | went to the House
stoji na scéné jednopatrovy diim s velmi realné zafrizenou garazi. Jedna se o
jakysi kontrapunkt k vasim abstraktnéjSim diliim?

Myslim, Ze toto nelze posuzovat jen z Cisté vizualni stranky. Urcita abstraktnost spiSe
vynika z hudebni kompozice, musi to byt vnimano jako celek, v némz se spojuje
hudba, slova, akce a prostor. Zdanlivé abstraktni text Canettiho v Eraritjaritjaka jsou
zase kontrapunktem zminénému realismu scény, takZze v ramci téchto scénickych
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souvislosti nelze vlastné o realismu hovofit, nebot tyto prvky jsou ve vztahu a
interakci. Kdyz nékdo na scéné pfipravuje michana vajicka a hovofi pfitom o filosofii
kazdodenniho Zivota, Ize o pojmenovani samotného prostoru jako naturalistického
hovofit jako o povrchnim pohledu.

| went to the House prostor az tak realisticky neni. Vnitfek domu nema zadné stény,
coz divak ale nevidi, nicméné to umoznuje vétsi simultaneitu akci a zduraznuje
abstraktnost slov Maurice Blanchota a Samuela Becketta, jejichz texty zpiva The
Hilliard Ensemble. Scénografie je zde soucasti komplexnéjsiho celku, nelze ji
samostatné vydélovat a soudit.

Jaci divadelnici vas zajimaji?

Robert Wilson. V 80. letech jsem byl zaujat tvorbou The Wooster Group, ale nyni mé
spiSe zajimaji belgicti umélci Jan Fabre, Jan Lauwers, vzdy mé pfitahovalo dilo
Einara Schleefa... Bill Viola, vytvarnice Janet Cardiff, ktera se vSak vyrazné zajima o
zvuk. Z tance mohu zminit Xaviera Le Roy a Jérébme Bela.

Mél na vas vliv rozhlas jako médium a radioartové kompozice jiz od mladi v 60.
letech anebo jste se jim zacal zabyvat az od doby, kdy jste zacal tvorit
radioartové kompozice?

V mladi na mne mél rozhlas obrovsky vliv. Moje rodina tenkrat neméla z logickych
davodu televizi, tak jsem hlavné poslouchal rozhlas, ktery byl rozhodné nejvlivnéjsim
mediem. Kdyz si pfipomenu tehdejsi zazitky, tak nékteré nezapomenutelné udalosti
pro mne byly s rozhlasem vylozené spojené a mély pro muj dalSi Zivot urcujici
vyznam. Vzpominam si na den, kdy jsem poprvé uslySel Lady Madonna od Beatles, s
mym otcem jsme zato spole¢né poslouchali hodné vazné hudby. Ale uz v mladi jsem
slySel jednu experimentalni kompozici Funf Mann Menschen Ernsta Jandla, ktera ma
dodnes silu a zaslouzi si respekt. Toto Jandlovo dilo je zakladnim kamenem
radioartu a pro mne znamenalo prvotni impuls. Bez nadsazky Ize fict, Ze zménilo muj
Zivot.

Na mé estetické vzdélani a rozvoj mély vliv dvé véci — hudba s rozhlasem a vizualni
umeéni, které ma s hudbou v mnoha hlediscich ledacos spole¢ného. V Sestnacti jsem
jel na Documentu, chodival jsem do galerii... Jednalo se o silu, ktera mne vytahla

z provin€niho méstecka.

Pomineme-li Bertolda Brechta a Hanse Eislera, jaci dalSi umélci méli na vasi
tvorbu zasadni vliv? Byli pro vas duleziti tvarci hudebniho divadla 60. a 70. let
jako napriklad Dieter Schnebel, Georg Katzer nebo Friedrich Schenker?

Tyto umélce mozna vice nez tenkrat respektuji dnes. AZ ted jsem schopen
nahlédnout, co udélal pro rozvoj hudebniho divadla Katzer nebo Kagel. Rozhodné
vétsi vliv na mne mély v pocatcich véci formatu BBC, vizualni a zvukova umeéni, ale
hovofime-li o divadle, nemohu popfit vliv divadelnich reziséru, ktefi darazné
proménili divadelni jazyk jako napfiklad Bob Wilson nebo Einar Schleef, jejichz dila
pro mne byla v 80. letech zasadni.

Mél jste néjaké zkusSenosti s divadlem v mladi?

Nemél jsem Zzadné zkuSenosti a jako student jsem divadlo ani nemél rad. Prvni
zkuSenosti jsem sbiral v 70. a 80. letech jako skladatel divadelni hudby pro jiné
pojatou roli hudby pro relativné ilustrativni reZijni praci. Jednalo se o stfet

S nezavislymi zvukovymi a akustickymi moznostmi, které byly uplatiovany v jinych
oblastech anebo rozpor s estetikou ,oddélenych elementd” uplatnénou v tvorbé Boba
Wilsona z pfelomu 70. a 80. let, ktera mne inspirovala.

V jakém smyslu se jednalo o ilustrativni hudbu?
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Pouzivam toto slovo ve chvili, kdy jedno médium posiluje a zdUrazfiuje médium
druhé, kdy hudba pouze nasleduje Ci zesiluje dramaticky text divadelni hry, herce,
kostym, scénografii nebo svétlo. Hudba v tomto pfipadé jen zmnoZuje ucin
dramatického textu a nevytvafi néco jiného, neotevira dvefe do neznamych prostor,
nedava divakovi prostor. Zde nemate mnoho mista pro praci s divakem, jen
akcentujete jiné slozky inscenace. Casto popisuiji takové divadlo jako nervovou
zkuSenost, ktera znasobuje své téma divadelnimi prostfedky a nedava pfilis prostoru
divakum. Divak to muzZe bud akceptovat, kritizovat nebo nenavidét. Ja sam zacal
takové divadlo nenavidét.

Nejednalo se tedy o zadny pozitivni vliv?

Naopak, bylo to velmi zajimavé. Dozvédél jsem se za téch deset let mnoho o divadle,
jeho energii i mocenskych tlacich. Zjistil jsem, co jsou to zmarené Sance, kdyz
napfiklad k rezisérovi pfichazi kostymni vytvarnik s UZzasnym napadem a reZisér jej
zavrhuje se slovy, ze se nevztahuje k tématu inscenace anebo textu. Pamatuiji se, jak
jsem mél mnoho radikalnich napadu tykajicich se zvukového svéta inscenace, ale
protoze zdanlivé nepodporovaly vyklad textu, rezisér je prosté zavrhl. Objevil jsem
ale zaroven, kolik moznosti nabizi divadlo a kolik uméleckého prostoru se v ném
nachazi k prozkoumani. To je to, €im se nyni zabyvam a délam to, co jsem dfive
nesmeél.

Nikdy jste nelitoval, ze jste prestal hrat v kapele Cassiber nebo v duu se
saxofonistou Alfredem 23 Harthem?

Ne, myslim, Ze se to stalo v pravou chvili, protoze kdyz jsem se zacal vénovat
skladani a rezii, ztratil jsem davod k byti na scéné jako performer. Hledél jsem na
sebe ze dvou raznych uhld a myslim, Ze neni dobré to spojovat.

Zacal jste se divadlem zabyvat az po zvukové dramatickych radioartovych
kompozicich a inscenovanych koncertech?

Radioart pro mne pfedstavuje cosi jako akusticke jevisté, v némz jsem nalezl svoji
estetiku bez vSi té institucionalni tize. Ve studiu jsem mohl byt sam sebou a délat, co
mam rad. Mohl jsem zkoumat vztahy mezi hudbou, hlukem a textem, mezi prostorem
a slovy.

To samé nyni délam se svymi studenty v prvnim roéniku — posilam je do zvukového
studia, aby zde vytvorili své akustické jevisté. Nejprve musi definovat akustickou
realitu, aby aZ poté $li na scénu pracovat nad vizualni strankou. Nechci, aby
zvukovou slozku pouzivali ilustrativné, ale sobéstacné.

Je pro vas dilezita svoboda predstavivosti pfi poslechu radioartovych
kompozic anebo rad definujete konkrétni prostor a situaci?

Dulezitéjsi je to prvni.

Co vas konkrétné pri praci s herci, zpévaky a deklamatory zajima

v radioartovych kompozicich? Absence téla v nahravce, barva hlasu nebo
zivotni zkusenosti v ném zapsané?

Absenci téla zde nevnimam, rad pracuji se skvélymi herci a hudebniky. Pokud
hovofime o divadle a ne pouze o radiu, tak napfiklad v novém dile spolupracuiji

s Hilliard Ensemble pfitomnym po celou dobu na jevisti. Zajima mne, kdyz ten, kdo je
stale pfitomen na scéngé, je schopen se drzet zpét a rozevfit mezeru mezi svym
télem a hlasem. Napfiklad v Hilliard Ensemble se Ctvefice zpévaku drzi zpét, aby dali
vzniknout patému hlasu, ktery je jejich hlasem spolenym. Nemaji pocit, Ze se
néceho zbavuiji, coz je zajimavé. Jedna o urcitou vytvofenou mezeru nebo odstup,
coz je pro divakovu nebo posluchaovu imaginaci zasadni.

Pracuiji s takovymi herci, ktefi si nemysli, ze to pouze oni zhmothuji text. Jsou
prostfedniky textu, nabizeji jej, ale nevlastni.
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Pro¢€ ve svych dilech pouzivate deklamaci anebo stylizovanou fe€ radéji nez
zpév?

Protoze si myslim, ze je v mluvené feCi mnoho hudebnosti, ktera jesté nebyla
objevena ani divadelniky, skladateli ani posluchaci. Jedna se o neprobadané uzemi
hudebniho divadla.

Lidskym hlasem jste fascinovan davno nebo az od momentu, kdy jste zacal
vytvaret své rozhlasové kompozice?

Asi az od téchto kompozic.

Zajimala vas nékdy psychologicka interpretace textu?

Ne.

Mate pocit, ze je hudebni divadlo protikladem interpretativhiho dramatického
divadla?

Moje divadlo se v opozici vuci tomuto nachazi, ale nemyslim si, Ze jiné hudebni
divadlo je v opozici. Naopak, nasleduje dramatické divadlo s klasickou literaturou
témér ve sto procentech. Mozna i uplné. Vétsina skladatel pracuje s dramaty nebo
dramatizovanymi biografiemi.

Vase prace s texty je exemplarné dekonstruktivni. Texty €asto sesekavate,
spojujete, davate do vztahu dila riGznych autori, epoch a stylistik. Mate néjaké
hranice, pred nimiz se zastavite? Nakolik je pro vas dulezité jedno téma jako
jisté téeziste?

Velmi ¢asto nemohu sam popsat ono téma, pojmenovat jej. SpiS davam skrze
vybrané texty slova otazkam, které v sob& nosim. Snazim se tyto otazky vymezit
vybranymi texty. Centralni téma mé nezajima, chci nechat stfed otevieny.

Davam si v tomto sméru hodné svobody, ale mam hranici nejit proti zaméru textu.
Napfiklad jsem pracoval s texty Gertrudy Stein, Alaina Robbe-Grilleta, Heinera
Miullera a Eliase Canettiho, hodné jsem do nich zasahoval, kratil je, ale vzdy s plnym
respektem. Zijici autofi Miiller a Robbe-Grillet, s nimiZ jsem se setkal, byli s mou
praci i zasahy velmi spokojeni. Dulezita je pro mne forma a rytmus textu, bez nich
bych se pfi komponovani neobesel.

Miiller se €asto na vasich skladbach nebo inscenacich podilel jako deklamator
nebo herec. Vzhledem k tomu, ze byl autorem textu, ale také sam pracoval jako
rezisér, navrhoval vam néjaka zvukova nebo scénicka reseni? Kladl si néjaké
pozadavky?

Nic nenavrhoval, ponechal mi naprostou svobodu a téSil se z mé prace. Akorat
nékolikrat mi doporucil dalSi knihy a texty k zpracovani anebo si pfal, abych si vie
jesté jednou prosel. Rad jsem jej poslechl. Napriklad Muller mi doporucil E.A. Poe
k zpracovani.

Jak byla viibec mozna vase spoluprace v 80. letech? On zil v NDR, vy na
Zapadeé.

Oba jsme mohli cestovat a navstévovat se, nebylo to az tak pfisné.

Nechame-li stranou dramata Heinera Miillera, je zfejmé, ze vas daleko vice
pritahuje nedramaticka literatura. Mate pocit, ze drama vas nuti k néjakému
tvaru a nedava vam takovou svobodu?

Ano.

Mimo Miillera jste nenasel jiného dramatika, ktery by vas zajimal?

Nasel. Napfiklad Gertrudu Stein.

Tedy se spiSe snazite objevit v préze, denicich, vzpominkach nebo esejich
dramaticky potencial...

Dramaticky anebo poeticky potencial, jenz se €asto skryva v préze, neni na prvni
pohled zjevny. Text musite detailné analyzovat anebo dekonstruovat, aby se stal

165



viditelnym nebo slysSitelnym. Kdyz jsem napfiklad pracoval s duchafskymi pfibéhy
E.A. Poe, které jsem nepouZil jen v Schwarz auf weiss, ale také v SHADOW

v pisnich napsanych pro Sussan Deihim, bylo zajimavé nachazet v nich
zaSmodrchané hudebni rytmy a malé basnické fragmenty.

Premyslite pfi pfipravé inscenace nad tim, zda se hudba hodi k vydani a
samostatné obstoji?

Ano. Velmi €asto pracuji nad hudbou zvlast od divadelnich obrazd. Vzpominam si, Ze
kdyz jsem chystal Schwarz auf Weiss, nahraval jsem si jednotlivé kusy hudby a nad
jejich poradim premyslel €isté hudebné, nikoliv scénicky. Vizualni slozku jsem
vytvarel az na konec.

Stava se ¢asto, ze nékdo jiny inscenuje vase dilo, jak se tomu déje v pripadé
Schwarz auf Weiss?

Casto byvaji uvadéna Surrogate Cities, ktera byla pfedstavena ve Freiburgu,
Norimberku, v Berlinské filharmonii, ale moje dalsi scénicka dila byvaji uvadéna
zfidka tak jak nyni Schwarz auf weiss.

Jak se vnimate v kontextu dalSich tvirct hudebniho divadla jako je napr. Olga
Neuwirth nebo Georges Aperghis?

Neznam pfili§ dobfe praci Olgy Neuwirth. Vidél jsem jedinou véc a myslim, Ze sama
sva dila nereziruje, coz naopak Aperghis déla. Pro mne je velmi dulezité inscenovat
vlastni dila, protoze dokazu odhadnout, jak velky prostor napfiklad potfebuje hudba,
zda bude fungovat cela kompozice. Myslim, Ze v sou¢asném hudebnim divadle ¢asto
dochazi k velkému omylu, Ze inscenace nasleduje hudbu a nema svoiji vlastni vizi.
Vysledek je pak takovy, Ze obé slozky - hudba a rezie jsou velmi uzaviene,
komplexni a nedavaji prostor divakovi. Rad se leckdy zbavim hudby, kdyz citim, ze
neni pfiliS potfebna a nékdy se oproti tomu zbavim vizualni ¢asti, kdyZ je hudba
vyraznéjsi. Pro mne je dulezité délat oboje a u kazdého nového dila za¢inam
pracovat s jinou sloZkou jako s prvni. Jednou je to hudba, podruhé text, jindy zase
scénografie.

Existuje viibec néjaka hudba, ktera vas neoslovuje?

Snad jen techno a heavy metal.

Vim, ze jste se ve znaéné mire inspiroval Brechtovou teorii ,,oddéleni
elementl“. Do jaké miry lze tuto teorii aplikovat na skute¢ny divadelni proces a
nakolik s ni souvisi zruSeni tradi€¢ni role nadvlady textu nad dalSimi slozkami
inscenace?

Samoziejmé, Ze souvisi. Brecht to psal jako Cistou teorii, kterou sdm nebyl schopen
uvést do chodu ve vlastnich reziich. Nikoliv z neschopnosti, ale spiSe z technickych
divodl. Od té doby se zménilo mnohé — od vzdélani az k proméné divadla jako
instituce. Napfriklad dodnes neni snadné pracovat s herci nepsychologickym
zpusobem, ale v 50. letech to muselo byt jesté t6zSi. Samozfejmé, Ze se jedna o
rozlou€eni se s psychologickym a kvazinaturalistickym zpisobem prace. Je to velice
plodna teorie, ale s jeji aplikaci stale nemame mnoho zkuSenosti. Se svymi studenty
se ji snazim objevovat a prohlubovat tim, Ze se snazime zkoumat, co déla hudba
dohromady se svétlem, jak funguje text ve spojeni s télem.

Vidél jste nékdy tuto teorii ispésné aplikovanou na scéné?

Ano, v inscenacich Boba Wilsona...

Kam nyni bude vase tvorba smérovat? Zvukové-prostorova instalace bez hercu
Stifters dinge jakoby naznacuje novou cestu a blizi se spiSe galerijni instalaci
nez performativnimu umeéni.

Ale podle mne se jedna jak o divadlo, tak i zaroven o instalaci. Stifters dinge sleduje
sto padesat osob na divadelnich sedadlech, trva osmdesat minut a na scéné jsou
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pfitomny voda, piana, mlha a dést, tedy elementy, které v béZzném divadle maji
pouze ilustrativni roli. | jednani je pfitomno, akorat ponékud neobvyklé. MiZeme
sledovat dialog mezi piany a kovy, kameny, vyjevy a divaky, mlhou a svétlem. Je zde
mnoho dialogickych situaci, ovSem jiného fadu. Nemam problém to za divadlo
povazovat.

2009-2013
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2. Jak uvést do chodu peklo
Rozhovor s Andreasem Ammerem

Nestudoval jste na zadné umélecké Skole, ale studoval jste germanistiku,
filosofii a déjiny prirodnich véd. Pro¢ jste se zac¢al vénovat tvorbé rozhlasovych
zvukové-dramatickych kompozic, tzv. horspieli? Co bylo onim prvotnim
impulsem?

Ano, studoval jsem némeckou literaturu a vzdy jsem se velmi zajimal o avantgardu.
Nahody se nékdy v Zivoté déji — ved| jsem pfed dvaceti lety na univerzité kurz o
némeckém dadaistovi a celozivotnim avantgardistovi s velkym smyslem pro humor
Kurtu Schwittersovi. Mél jsem tenkrat dva studenty, ktefi se rozhodli spole¢né
prevést na scénu jeho Ursonate, coz jsme spolec¢né udélali. Nahodou do
Kunstverein, kde se to hralo, pfiSel kdosi z rozhlasu a fekl, ze by to mélo byt
vysilané. To bylo poprvé, co meé dilo vysilal rozhlas. Pak jsem z velmi abstraktnich
text( a hlukd vytvofil Orbis auditus. PfestoZe se jednalo o mé vlastné prvni autorské
dilo, vyhral jsem s nim vyznamnou cenu. Od té doby vlastné délam jen to, co chci a
je to dobry byznys (smich).

Vas nikdy predtim radioart nezajimal?

Vibec.

Takze se jednalo o uplnou nahodu.

Spis se jednalo o pfirozeny vyvoj. Na zacatku jsem nebyl pfilis pfesvédcCen o
moznosti rozvijet vyboje avantgardy a dadaismu. Povazoval jsem je za konec umeéni,
za konec literatury jako takové; bod, za kterym uz psani literatury postrada smysil.
Proto jsem nikdy nechtél psat knihy Ci néjaké pribéhy. Mél jsem dojem, ze doba
literatury jiZ minula spole¢né s koncem 19. stoleti a pozdéji s nastupem avantgardy
a dadaismem. Mél jsem dojem, Ze vSe dalSi je jiZz jen plagiat. Radioart mi umoznil
zabyvat se technikou, hovofit skrze ni, ale hlavné vypravét jinym zpusobem. Radioart
je cesta, jak spojit hudbu s mluvenym slovem &i zpévem v dobé, kdy hudbu jako
takovou zakoncil nebo Iépe feceno zavrsil John Cage, kterym jsem stale fascinovan.
Sam jsem sice mizerny hudebnik, ale hudba je moje vasen po cely Zivot. Ze bych
nemél byt autorem hudby, se navic potvrdilo pfi praci nad mym druhym rozhlasovym
projektem, ktery diky mym hudebnim napadim nefungoval. Tehdy mi producent
nabidl, at' si vyberu jako spolupracovniky ¢leny skupiny Einstirzende Neubauten.
Lidé z Neubauten navic méli chut udélat néco pro rozhlas, ale zase neméli chut
pripravit si scénar. Sesel jsem s Muftim (alias FM Einheit pozn. red.) a Blixou
Bargeldem, bal jsem se jich, protoze jsem je znal z pddia, kde pUsobili velmi
agresivné, ale to bylo jen zdani a vzniklo Radio Inferno, které mam dodnes velmi rad.
Zménil se od pocatka zplsob Vasi prace? Nebo stale pripravujete scénare a
rezirujete hudebniky a herce?

Ano, zménil. Na poc€atku jsem napsal scénar, v némz bylo ur¢ené, kde bude hudba,
kde tfeba jen zvuk €i mluvené slovo. S timto planem jsme Sli do studia, ve kterém
jsme tifeba polovinu scénare vypustili. Nikdy jsem se scénarl nebo libret slepé
nedrzel, spi$ jich polovinu zahodil, pfestoze se jednalo o vychozi bod prace.

To vSe se vSak proménilo, pozdéji jsme si napfiklad zacali nejprve hrat se zvuky a
hudbou, abychom si vyzkou$eli, co nam nabidnou. Od téch dob strukturujeme celou
kompozici az po sebrani znacného materialu. Vice vtahujeme realné zvuky do
sonického svéta naSich projektl; samotné pfibéhy si bereme z reality a nikoliv

z klasicke literatury, abychom az nasledné celou tu pseudodokumentarni matérii
hudebné zpracovali. To povazuji za jeden z nejzajimaveéjSich zpusobl spoluprace,
ktery se napfiklad velmi zdafil ve spole€ném projektu s Console (pfedstavitel
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inteligentniho techno Martin Gretschmann, druhy staly spolupracovnik Andrease
Ammera pozn. red.) Spaceman 85. Jedna se o hudebni dokument o némeckém
kosmonautovi, ktery letél s americkym raketoplanem.

Dodnes nerad piSu scénare a pripravuji texty, ackoliv to délam v podstaté neustale.
Pokud tedy nyni primarné nevychazite z textu a jisté partitury, jste ale jesté
stale plné zodpovédny za dramaturgii kazdé vasi rozhlasové kompozice?

Od zacatku velmi uzce pracuji a komunikuji s hudebniky a uz nikdy se nechci
dopustit chyby, kdyz jsme s Muftim pracovali oddélenég, coz se odrazilo na vysledku
prace. Vzhledem k tomu, Ze jsme neméli ¢as, posilali jsme si soubory pfes internet a
nakonec vse rychle smichali ve studiu.

Obvykle jsme spole¢né s hudebniky od zacatku v neustalém dialogu, travime mnoho
Casu ve studiu. Jedna se o skuteCnou vyménu napadu. Oba vychazime ze stejného
mista, pak se v urcitych pracich pfedhanime nebo doplhujeme, abychom dosli
spole¢né shody. Oni sice plné zodpovidaji za hudbu, ale navzajem si samoziejmé
CasteCné zasahujeme do prace.

Mate jasné stanoveny scénar, kdyz vchazite do studia? Tusite, v jaké ¢asti ma
znit noise nebo pop?

Ne vzdy, ale pokud, tak jen proto, abych vSe nahral upIné jinak. Kdyz jsem s FM
Einheitem pracoval vibec poprvé, a to na kompozici Radio Inferno, vlastné jen
jedinkrat mezi nami doslo k velkému stretu, protoze jsme oba méli jasnou predstavu,
jak ma jeden track znit. Od té doby radéji své umanuté vize rovnou zahazujeme a
nabizime si navzajem nova zvukova feseni Ci pozménény text. Nesnesl bych
hudebniky, ktefi mnou nahrana a zrezirovana slova pouze podlozi ilustrativni
hudbou. Leckdy dokonce sam rad ni¢im svuj textovy scénar, protoze chci slySet
hudbu a zvuk svych spolupracovnikl. Slova mé nékdy v jisté etapé prace prestanou
zajimat, skrtnu je, ale to neznamena, Zze muj koncept i literarni text hudebniky
neposunul nékam dal. Stejné tak je posouva dal fakt, Ze €asto vytvafime az 70 minut
dlouha rozhlasova dila, ¢ehoz se vétSina béznych hudebnikl rovnou boji a odmita
spolupraci, nebot jsou zvykli na standartni rockovou stopaz 4-5 minut. Ja od nich
vyzaduji v podstaté slozité budovanou kompozici dlouhou jako je symfonie s jinou
narativni strategii nez je bézné album sloZzené ze samostatnych skladeb.

S nadsazkou muzu fict, ze délam opery, az na to, Ze velmi chaotické, plné hlukd,
ticha, nékolika zacatkl a koncu.

Pro¢ jste se rozhodl pro tak dlouha dila?

Obvykla stopaz radioartovych dél v Némecku je 50 minut &i jedna hodina.

Ale na druhou stranu — vétSina vasich dél se pravé sklada ze stylové velmi
proménlivych skladeb trvajicich 3 az 5 minut. Takze se rockové stopazi blizite
Z jiné strany.

Ano, ale divodem je, Ze mé za to rozhlas plati (smich). Ale vazné. Jaké véci funguiji
v rozhlase a jsou primarné rozhlasové? Hitparada, ktera se sklada z rlznych pisni,
které predéluje svymi vstupy moderator, a také reportaze z fotbalovych prenosu. Tyto
komentované prenosy jsou vyborné a uplné absurdni. Vzruseny moderator v nich
popisuje, co vidi, aniz by to bylo pfenosné. Diky emocim €asto nedopovi ani vétu a
posluchac si vlastné nic nedokaze za témi slovy predstavit, pfestoZe se v popisu déje
tolik véci. Ty maji silu okamziku a nahody.

Spojeni téchto dvou fenoménl mi pfipada nejzajimavéjSi a pravdépodobné jsme se
mu nejvice i na strukturalni urovni pfibliZili v inscenaci Apokalypse Live. Zde jsme se
pohybovali mezi komponovanou hudbou a Cistou improvizaci, méli jsme moderatora
s jeho predély atp.
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Toto potvrzeni rozhlasovosti jako takové bylo také divodem, proc jste na
Radio Inferno spolupracoval se slavhym britskym moderatorem a objevitelem
hudebnich projekti Johnem Peelem?

Ano, ale nebyl pfilis spokojen. PFfiSlo mu to jako hrozna zhovadilost. Byl to ale skvély
chlap a umoznil nam nahravat jeho hlas pfimo ve studiu BBC Radio 1.

Pravé Ze tvorba radioartovych kompozic je krasna v tom, Ze si k nim muzete pfizvat
kohokoliv, a to dokonce i Johna Peela a vétSina vam rada vyhovi. Kdyz jsem Peelovi
volal, Ze chystame rozhlasovou hru o pekle a zda v ni nechce vystupovat, peklo ho
zaujalo natolik, ze kyvl. Teprve az pak jsem mu fekl, Ze se jedna o adaptaci Bozské
komedie. Vibec mi neslo o to mit na nahravce prominentni hlas, ale John Peel mi
jako privodce a moderator hry o pekle pfiSel nejlepsi.

Kdyz jdete do studia, s kterym materialem pracujete jako s prvnim? Nahravate
nejdfiv s herci text, hudbu nebo si jen pfipravujete zvukové stopy?

Nemame to naplanované. Méni se to i podle toho, kdo ma Cas travit vice Casu ve
studiu, ale vétSinou nejdfive nahravame hlasy zpévaku ¢i hercu. Anebo se o tento
postup snazime. Idealni spolupraci jindy mame s Martinem Gretschmannem alias
Console v momenté, kdy Martin pfinese track s jasnym rytmem, basovou linkou a
groovem. Teprve poté pribirame ke spolupraci herce, jehoz hlas dopliujeme
aranzemi. S Muftim, tedy FM Einheitem, jsme ale nahrali album Apokalypse Live jako
zaznam predstaveni, coz je dodnes neuvéritelneé, protoze dva dny pred premiérou
témér nic nebylo hotovo, natoZ vymysleno. Klaviristka Ulrike Haage se s Muftim
neustale hadala, ja do toho také zasahoval, aby se oni nakonec spolecné obratili
proti mné. Bylo to velmi napjaté a strasné. Vysledek byl ale skvély, ktery neobstal jen
divadelné, ale i zvukove.

Kdyz pracujete nad divadelnim dilem, premyslite jiz nad tim, zda jeho zvukova
slozka bude samostatné vydana? Pripravujete véci inscenace se strategii jejich
dvojiho vyuziti? Napriklad Heiner Goebbels pfri pripravé svych inscenaci
rovnou premysli nad autonomii jejich hudebni ¢asti takovym zptisobem, aby
samostatné obstala jako hudebni kompozice.

Jsem presvédden, ze Heiner Goebbels ma daleko vétsi kontrolu nad produkci svych
dél nez ja (smich). Kdyz jsme napfiklad na pdédiu hrali Apokalypse Live a védéli, Ze
se nahrava, vubec jsme neméli u nékterych &asti jistotu, jak budou znit. Zkratka, méli
jsme je dopfedu jen letmo nacrtnuté a vlastné spiSe dost divoce improvizované.
Violoncellista Sebastian Hess spi$ intuitivné citil, kde a jak dlouho muze hrat, nez
aby si tim byl jist. Jednalo se o kouzlo okamzZiku. Ulrike, Mufti i Sebastian sice méli

v partitufe naznaceno, kdy maji hrat, ale kromé této sugesce Casto nevedéli nic vic.
Méli velké Stésti.

Je to také duvod pro¢€ pracujete s improvizatory jako napf. s Philem Mintonem
¢i Casparem Brotzmannem?

Ano, ale neni mozné napfiklad zavolat Mintonovi a fict mu, aby néco nazpival Ci
namluvil néjakym zplsobem. To neni jeho styl prace, pfestoze rad vstoupi do
jakéhokoliv projektu a ani u néj nehraji roli penize. Kdyz jsem mu nabidl spolupraci,
pfijel do studia, pfecetl si text a zacal jej Cist svym velmi expresivnim a az
nesrozumitelnym zpUlsobem tolik typickym pro jeho hlasové moznosti. Pokud mate
néjaky zamér a predstavu, jak by to mohlo znit anebo pfimo rezijni napady,

s Mintonem vSechno zapomente. Phil vSe na sto procent udéla jinak, a kdyZ po jeho
nesrozumitelném blekotani a chréeni namitnete, Ze nevite, kam zmizel text a Ze jste
ni€emu nerozumél, odpovi, ze ho pravé precetl. Sice zni¢i vase napady, ale v tom je
pravé vyteCny, bytostny anarchista.
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Caspar je jiny pfipad. Je pfimo posedly pfedstavou, jak pfesné ma jeho hudba znit,
pfestoZe vy sami jemné nuance jeho navrhl ani nejste schopni docenit. Je velmi
pfesny, to je jeho deviza.

Proc pracujete s hudebniky jako s herci a herciim se spisSe ve svych dilech
vyhybate?

Herce nemam moc rad. Jsou si az pfili§ védomi toho, co délaji. Kontroluji svij hlas a
neumi byt napodruhé pfirozeni a autenticti. Ovlada je strach, a proto pracuiji

s hudebniky, jelikoz ti se soustfedi hlavné na zvuk a mluvenému slovu nepfrikladaji
takovou vahu a nesoustiedi se na néj. Napfiklad Alex Hacke z Einstirzende
Neubauten byl jako herec vyborny a pfirozeny.

To je zajimavé, protoze napriklad skladatelé Olga Neuwirth ¢i Heiner Goebbels
primarné ve svych hudebnich rozhlasovych kompozicich pracuji s herci, nebot’
nemaji radi pévecké a hudebnické manyry a navyky.

Tomu rozumim. Sam se dokonce v posledni dobé vzdaluji nahravani hlasu zpévaku
¢i hercu, zajimaji mé zaznamy lidi z ulice atd. Rad posloucham napfiklad hlas
neznamého muze na rohu ulice v Damasku. Casto i lidé, ktefi nemaji dobry hlas,
znéji zajimavé. Herci vzdy chtéji znit dobfe, coz ale nezni Casto zajimavé.
Inspirovali vas néjaci tvtirci radioartovych dél jako napfriklad Ernst Jandl,
Mauricio Kagel?

Ne, coz se ale nevyluCuje s tim, Ze bych je neznal. Pro mé ale jsou pfilis umélecti,
némecti, snazi se udélat dojem. Z této doby na mé rozhodné méli vétsi vliv The
Residents, a to jak jejich smyslem pro humor, schopnosti cokoliv oznacit jako hudbu
a z ¢ehokoliv hudbu udélat, michat vSe do sebe. VZdy jsem mél rad hudebniky, ktefi i
z primarné nehudebnich zvuki byli schopni néco vytvaret. Proto jsem mél rad i
pocatky hip hopu, ktery mé jinak neoslovuje, protoZze v ném byly pfitomny zvuky
ulice, realné hluky a spousta ukradenych sampld. Strukturalné jsou inspirativnéjsi pro
radioart nez tato akademicka hudba. Mam velmi rad Johna Cage, nebot pfedstavuje
samu hrani¢ni mez mysleni o zvuku a hudbé. Zarovern demaskuje nebo definuje mez
samotného skladani, za niz uz pravdépodobné nejde jit. Jim se da inspirovat
donekonecna a pficemz neni tak dalezité jej pofad poslouchat.

A dalSi inspirace? Urcité Neubauten s jejich novatorskym pfistupem k hluku. Vlastné
mam dojem, Ze setkani s nimi nebylo dilem nahody, Ze k nému muselo dojit. Navic
se oni sami ve stejné dobé na albech Faustmusik a Die Hamletmaschine pfiklonili

k vytvoreni dramatickych dél s hudbou. Jejich skladbu Sie z alba Tabula Rasa
povaZzuji za uzasnou inspiraci pro radioart, nebot Blixa zde zpiva a promlouva jednim
hlasem na mnoho riznych zpUsobd, tyto hlasy vrstvi a proménuje, jak kdyby se
jednalo o vice osob. To je rozhlasova hra v malém.

Na praktické urovni vam stejné zadny vnéjsi vliv pfili§ nepomuze, stejné tak musite
vyfesit vSe od pocCatku sami. Rad davam prostor momentalni inspiraci a spontanni
energii. Nedokazu si ani predstavit, jak nudna musi byt prace v divadle, kde se Sest
nedél zkousi jedna inscenace. My v divadle pracujeme velmi rychle a na radioartu mi
pravé vyhovuje to, Ze nic nemusim dlouze zkous$et, vSe si mizeme ve studiu
okamzité nahrat a pak s tim dale pracovat.

Vas nezajima dramaticka literatura?

Ne. Pro mne je zajimavéjSi pracovat s textem BozZské komedie nez sahnout po
dramatech Heinera Mullera. V podstaté jsme jen jednou pracovali s dramatickou
literaturou. Pfedlohou hérspielu s nazvem 13 bylo surrealistické kriminalni drama
Heinricha Steinfesta, které mam rad. Ale pravé diky tomu, Ze se jednalo o drama,
vysledek nedopadl pfilis pfesvédcivé. Se souasnou literaturou mam problém.

Mate pocit, ze Vam drama vnucuje uz konkrétni tvar a formu?
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Ano, ackoliv nemam co fikat, nikdy jsem s dramaty nepracoval. Dramata uz jsou
uzaviena. Heiner Mlller a Werner Schwab sice jsou zajimavi, ale radéji bych je vidél
v divadle. Na druhou stranu, mnoho soucasnych inscenaci vypada jako rozhlasové
hry.

Pro¢ jste se ale rozhodl dekonstruovat ¢i radikalné rozbit, prepsat Ci
prodéravét klasicka dila autoru jako Dante Alighieri, John Milton ¢i Homér a
nenapsat néco svého?

Jedna se o mé velkeé literarni lasky, coz neznamena, Ze je Ctu denné. Vlastni text
bych nikdy nereziroval, nebot mam dojem, Ze neni potfeba uz skoro nic psat.
Literatura je vyCerpana.

VSe zacCalo v podstaté vtipné. Kdyz se mé rozhlasovy producent zeptal, co bych rad
délal, fekl jsem, ze Bozskou komedii, aniz bych ji pfedtim Cetl. Fakt, Ze mohu nad tim
textem pracovat, mé donutil si tuto leckdy téméf nesrozumitelnou a vzpouzejici se
knihu precist. Toto mapovani klasické literatury jsem délal spis prvnich pét let své
prace pro rozhlas, kdy jsem se vénoval Alighierimu, Miltonovi, Bibli, Homérovi,
Niebelungdm. Nyni uz hledam sva témata jinde.

Zminujete dekonstrukci. Ja to spis vidim tak, Zze vytvafim prostfedniky mezi
soucasnosti a starymi texty, ale nevim, nakolik texty dekonstruuji. Nezajima mé
pohrdani textem, jeho ni€eni a to, co délam ve svych adaptacich, neni blasfemie.
Ackoliv jsem ateista, pracoval jsem i s Apokalypsou sv. Jana a ve své scénické verzi
i nahravce jsem pouZzil skute¢ného katolického knéze, aby Cetl jeden text. Nejen, ze
jemu samotnému se naSe prace libila, a to i pfestoze byla Muftiho hudba velmi
agresivni, ale hlavné ji povazoval za novou moznost a inspiraci, jak naloZit

s biblickym textem.

Rozhodl jste se pfi zpracovavani téchto klasickych literarnich dél budovat
néjakou jasné vyprofilovanou dramaturgickou radu? Mam dojem, ze vase dila
Ize klasifikovat do nékolika paralelnich linii — druha muaze byt napf. filosoficka,
VvV niz pracujete s dily €i zivoty Waltera Benjamina, Martina Heideggera,
Wilhelma Reicha €i Alexander Kluge.

Ne, nemyslim o svych dilech jako ¢astech dramaturgickych fad. Jen pracuji s knihami
a tématy, které mé zajimaiji. Nezpracovaval bych napfiklad téma o svétové
ekonomice, protoZze mé to nezajima.

Je to prosté, mam rad filosofii a napfiklad brzy budu pracovat nad texty
Wittgensteina. Filosofie je, spole¢né s literaturou, nejblize abstrakci. Sice ¢asto nema
pfimy vztah k realit&, ale obsah jednotlivych spist je maximalné naplnény. Mam také
rad promluvy filosofu. Zpétné fe€eno, nejsem az tak presvédceny, ze se nam
heideggerovské dilo Heimat und Technik az tak povedlo, ale byl to pokus, jak se
Heideggerovi co nejvice pfiblizit. Mozna neni ani az tak presvédcive dilo o
Benjaminovi, ale snaZit se jejich dilo a Zivot dramaticky a umélecky pojmout neni
snadné. Filosoficky horspiel zni velmi staromédné. Proto se jim také zabyvam
(smich). Néco takového jako filosoficky horspiel bych si navic nikdy nepustil.

Nikdy nedostavate z rozhlasu ani nabidky na urcita témata?

Ano, dostal jsem nabidku vytvofit kompozici na téma Zlin a Tomas$ Bata. Napad se
mi libil, ale nedokazal jsem k nému nalézt kli¢. Samoziejmé, ze bych to byl schopen
vymyslet a zrezirovat, ale pro€, kdyz se mé to vnitfné nedotyka? Oproti tomu u
Heideggera a Wittgensteina citim vnitfni nutnost se s nimi vypofradat. Sice se mé
nékdy hudebnici ptaji, o em to sakra zase mluvim, ale ja jim odpovidam, at’ se
staraji jen o hudbu.
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Pracujete hlavné s FM Einheitem alias Muftim a Martinem Gretschmannem
alias Console. Podle éeho si je vybirate ke konkrétnim projektim? Rikate si
napr., ze Benjamnina Iépe zpracuje Console a Homéra Mufti?

To je dobra otazka, protoze je oba mam rad, prestoze jsou uplné jini. Ale odpovéd na
ni neznam, protoZze nemam urcity klic. Nékdy to jen tak citim, komu bude néjaka
latka vic odpovidat. Nékdy postupem Casu zjistim, Ze musim dat praci tomu
druhému. Hovofime-li o nahravce Eigentum am Lebenslauf, kterou jsme pfipravili

s Martinem Gretschmannem a Alexandrem Kluge, jedna se o pfiklad této od nuly
pfipravené prace, protoze jsem ji plvodné pfipravoval o nékolik let dfive s Einheitem,
ale bezvysledné.

Nefikam, ze moji spolupracovnici jsou nesectéli, ale pfeci jen je to tak, ze s literarni
predlohou a adaptaci pracuji hlavné ja. Ani je nenutim vSechno Cist napfiklad od
Waltera Benjamina.

Nenapadlo Vas pracovat s nékym jinym nez s témito hudebniky?

Samoziejmé, Ze ano. Ale Ulrike Haage od nas odesla, mozna i kvuli Einheitové
slozitému a nepfijemnému odchodu z Einstirzende Neubauten. Ale jinak — pro¢?
Nemam potfebu je ménit. Nemusim nikoho testovat. Jak fikal Fassbinder — mam cely
tym kolem sebe. Budu nékoho ménit, pokud nékdo umfe. Citim, Ze mam vlastné ted
kolem sebe hudebni skupinu, které dodavam literaturu. Navic jsem vzdycky chtél mit
kapelu. Muftimu a Console jsem jim vérny.

Koho napadlo pracovat s hudbou a zvuky z archivt jako v pripadé dél Crashing
Aeroplanes nebo Olympic Bootleg? Méli vasi hudebnici problém rezignovat na
vlastni hudbu?

Neméli. Napfiklad kompozici Kaiser Wilhelm Overdrive, ktera je slozena jen

z archivnich zaznamu projizdky cisafe Viléma, jsem mél v hlavé od pocatku, co jsem
se zacal radioartu vénovat. Nechtél jsem ale k této skladbé€, ktera se stala Casti
trilogie, jejiz dalSi asti tvofi portréty Adolfa Hitlera a Ulrike Meinhof, pfidavat zadné
dalSi a nové zvuky. Tato trilogie ma vSak nékolik kodl — nejen, Ze se jedna o
osobnosti spojené s riznymi formami valky, kde cisar Vilém zastupuje 1. svétovou,
Adolf Hitler 2. svétovou a Ulrike Meinhof teroristické vyhlaseni valky celé spole¢nosti,
ale také reprezentuje tfi etapy vyvoje techniky jako takove.

Nemél jste ale predstavu, co konkrétniho chcete od téchto tri historickych
osobnosti slySet?

Vlbec. Dost mé zajimal konkrétni zvuk, ktery je navic velice spojeny s epochou
svého vzniku a odliSna média, na ktera byly ti tfi osobnosti nahrany. Cisaf Vilém je
spojen s epochou fonografu, 2. svétova valka a nastup Adolfa Hitlera k moci jsou
spojeny s masovym nastupem radia a Ulrike Meinhof, pfedstavitelka treti a Cisté
némecke teroristické valky, jiz nalezi do epochy televize. Tato tfi média zaroven
definuji proménu zvuku 20. stoleti. NeSlo tedy jen o hudebni portréty tfi osobnosti,
ale i o samu valku médii.

Nakolik Vas zajima ona benjaminovska ,,aura“ starych nahravek? Je i ona
sama o sobé pro vas kvalitou?

Nepochybné. VZdyt s témito médii je spojen vzdy konkrétni zvuk epochy. Nevime,
jak by Hitler znél z nahravky na fonograf i ze sou€asného digitalniho zaznamu.
Dulezitou roli také hraje sama proména citlivosti nahravaciho zafizeni, mikrofonu.
Napfiklad fonograf byl malo citlivy, takze cisaf Vilém musel velmi kfiCet, aby se
srozumitelné jako hlas nahral. Ulrike Meinhof mohla v televiznim studiu mluvit i velmi
potichu a vSe bylo citlivymi mikrofony spolehlivé zaznamenano. Pfeci i takové detaily
velmi proménuji samu kvalitu zvuku, urcitou expresi a rytmus feci. PFi praci nad touto
trilogii s nazvem Deutsche Krieger jsme se chtéli, banalné feCeno, zaméfit i na

173



zobrazeni dllezitého aspektu spojeného s médii a tim je manipulace. Dnes nam
napfiklad pfijde nepochopitelné, jak mohl nékdo tak smésny jako Hitler oviadnout
celé Némecko. Takeé je zvlastni rozpor mezi vécnym a pomérné jemnym hlasem
Ulrike Meinhof a €iny RAF.

Jsou vase dila nékdy primym komentarem k aktualni politické ¢i socialni
situaci?

TéZko fict, nevim. Napfiklad RAF, tedy skupina kolem Ulrike Meinhof a Andrease
Baadera, je pro mne a Muftiho soucasti vétSiny Zivota, protoze se tématu
zapadonémeckého terorismu nedalo od 60. let vyhnout, at uz jste s nim souhlasili €i
nikoliv. Toto téma jsme navic zpracovavali tfikrat. Je zajimave, Ze kdyZ jsme se
nahravkami spojenymi s RAF zacali umélecky zabyvat v druhé poloviné 90. let,
témata tykajici se Frakce rudé armady nebo komunismu byla spoleCenskym tabu.

S FM Einheitem jsme napfiklad pfipravili scénické dilo Marx Engels Werke a
vystoupili s nim v Drazdanech. Byli jsme zaskocCeni nevoli a odporem publika, které
se na otazky spojené s Marxem nedokazalo podivat z jiné perspektivy nez z vlastni
zkuSenosti s realnym socialismem. Dokonce i levi¢aci stali proti nam. Z nasi strany
se vSak nejednalo o snahu resuscitovat Marxe v dobé&, kdy byl vSemi zavrzen i
zamic€en, ale spi$ dat najevo svou mnohaletou fascinaci dalSim z dulezitych filosofU.
Ano, v podstaté se jednalo o aktualni politické dilo, pfestoze jsme to tak neplanovali.
Marx Engels Werke nebyl jediny pfiklad oteviené konfrontace. Uvedu jesté jeden
pfiklad. Nyni vSichni mluvi o terorismu, problém RAF je hojné diskutovany, dokonce
vzniklo nékolik filmu, ale kdyz jsme v ramci projektu Deutsche Krieger dokondili
posledni ¢ast Ulrike Meinhof Enterprise, rozhlas ji odmitl vysilat. Bylo to Cisté
politické rozhodnuti a dovedlo nas k tomu, Ze jsme Deutsche Krieger vydali pouze na
cd. V 90. letech se jednalo o zakazané téma, a to v takové mife, ze nam v radiu i
televizi fikali, Ze neexistuji Zadné archivni zaznamy Ulrike Meinhof. Tomu jsme
neveéfili uz jen z prostého dlivodu, Zze Meinhof byvala znamou novinarkou.

Z dnesniho pohledu, kdy vSe je volné dostupné na youtube je to vlastné smésné, ale
tenkrat se kazdy bal se k radikalni levici viibec jen znat, a to hlavné lidé z oficialnich
kruhu.

Ja jsem sice ve svém osobnim Zivoté dost politicky angazovany, ale nerad bych délal
politicka dila. Nemam rad pfimocCarost a nechtél bych svou praci ztotoznovat

s programem né&jaké strany ¢i myslenkového proudu. Radéji zkoumam jisté obecnégjsi
otazky jako je napf. teror, velmi konkrétni udalosti jako jsou pady letadel nebo
fascinujici osobnosti typu Walter Benjamin.

Pro¢ jste napriklad své rozhlasové dilo Have You Ever Heard Of Wilhelm
Reich?, které bylo vydano i na cd, doplnil dvd s multimedialni filmovou
dotackou oscilujici mezi zaznamem divadla, instalaci, abstraktnim filmem a
pseudodokumentem? Mél jste dojem, ze plvodni rozhlasové dilo neni samo o
sobé dostacujici?

Osobné mé pfilis multimédia nezajimaji. Sice jsme hodné v divadelnich dilech
pouzivali na scéné video, ale to bylo spiSe na pocatku. V pfipadé kompozice o
Reichovi to v3ak bylo jiné, chtéli jsme na dvd ukazat fragmenty ze zaznam zivé,
scenicke verze toho horspielu, ktera pfedchazela zvukové nahravce. Je tam vSak i
mnoho dotacek, které nebyly v divadelni verzi. Pro€ jsme to ale vydali? Ani nevim. Je
to rozSifeni naseho jazyka. Asi jsme chtéli pfekrocit divadelni a rozhlasové médium
nécim novym. Do filmové verze jsme hlavné méli S$anci dat spoustu materialu, ktery
jsme posbirali béhem pfiprav obou pfedchozich podob.

Kde jste nasli pavodni nahravky pozapomenutého psychoanalytika a objevitele
teorie o energii zvané Orgonon?
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Zadné neexistuji (smich). Neméli jsme povoleni je pouzit, takZe neexistuji. Jsou lidé,
ktefi fikaji, ze hlas v naSich nahravkach je napadné podobny hlasu Wilhelma Reicha,
ale samoziejmé, ze se myli.

Kdyz pracujete nad scénickymi dily, jste také jejich rezisérem anebo
spolupracujete s divadelniky?

Ne, v8e reziruji sam. To, co délame, ale nelze pfimo nazvat divadlem. V podstaté
délame vizualni koncerty nebo divadelni horspiely, ackoliv mé napfiklad herectvi na
jevisti vlastné nezajima. Nase forma ma bliz koncertim — zpévaci nebo herci mohou
své texty odfikavat z partl. Mam rad pfimy dopad na publikum, v nasich dilech proto
jednaiji aktéfi Celem k publiku, tak je tomu pravé na koncertech. V divadle mi vadi, ze
herci hovofi spolu a tvafi se, jak kdyz hledisté neexistuje, i kdyZ vim, Ze to k divadlu
patfi.

Kdyz jste pracoval s klasickymi literarnimi dily, obvykle jste je rozlozil na
samostatné fragmenty, prepsal jejich nékteré €asti Ci je doplnil o svlj komentar
¢i komentar z jinych médii. Vase ¢teni a adaptace pavodnich dél je tedy velmi
invazivni, intertextové a poukazuje na nemoznost jednotné intepretace Ci piety.
Mate dojem, ze v souc¢asnosti neni mozné byt vuci textu pietni v momenté, kdy
s nim chcete dale pracovat?

Ano, absolutné. To je podobné situaci, ze rad posloucham vaznou hudbu, ale vzdy
mé rychle znudi. Potfebuji si z ni vybirat jen silné fragmenty, nerespektovat celistvost
kompozice. Tfi hodiny techna bych také nevydrzel, ale pét minut hypnotické a
jednoduché hudby v dobré konstelaci funguje skvéle.

Co vas pfitahuje na praci s mluvenym slovem? Libi se vam jisté odcizeni hlasu
télu svého majitele? Mate rad imaginativni potencial horspielll jako akustickych
rozhlasovych scén?

Na praci v radiu mé fascinuje jedno — muze zde realizovat Uplné cokoliv. Na pfikladu
naseho dila Radio Inferno to Ize dobfe ilustrovat. Zatimco ve vytvarném uméni a

v divadle Ize peklo vzdy né&jak, mnohdy naivné a komicky, zobrazit, ackoliv nema
Zadny platny pfedobraz, v rozhlase mate vlastné daleko vétsi paletu moznych
prostifedkl jak peklo €i ideu pekla uvést do chodu. Rozdilné od vytvarného uméni,
které ukazalo peklo v podstaté jen pitomé&, mate zde i vic styld, jak s nim nalozit.
Obrazy jsou vlastné omezuijici. Zvuk je abstraktnéjsi, tedy SirSi. Zde vSak hovofime
jen o abstrakci lidské idey. Ale v pfipadé skladby Crashing Aeroplanes, ktera je nejen
0 padu letadel, ale celém letistnim a letovém systému bezpedi, mira hriznosti
konkrétnich zaznamu letusek, varovani a padajicich letadel pfed¢i vizualnimi
zaznamy — filmy Ci fotografiemi, které emocionalné pusobi vlastné slabsim dojmem.
Zvuk dava prostor vasi predstavivosti vice nez napfiklad obraz jako zhmotnéni.
Skvélym pfikladem jsou field recordings z jakéhokoliv prostfedi. Za nimi mate
skute¢né volny prostor pro sveé vlastni pfedstavy. Fascinujici je i napfiklad pouhy
slovni popis néjaké situace Ci vizualniho vijemu si kazdy predstavi velmi odlisné.
Podobné to je s filosofii, ktera také nema svij konkrétni hmotny pfedobraz, nebot je
zalezitosti ideji. Je tézké z ni vytvofit rozhlasové drama, ale o to je to vétsi vyzva.
Tyto ideje lze jen v omezené mife ztvarnit zajimavé akusticky, ale napfiklad

v porovnani s filmafi zde mame skutecné Sirokou paletu moznosti. Tieba
Heideggerovu ¢i Benjaminovu filosofii nelze zobrazit; o ni Ize jen hovofit, ale hlavné —
vzdy zachovat prostor jeji abstraktnosti. Nas prostor je tam, kam nesaha obraz. Zvuk
zasahuje emoce pfimo.

Zda se mi, ze si libujete v uréitych meznich ¢i zakazanych predstavach,
postavach ¢i udalostech. Zvukové jste zpracoval jak Dantovo peklo, biblickou
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Apokalypsu, ale tfeba také padajici letadla, teroristické utoky na Olympiadé
v Mnichové, RAF ¢i silné koncepce filosoft, tak i Hitchcockuv film Ptaci...
Mam rad extrémni mysleni a extrémni ideje. Napfiklad Wilhelm Reich pfedstavoval
skutecné autentické mezni mysleni, ja se mu snazim vyrovnat dilem o ném. Nékdy
ani nevim, zda se mi ta témata, nad nimiz pracuiji, libi, ale rozhodné jsou vyzvou,

terénem k prozkoumani. MUj skuteény extrémni sen je mit metalovou kapelu.
2011
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3. Uspésné se branim
Rozhovor s Frankem-Martinem Straussem alias FM Einheitem

Jedna z vasich prvnich hudebné dramatickych nahravek Die Hamletmaschine
vznikla jako dilo skupiny Einstiirzende Neubauten, v niz jste hral mnoho let.
Proc¢ se tvlrci industrialniho roku nahle priblizili zcela jinému svétu, svétu
radioartu a dramatické literatury Heinera Millera?

To mélo nékolik davodu. Prvni byl, Zze Heiner Muller byl vyte€ny vychodonémecky
dramatik a spisovatel. Chtéli jsme se také s Neubauten posunout do novych oblasti a
Mullerav strohy, brutalni a pfitom velmi poeticky text nam nabizel néco nového svou
presnosti a neskute¢nou tematickou zahusténosti. Tfetim divodem pro nas bylo,
podivat se do NDR a zkusit tam néco udélat. Sice jsme zili v zapadni ¢asti Berlina,
ale vychodni ¢ast pro nas byla vlastné uplné neznamym terénem.

Mél Heiner Miiller néjaké navrhy, jak by mélo byt toto kratké drama
zpracovano?

Ne, chtél nam dat co nejvic prostoru, abychom hru sami rozehrali. Dfive jsme uz nad
jednim Mullerovym textem pracovali, jednalo se o Popis obrazu, ale zde nam autor
navrhl pravé Die Hamletmaschine.

A kdyz jste pozdéji pracovali nad Faustmusik rakouského dramatika Wernera
Schwaba, také jste méli Sanci svou praci s autorem konzultovat?

To ano, ale spiS jsme se prosté rychle spfatelili. Schwab byl navic velky fanousek
Einstirzende Neubauten a naSich vefejnych vystoupeni s programem Faustmusik se
zucastnil jako divak. Bohuzel jsme neméli moc Sanci spolupracovat, nebot brzy
tragicky zemfel.

Uz témeér dvacet let spolupracujete s rezisérem radioartovych dél Andreasem
Ammerem. Co vas osobné na rozhlasovém formatu pritahuje?

Volny prostor a zadné hranice. Radioart je zcela oteviena platforma. Sance byt on
air, vysilat zivé a prakticky po celé zemi, nyni i diky internetu po celém svété.
Pfedtim, nez jsem se sam zacal rozhlasovym kompozicim vénovat, v podstaté mé
radioart nezajimal a ani jsem na tomto poli nemél zadné vzory. Navic to pro mé byl
novy impuls. Dlouho jsem uZz hral se stejnou skupinou, délal jsem hodné hudby pro
divadlo, takze mi rozhlas umoznil se vénovat jesté dalSim oblastem. S Andreasem
jsme navic méli vétSinou uplné volné ruce v tom, co chceme délat. Pdvodné jsme
zacinali s novou podobou rozhlasového dramatu, ale poté jsme se zacali vénovat i
dalSim oblastem, napfiklad zivym vystoupenim.

Nakolik jako autor hudby premyslite pri pripravé vasich scénickych dél, z nichz
nékteré byly vydany na cd, ze hudba bude fungovat autonomné a snese i to, ze
cela vizualni a divadelni slozka bude odejmuta?

Snad jen v pfipadé Apokalypse Live byla nase performance zivé vysilana v rozhlase,
v8echny dalSi véci jsme pozdéji editovali a vice si z zivych nahravek vybirali to, co
ma teprve byt vysilano v rozhlase ¢i vydano na cd. Vite, nemam to nijak strategicky
promyslené, zda hudba pro divadlo bude fungovat i pfi pouhém poslechu, protoze
vim, Zze vétSinou bude, coz je dano tim, Ze €asto vyuzivam pisfiovou formu a stopaz.
Nejedna se o dlouhé plochy. Navic malokdy pracujeme pfimo s herci, ale spi$
hudebniky a zpévaky a ti samoziejmé maiji pro hudebni tvar cit a maji daleko lepsi
energii na scéné nez ve studii. To je pfipad tfeba anarchisty Phila Mintona, ktery vam
pfi zivém vystoupeni znici vSechny vase predstavy o tom, jak by néco mohlo znit, ale
jeho vystoupeni ma divokou silu.

Kdyz jdete do studia, mate uz pfripraveny svuj hudebni plan, nacrt jisté partitury
Ci struktury?
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Na pocatku jsme méli vSe vice pfipravené dopfedu, scénar i mozna hudebni feSeni.
Nyni se ale v daleko vétSi mife spoléham na nahlou inspiraci, improvizaci a
spontanni napady spoluhracu. Az po vSech nahravkach si teprve v klidu sedneme
do studia a dramaturgicky dilo zpracovavame.

Kdyz jste s Andreasem Ammerem zpracovaval rozhlasové zvukové archivy
anebo pouzival jiz nahrané zvuky z jinych médii (televize €i field recordings
anebo zaznamy padajicich letadel, rozhlasovych komentatoru atp.), co pro vasi
roli hudebnika bylo smérodatné? V dilech jako Frost ¢i Deutsche Krieger jste

v jistém smyslu rezignovali na dramaticky €i prozaicky text, ale nelze fict, ze by
tyto kompozice nebyly primarné dramatické.

Nékdy nas zajimalo médium jako takové, jeho specificky zvuk, neopakovatelnost
archivnich zaznamu. Nepotiebovali jsme tyto archivni nahravky néjak razantné
deformovat Ci pfetvaret, ale daleko spiSe je napfiklad nechat stfetnout se souCasnymi
hudebnimi postupy. Teprve jejich umisténim do novych zvukovych souvislosti ¢asto
archivni nahravky jsou schopny vyraznéji hovofit o sobé samych.

Vas osobné ale nezajima sdéleni ¢i vyznam slov, jejichz nositeli jsou
komentatori Adolf Hitler, Ulrike Meinhof, letusky v porouchanych letadlech
anebo rozhlasovi komentatori? Zajima vas primarné kvalita zvuku o sobé,
rytmus, slov, jeho melodie?

Mé skutecCné zajima hlavné zvuk, jeho charakter a rytmus. Ne vzdy je potfeba
rozumét tomu, co kdo Fika, ale to, jak to fika. | to je vyznamotvorné a vypovida o
svém obsahu vic, nez se mnohdy zna. Ale samoziejmé, ze sledujeme urcité téma,

s kterym obvykle pfichazi Andreas Ammer. Celkové skladbé se vSak vénujeme
spolecné.

V Praze jsme vas méli pred lety prilezitost vidét v hudebné-scénické
performance s here€kou Jennifer Minetti, ale kromé podobnych vystoupeni je
dulezita i vase prace pro divadla, v nichz jste mél Sanci pracovat s vyznamnymi
reziséry jako napriklad s Peterem Zadekem ¢€i Stephanem Kimmigem. V ¢em se
liSi vas pristup k €isté hudebnimu, rozhlasovému ¢i divadelnimu svétu?
Nemam dojem, Ze by si vSechny ty discipliny asporfi z mého uhlu pohledu, byly tak
vzdalené. Pro mé se mnohdy koncert az tak neliSi od divadelniho pfedstaveni, na
urovni zastoupeni a fungovani riznych slozek jsou si obé discipliny podobné. Mame
zde ucinkuijici, svétla, podium, texty...

Moje role se spis$ odviji od pfistupu jednotlivych reziséru. Néktefi skute¢né pozaduji
jen hudbu a jsou radi, kdy jinak mI¢im, pro jiné jsem skute¢nym spolupracovnikem,
ktery ma vliv na celou strukturu a travim na jejich zkouskach mnoho ¢asu.

V éem vas divadelni hudba ovlivnila?

Naucil jsem se jinak strukturovat hudbu, pracovat s odliSnym tempem a zvukovou
dramaturgii. Tomu vlivu se ani vyhnout nelze, travim totiz az Sest mésicl ro¢né

v divadle a uz jsem napsal hudbu pro vice jak sto inscenaci.

Ovlivnila vase rozhlasova zkusenost vasi divadelni praci a naopak?

Tézko Fict, protoze jsem se zabyval i pfechodnymi oblastmi jako byli scénické
koncerty, jejichz zvukova stopa byla ur€ena pro rozhlas atd. Nemyslim si, Ze by byl
mezi témito oblastmi az tak velky rozdil, aspon z mého uhlu pohledu.

Rozhodné si ale myslim, ze i na hudebni urovni jinak stimulujete divakovu ¢€i
posluchaéovu imaginaci. V rozhlase je vétsi prostor pro fantasii a svobodny
pFistup, vase dilo je autonomni, v divadle je souéasti inscenace.

V tomto smyslu zde samozfejmé rozdil je, ale moje hudba se v mnoha vécech az tak
nelisi.
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Nakolik treba po precteni dramatického textu vite, jakym smérem se bude
hudba ubirat a jaké styly si pro artikulaci latky zvolite?

Nemam to ani v divadle az tak naplanované. Chci byt co nejvic otevieny vSem
moznym kontextlim. Dopfedu pfipravena dramaturgie mé nezajima. Andreas mé
nékdy do néceho tlaci, ale uspésné se branim, ale mozna jsme se oba zamérné
odklonili od literarniho ramce a zacali se vénovat tieba field recordings, otevirat se
novym formam a Cisté zvukovym tématam.

2013
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4. Utopie privedena k zivotu
Rozhovor s Helmutem Oehringem

Co pro vas znamena sluch a lidska re¢? Je pro vas diky vasi zivotni zkuSenosti
¢imsi podezielym, pokud je vasim materskym jazykem znakova fe¢? Muze byt
poslech kreativhim aktem?

vidéni je pro mé ,normalni*

uplné

slySeni je exotické a pozoruhodné

ale dotyka se mé

Jaka hudba vas ovlivnila v rozhodnuti stat se skladatelem?

victor jara, queen/f.mercury, kansas, yes, bob dylan, pink floyd, chet baker, miles
davis, charlie parker, a.webern, b.a.zimmermann, l.nono, b.bartok, a.schonberg,
f.goldmann, g.katzer, f.schenker, h.lachenmann, franco evangelisti!

Mél jste v dobach NDR pristup k hudbé ze Zapadu, at’ uz rockové nebo vazné?
ano 95 %

z radia

televize

CasopisU

a gramofonovych desek

Byvate charakterizovan jako autor expresivni hudby, jako nasledovnik
skladatelll dvacatych let 20. stoleti. Souhlasite s tim?

ano!

do jisté miry

Jako skladatel i rezisér jste samouk. Je to vyhoda nebyt zatizen akademickym
vzdélanim?

anoine

Jaky mate vztah k hudebni scéné? Je to masinérie, pro niz je hudba urcitym
fetiSem, coz je pro neslySici nesmysl? Snazite se zménit mysleni o hudbé tim,
ze spolupracujete s lidmi, ktefi doposud nebyli do hudebniho svéta vpusténi?
to je velice individualni

vnimani a vysledky jsou pfi tom velmi rozdilné

nékdy se ¢lovék vyda na cestu ni€im neovlivnén

béhem cesty dojde k setkanim, ktera ho ovlivni a na néz nikdy nezapomene

je to do jisté miry nepopsatelna revoluce trojskych koni:

neslysici, hluchonémi

jako stfedobod a hlavni solisté v operni produkci

na podiich koncertnich salu a opernich domu

utopie pfivedena k zivotu

pro publikum

ale také pro hudebni specialisty/profesionaly a hudebniky

novum! néco nemyslitelného

to je ta druha strana!

protipol!

jejich vlastniho svéta

Svou spolupraci s neslysicimi jste prolomil jedno velké tabu hudebniho svéta.
Do jaké miry to byl védomy vyvoj, do jaké miry Slo o dlsledek vasich Zivotnich
osudu?
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bylo to nevédomky, ale intuitivné vyprovokovano

a docela normalni, dasledny a plynuly postup

konsekventni zastavka na mé cesté

Musite prizpusobovat svij notovy zapis neslySicim solistim?

vibec

popis toho, o jaka gesta nebo prvky znakové feCi se na danych mistech partitury
jedna

doplfuji do partitury k notam stejné jako text

NeslysSici sdlisté, s nimiz pracujete, prisli o sluch v pribéhu zivota a jesté maji
urcité vzpominky na zvuky, nebo spolupracujete i s témi, ktefi se jiz jako
neslysici narodili?

oboji

Jaci jsou tito interpreti? Je tézké je premluvit ke spolupraci?

zpocatku

pred témér dvaceti lety

to bylo skoro nemozné

hrozilo zhrouceni jesté nez jsme vibec zacali

hodné neduvéry

nejistoty, Spatné myslenky

a jesté vice strachu

od té doby se z nas stala témér rodina
jako bratfi a sestry
na protilehlych bfezich jedné feky

Jak komunikuji neslysSici solisté s ostatnimi interprety, jak si rozumé;ji?
zdlouhavé

dojemné

plase a obezfetné

tu a tam také pfimo a nekomplikované (pfedevSim tanecnici a néktefi dirigenti)
Vokalni i instrumentalni sélisté maji ve vasich dilech zvlastni pozici. Kdyz to
pfezenu, da se fici, ze s6la odporuji prokomponovanému celku a plni funkci
podvratného prvku. Je to organické, divoké a ¢asto nedokonalé. Maji interpreti
vasich skladeb prostor pro improvizaci? jaké instrukce dostavaji?

v zasadeé je vSechno vypsano

pokud nejde v tradiCni notaci

pak pomoci velice preciznich a také poeticky asociativnich intuitivnich slovnich
obrazu

které co nejpfesnéji zprostfedkovavaji mimo jiné zvuk ladéni barvu rychlost atd.

obecné plati tfeba pfi pouziti elektrické kytary

podobné trojské vpaSovani jako pfi obsazovani neslysicich sélistl nebo

sborl hluchonémych na koncertech &i v operach

Co pro vas, jako slysiciho, znamena ticho? Ticho jako kulturni fenomén, bila
skvrna v proudu hudby.

ticho je vychozi material

Je mozné prevést znakovou fe¢ do hudby? Nebo jde o narativni, nehudebni
strukturu?
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od chvile, kdy jsem zaCal komponovat,

tedy psat hudbu

prevadét pfibéhy do hudby

ma pozorovani skute¢nosti

nebo proménovat fotografie a portréty reality v hudbu

vyvijim urcitou gramatiku

zcela konkrétni pisemnou formu mé matefské feci

gramatiku prostoru

znaky a reC gest

V pismu, v notovém pismu

aby pak bylo

naplnéno a rozehfato realitou, poezii, pfibéhem, osobami, stavy, pohyby, strukturami
pres kouzelné okliky hudby

proménéno zpét

prostifednictvim hudebnikl solistl a v neposledni fadé posluchacu
v ten samy vychozi material

a skrze tuto cestu, toto memorovani, tento boj proti zmirani tona, proti vlastnimu
umlkani

skrze tento aktivni proces promény tam a zpét

vznikne néco velmi silného

velmi zfetelného

fe€

ktera skrze kazdého a o kazdém, kdo se na tomto procesu podili
vypravi

hudebnici a posluchadi

opoustéji misto oné promeény

jako nékdo jiny

Da se fici, ze se jiz vybérem spolupracovnikt otvirate nedokonalostem,
nahodam a chybam?

rozhodné ano

Je tato ,,otevienost nedokonalosti“ hodnotou sama o sobé, prvkem, s nimz
zamérné pracujete, nebo je to néco, co v ramci prace prosté akceptujete?
jde o podstatnou soucast kazdé prace

je to obvykle kfehka kvalita sama o sobé

ktera nema nic do ¢inéni s mymi myslenkami a moznostmi

ale ktera ma co do Cinéni

s propustnosti a otevienosti na okrajich

které si zivot a jeho stfety vynucuji

a proto také s kazdou moji hudebni praci

Je pro vas kontrast mezi preciznim provedenim a syrovosti vyrazu solistu
dulezity, protoze pro jiné predstavuje cosi neprijatelného?

v8echno, co déje na pddiu v mych dilech je pfijatelné!

kde jinde, kdyZ ne tam...

primost vyrazu je pro mé dulezita
protoze je v nejlepSim pfipadé
upfimny a opravdovy

a nevyumeélkovany
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je moznosti zobrazeni naseho Zivota

Co vas privedlo ke komponovani scénickych koncertli a divadelni hudby?
muj Zivot

a setkani s urcitymi lidmi

Je pro vas znakova fe¢ spise choreografickym prvkem, nebo pouze
prostiedkem vypravéni?

rozhodné vzdy oboji

Ma znakova re€ podle vas v estetické roviné néco spoleéného s dirigovanim?
ve skutecnosti nic

jen v mych détinskych snech

Ztraci vase dilo néco tim, ze na nahravkach postrada vizualni slozku?

pro tyto situace mam v feCovém centru hlavy své vnitfni ruce

Pro¢ ziskala ve vasi hudbé tak vyznamné misto elektricka kytara? Je to tim, ze
jste sam jako kytarista zacinal?

kytara

je jednim z nejdulezitéjSich nastroji dvacatého stoleti

je to symbol!

pro meé také predevsim politicky postoj

victor jara, wolf bierman, david gilmore, andres segovia, jimi hendrix, julian bream,
keith richards, reinbert evers, curt cobain, paco de lucia, john mclaughlin, al di meola,
eric clapton, steve howe, frank zappa

meé prvni kontakty prostfednictvim kytarove hry tfeba téchto vyznamnych osobnosti
byly a jsou dodnes jednim z pramenu mé hudebni obrazotvornosti a mého postoje
k hudbé

Jak ovlivnil vas pohled na hudbu kytarista Jorg Wilkendorf?

hraje ve vétSiné mych skladeb pro kytaru

doplnéni mého hudebniho mysleni a citéni ve ,vazné“ soudobé hudbé a rocku

Je pro vas dllezité sepjeti témat vasich dél s vasim zivotem?

ano! vzdy!

Muzete délat uméni pro uméni?

nikdy

to mé vyznamnym zpUsobem odpuzuje je mi to odporné

pfinejlepSim mé pokusy o takové uméni nudi

Jak moc je pro vas dulezity Cisté formalni aspekt prace?

jsem posedly kontrolou

(také kvali zivotnim okolnostem)

Jak probiha vase spoluprace se skladatelkou Iris ter Shiphorst?

volné, podivné

konceptualné

oteviené

intuitivné

na ostfi noze a spolecné

Co je vychozim bodem vasich hudebnich inscenaci? Literatura, hudba nebo
kuprikladu scéna?

vzdy pfibéh nebo osoba

Vedle hlasového vyrazu je dulezitou slozkou vasich dél vyraz téla — teatralizace
lidskych gest. Nemate strach z patosu?

do této kategorie se dostavam zfidka
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Na co konkrétné myslite, kdyz popisujete své hudebni a scénické prace pojmy
z jinych oboru?

stav

pohyb

svéetlo

zvuk/hluk

Do jaké miry vas pfi komponovani inspiruji moderni technologie? Z jakého
divodu jste se rozhodl pro vyuzivani elektroniky?

jako samozfejmé rozsSifeni instrumentare

Zajima vas vedle stylizovaného zpévu a zpévu neslysicich také mluvené slovo?
v mych dilech obsahujicich fe€

pravidelné zaménuji dané urovné

zpévaci, sbor atd. se museji naucit gesta

a neslysici museji zpivat a mluvit

kazda myslitelna a proveditelna forma rozvazani pevnych struktur vztahu mezi feCi a
zpévem je vitana

Jaké tendence vidite v souéasné zvukové tvorbé pro rozhlas?

95% nuda a sebestfednost

5% vzruSujici

pozoruhodné a subversivni uméni dotykajici se feCi a zvuku

se silnymi vnitfnimi obrazy

Co vas na rozhlasu jako médiu vzrusuje?

imaginace

Jak dulezita je pro vas vizualita?

je to rozhodné fec

vzdy blizSi smrti nez zivotu

Do jaké miry vas zajima opera?

je to podle mé zajimavé spojeni umeéleckych forem které klade naroky a obsahuje
politicky/poeticky postoj

2010

184



5. Rada vytvarim zvukova monstra
Rozhovor s Olgou Neuwirth

Zacénéme biograficky. Co vas privedlo k hudbé?

Sice jsem vyrostla na venkové, ale mUj otec je jazzovy hudebnik, ktery sice vySel

z prostiedi klasické hudby, které se jako pianista vénoval, aby se pozdéji zaméfil
hlavné na jazz. Doma bylo upIné normalni, Ze pujdu na hudebni $kolu.

Moji rodiée byli aktivni v ramci umélecké scény ve Styrském Hradci, ktera byla v 70.
letech velice silna. Od détstvi byla hudba vSude okolo mé&, otec s prateli doma Casto
jamoval. Nechtéla jsem hrat na klavir, a tak jsem se jako dité rozhodla pro trubku.
Mym strycem je navic muzikolog a skladatel Gosta Neuwirth.

Kdyz mi bylo ¢trnact Ci patnact, automobilova nehoda, pfi niz jsem pfisla o kus
spodni Celisti, rozhodla o tom, Ze se stanu skladatelkou. Uz nikdy jsem nemohla hrat
na trubku. To byl konec. Byl mi odepfen pfimy kontakt s hudbou ve smyslu
provozovani. Nastésti mi jeden z pedagogu na konzervatofi fekl, Ze jsem sice pfiSla o
svUj nastroj, ale mohu se zacit vénovat skladbé, abych se nezbavila hudby upiné.
Také jsem v patnacti jiz byla pfilis stara na to, abych se za€ala ucit hrat tfeba na
klavir.

Takze narozdil od vétsiny jinych skladatelli nejste pianistkou?

Ne, hraji Spatné a pomalu. Asi je to ostuda, Ze nehraji na zadny nastroj, pominu-li live
electronics a theremin. Ke skladani nepotfebuji klavir, protoZe vSe zapisuji rovnou na
papir. U mé se spiSe jedna o otazku, jak to vSe vméstnat do kodifikovaného
notacniho systému. Diky tomu, Ze se skladbé vénuji od patnacti let, pomérné zahy
jsem zjistila, jak je mi blizké abstraktni uvazovani. Proto jsme se také vzdy zajimala o
fyziku a matematiku.

Kombinace elektronickych a Zivych nastroju mé zajima od Sestnacti let, ovlivnil mé
Luigi Nono, Pierre Boulez nebo Karlheinz Stockhausen, tedy lidé, ktefi v podstaté
elektronickou hudbu objevili. Bylo logicke, Ze jsem chtéla studovat hlavné
elektronickou hudbu, a tak jsem v osmnacti letech odjela do San Franciska. Chtéla
jsem zmizet z Rakouska pry¢ a splnit si sen Zivota ve mé&st& u more. Reditelem
konzervatofe, na které jsem studovala, byl tenkrat John Adams. Po navratu jsem
studovala ve Vidni a pozdéji jesté v Pafizi v IRCAM.

Mél tehdy na vas a vase komponovani vliv John Adams? Ovlivnil vas v nééem
americky minimalismus?

Ne. Mam rada, jak fikal Ligeti, maximalismus. Ale studium se mi libilo, protoZze mi
ukazalo jiné svéty, které byly pro mé ve Vidni nedostupné, pfestoze se kazdy student
chtél stat novym Johnem Adamsem nebo Philem Glassem. Byla mi cizi touha stat se
epigonem téchto skladateld. Mam pocit, Ze myslim komplexnéji, zajima mé
heterogenita hudebnich jazyka.

Tedy vam byl blizSi IRCAM, kde jste se setkala s Tristanem Murailem?

Ano, IRCAM byl klicova zkuSenost. V roce 1992 jsem byla na hudebnich kurzech

v Madarsku, kde jsem se setkala spektralni hudbou a s Tristanem Murailem. Po této
zkusenosti mi bylo jasné, Ze chci jet do Pafize, kde ovSem byla stejna situace jako

v Americe — vSichni mladi studenti chtéli byt druhym Murailem. Jednim z mych
dalSich ucitelt byla skladatelka narozena v Rumunsku a zijici v Némecku Adriana
Holszky, ktera mi fekla: ,MusisS byt jako mravenecek, ktery se ponofi do vSech
moznych vod, ale vZdy se vynofi nad hladinu a hleda si vlastni cestu.” Proto jsem se
ucila pracovat s riznymi styly a technikami, ale jen abych v nich nasla kus svého
jazyka.
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Musim Fict, Ze pfi tvorbé elektronické hudby je nutné snazit se drzet vlastniho svéta,
protoze vyvoj vSech novych nastroji a programu je natolik zavratny, Ze kdybych se
méla zabyvat u€enim novinek, nedostala bych se k vlastni praci. Proto jsem se

v roce 1999 Ci 2000 rozhodla, Ze jsem v prvni fadé skladatelkou a musim si vystacit
s témi programy, které umim, a pokud budu potfebovat novinky, spolehnu se na
zvukoveé inzenyry.

Zajem o radioart, horspiel (rozhlasova zvukové-dramaticka kompozice) a
hudebni divadlo jste méla uz od détstvi?

Dfive jsem méla rada jen divadlo, protoZze muj otec skladal hudbu pro Graz
Schauspielhaus. Od détstvi jsem méla rada vSechny ty boje, vykfiky, vyvoj situaci,
ale i rizné podoby divadelniho jazyka.

Vzdy jsem se velmi zajimala o to, jak skloubit architekturu, hudbu a védu, jak
.rezirovat® prostor Ci pracovat s jeho proporcemi, jak kombinovat klasické a
elektronické nastroje, jak elektronikou zpracovavat zivé hrani hudebniku, jak
pracovat se zpévaky a herci. Mozna to ovlivnilo muj pfistup kombinovani riznych
forem pfi tvorbé hudebniho divadla. Ve svych dilech ale nerada pracuji se zpévaky,
rad&ji nechavam zpivat herce. Skoleny &i operni zpév mé téméF nezajima. Hlasy
museji byt ,zlomené*®, nedokonalé. Jediné médium, které podle mé tyto vSechny
kombinace v soucasnosti umoznuje, je hudebni divadlo.

Ptal jste se na horspiel. O ten jsem se z poCatku zajimala hlavné kvli literature.

V mladi jsem tolik necetla autory typu Goethe nebo Schiller jako spiSe sou¢asnou
rakouskou literaturu. V momenté, kdy jsem pochopila, Zze hlavnim stfedem mého
zajmu je hudba, jsem si zaroveri uvédomila, ze vSechny reference k dalSim podobam
umeéni, at' uz k divadlu ci literatufe, mohu vyuzit i pfi své praci. Na horspielech je
zajimavy hlavné onen virtualni prostor a jejich urcita extrémnost. Praci nad nimi
povazuji za svou druhou cestu a je pro mé vzdy novym impulsem. Nemusim se
natolik soustfedit na samu kompozici, ale klast napfiklad vétsi diraz na literaturu.
Rada se zde upozaduji a svou hudbu stavim do druhého planu s tim, ze se podfizuji
hluky, které jsou nékdy blizké hudbé Johna Cage ¢i italskych futuristl s jejich
intonarumori, pro néz mam velkou slabost od dob, kdy jsem si zamilovala
avantgardni hnuti jako dadaismus nebo surrealismus.

Kdyz pripravujete rozhlasova €i hudebné-divadelni dila, jak pracujete s
literaturou?

Vzdy jsem rada pracovala s texty zijicich autorl anebo spisovatell tvoficich
viceméné po roce 1940, coz byl z druhé strany vétSinou problém kvuli autorskym
praviim, penézim anebo jejich moznému odmitnuti jakychkoliv zmén. Vzhledem

k tomu, zZe tvofim ted a tady, zajima mé hlavné tvorba sou€asnych tvirc, jejich
citlivost a svét, ktery sdilime. Sice mam rada napfiklad Holderlina, ale nedokazala
bych skrze jeho texty komentovat to, co mé zajima —soucasnost. Proto spolupracuiji
treba s Elfriede Jelinek, ktera pfipravovala libreto k Bahlamms Fest na zakladé
starych z roku 1944 texta staré, ale stale jesté Zijici autorky Leonory Carrington. Jeji
dila jsou velice aktualni.

Kdyz pracuji s textovymi kolazemi, vzdy maji spolecné téma Ci jedno tézisté, anebo
ma konfrontace rliznych textt vyvolat ur€itou reakci. Samozifejmeé, Ze se také
podfizuji hudebnosti textu a jeho strukture. Je to €asto pitoma a zdlouhava prace, kdy
opracovavam kazdou vtefinu a az s matematickou pfesnosti strukturuji kazdy detail.
Pokud spolupracujete s Elfriede Jelinek, mlizete mit jisty podil na dramaturgii
jejiho textu, ménit jeho strukturu, vypoustét celé pasaze?
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To je velice dilezita otazka. Spolupracovala jsem jiZ s mnoha autory a zmény textu
v podstaté velmi kratky text, protoze by jinak trvala tfikrat déle, nez potfebuji, tfeba
osm hodin.

S Jelinek je to jiné. Nejprve ji feknu, co chci, a ona mi da hromady textd s tim, ze si
mohu cokoliv vybrat a dramaturgicky zpracovat. Nelpi na svych textech, coz je
Uzasné. S jinymi umélci jsem vzdy musela svést mnoho boju.

Jini spisovatelé se tomu brani a takovy pristup nazyvaji destrukci. Tfeba cela basen
nékdy muze poslouzit jako dobré libreto, avSak nékdy z ni potfebuji pouze slovo &i
vétu, coz autofi odmitaji pfijmout. Fakt, ze vznika cosi nového a jejich dilo vzniku
napomohlo, jim nestaci. A pak zacCinaji bojovat. Elfriede to nastésti chape a nechava
mi volné ruce, dava svobodu vybéru. To je uzasna vstficnost.

Jelinek Clovéka popostrkuje k vlastni kreativité, spousti v ¢lovéku imaginaci, coz
ovSem nevylu€uje, zZe Ize jeji dila snadno znicit. Ona je velkorysa a dovoluje se svymi
dily nakladat libovolné. Kde je potom hranice mezi respektem a destrukci?

Myslim, ze kdyz ¢lovék pracuje s texty Jelinek, s nimi musi val€it a byt silnéjsi
nez jeji dramata ¢i romany.

Ano, musite s nimi valcit, ale v pfipadé horspiell méné nez v pfipadé kompozic pro
hudebni divadlo, kdy musim vymazat cela kvanta textu a je mi to moc lito.
Dramaturgie dila je v tomto pfipadé neuprosna. Ale kdyz jsem pfipravovala
rozhlasova dila Todesraten a Der Tod und das Madchen Il, mohla jsem uzit vice
textu, ktery jsem méla rada.

Pro¢ se zamérujete vice na mluvené slovo nez na zpév?

Vzdy jsem si myslela, Ze hlas s jeho intonaci je velice bohaty a mize sdélit mnoho
véci. Zpév je bezpochyby vzdy €imsi umélym. Kdy si také ¢lovék zpiva v normalnim
zivoté? Kdyz se nudi na zachodé nebo pfi sprchovani, kdyz se boji €i je mimofadné
Stastny, je pod natlakem nebo trpi a snazi se svj pocit Cimsi pfekonat. Obvykle se
jedna o situaci v podstaté hrani¢ni, kdy se uz nemuzete vyjadfit jinak nez zpévem.
To je také jeden z divodu, pro€ mam rada mluvené slovo a lidsky hlas, ktery ma
kazdy uplné jiny, uziva jinou dikci, intonaci atd. Hlas vyvéra z hloubky. Pokud slySite
neskutecny hlas hercu formatu Marianne Hoppe, s niz jsem pracovala nad texty
Elfriede Jelinek, neni potfeba témér nic pridavat. Zpusob, jakym tato stara legendarni
dama byla schopna Cist a Cetla dlouhy text Elfriede Jelinek, byl fascinujici. Udélala si
znacky, kde chce davat darazy, jaké slovo chce pregnantné vyslovit ¢i na co se chce
zameéfit. Byla schopna vétu interpretovat v péti riznych podobach exprese a odhalit
dalSich pét moznych kontextu, v nichz mlze jedina véta zaznit. Nahravala jsem si
vSechny verze jejiho projevu. Z téchto pracovnich verzi nahravek Marianne Hoppe
bych byla schopna vytvofit dalSi tfi kompozice. Hoppe mi ukazala, Ze jeden text

v sobé obsahuje textu pét.

Heiner Goebbels tvrdi, ze mluvené slovo je v hudbé a hudebnim divadle
nevyuzité a jeho potencial je minimalné prozkouman.

Ano, ale opacny pohyb se déje v Cinohernim divadle, kde ¢im dal vétsi poCet
divadelnich rezisérl vyuziva zpév. Mam na mysli napfiklad Marthalerovy inscenace,
kde zpivaji jak herci, tak i hudebnici. Asi nastala doba k vzajemnému prolomeni
hranic ustalenych oblasti.

Podle jakého klice si vybirate herce?

Klicem je hlas sdm. Kdyz jsem Zila v Berling, hodné jsem chodivala do divadla a tam
jsem v predstaveni Heinera Goebbelse vidéla hrat Marianne Hoppe. ZpUsob, jakym
reagovala na to, Ze v jedné chvili zapomnéla text, byl velice zajimavy. Okamzité
zacala fikat, jak je hloupa, Ze si ani navic neni jista, zda to je text Heinera Mullera
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nebo nékoho jiného... Mluvila jako o pfekot, hrala si s hlasem a postupné se skrze
praci se svym selhanim navracela ke své roli. Navic byla jeji pfitomnost na scéné
strhujici, Ze jsem témér prestala vnimat text. V hudebnim divadle hrala celou
osobnosti. Byla to velmi aktivni zena s divokym Zivotem, hodné koufila a jeji hlas to
vSe zrcadlil. Neodolala jsem a napsala ji dopis, zda by se chtéla podilet na jednom
rozhlasovém dile.

Takze vas prilisS nezajima zivotni pribéh hercu, které si vybirate?

Samoziejmé, Ze pokud mél herec zajimavy €i dramaticky zivot, tyto zkuSenosti se
zrcadli i v jeho jedine€ném hlasu. Pokud hovofim o Marianne Hoppe, kazdy védél o
tom, co délala béhem nacismu, ale také védél, jakym zpusobem se s tim vyrovnala a
co délala pozdéji, nakolik upfimné tim trpéla a byla schopné sebereflexe.

Sama jsem u hercll velmi zvédava na to, jaky jesté dalSi pohled vnesou na celek a
nauCi mé vnimat text ze zcela jiné perspektivy. Zajima mé, co si mysli o uméni,
politice a zivoté, protoze i to vSe je ukryto v lidském hlasu.

Vite, Heiner Goebbels to jisté ma snazsi, protoze nikdy nebyl upIné soucasti
hudebniho svéta. Nikdy nemusel tak jako ja valCit o dobré herce €i dobré herce se
zpévaky zaroven, protoze je silné propojen se svétem divadla. V mém pfipadé maji
operni domy problém s tim, Ze si misto Skolenych zpévakl najimam herce a obvykle
se tomu snazi néjak zamezit.

Slavna here¢ka Hanna Schygulla znama z filmu Fassbindera ¢i Wenderse, s niz
jste pracovala na Der Tod und das Madchen Il, vas také zaujala hlavné svym
hlasem?

Ano. Bylo zajimavé, jak s druhou hereckou Anne Bennent, ktera na nahravce také
vystupuje, zcela rozdilné pfistupovaly k textu Elfriede Jelinek, ale nakolik bylo viastni
obé&ma jednim slovem vyvolavat velmi rozdilné emoce.

Hlas mé sam o sobé vzdy zajimal, Ize jim i velmi dobfe manipulovat, pokud s nim
umite dobfe pracovat. Kdyz dnes poslouchame zplsob, jakym promlouval Hitler,
musime se smat, ale v tehdejSi historické situaci fungoval. Abychom se uchranili pfed
touto manipulaci napfiklad u politik(, musime se zaméfit jak na obsah sdéleni, tak i
na formu. Myslim, Zze zpév mize manipulovat méné, nebot je artificialni.

Myslite, ze hudebni divadlo ma s horspiely cosi spoleéného — napfriklad jistou
uroven inscenovani, praci s textem atp.? Ptam se z prostého dlivodu, nebot’
jste se, podobné jako Heiner Goebbels ¢i Helmut Oehring, na své cesté dostala
od kompozice a tvorby radioartovych dél k hudebnimu divadiu.

Nevim, zda funguje srovnani s Goebbelsem a Oehringem, protoze ja vychazim

z jiného hudebniho svéta nez oni. Oni vzesli ze svéta pop music, rocku, radikalniho
jazzu, tedy primarné ze svéta pisfnové formy, ktera je ve své podstaté vzdy malym
divadelnim dilem. Pisen je dramaturgickou stavbou s jasnou strukturou ve
vymezeném Case. Je mozné ji snadno prevést na scénu, Cemuz se tfeba vénuje
Laurie Anderson ve svych song plays.

Hudebnimu divadlu jsem se zaCala vénovat primarné ze strany spektralni hudby a
zvuku jako takového. Pisnova nebo pfibuzna forma mé tolik nezajimala jako
abstraktni zvuk, kterym jsem chtéla rozeznit architekturu prostoru. Hudbu vnimam za
kazdych okolnosti velmi prostorové. Jedna se spiSe o vize, zvukove vize, s nimiz jde
text ruku v ruce.V prvni fadé mé rozhodné nezajima sdéleni €i obsah textu, a tak
rada vyuzivam surrealistické hry, které se nedrzi narativni linie. Je mozné je umistit
do jakéhokoliv prostoru.

Pokud se jesté vratim k Heineru Goebbelsovi, musim konstatovat, Ze on svym dilem
chce néco sdélit, a to mnohdy spiSe skrze text nez hudbu, ktera text sice umocriuje,
ale neni uplné dominantni. To bylo patrné ze vSeho, co jsem od néj vidéla a slySela a
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mozna i to je divodem, pro€ se v jeho dilech ¢im dal tim vice objevuje text. Kdyz
Goebbels zacinal, byvalo to naopak. Hudba méla silnéjsi roli nez text. Nyni text
ziskava navrch.

Myslim, ze hudebni divadlo stavim primarné na hudbé& samotné, na jejim
komplikovaném strukturovani. Rozdil mezi mnou a zminénym Heinerem
Goebbelsem je, Ze on je zaroven skladatelem a rezisérem, preferuje divadelni formu
a vse ji podfizuje. Oba uzivame stejny material, ale kazdy z nas se zaméfuje na néco
jiného. Ja rada vytvarim silné hudebni vize, zvukova monstra.

Ovlivnil vas v né€em Goebbels ¢€i napfiklad Kagel?

Nepochybné, také jsem se v prvni Casti své disertace vénovala Kagelovi. Zajimal mé
v jeho dile aspekt heterogenity a eklektismu, zpUsob, jakym ironizoval hudebni
divadlo jako takove.

Kdykoliv mam moznost, jdu se rada podivat na nové dilo Heinera Goebbelse. Vzdy
mé prekvapi, jak spojuje hlas, hudbu a formu hérspielu aplikovanou na hudebni
divadlo. Sice v tomto spojeni neni prvni, protoZze zde byl prikopnikem John Cage,
ale i to neni tak dulezité jako fakt, Ze zde vznika novy typ hudebniho divadla. Stejné
prevratnou véc v ramci hudebniho divadla ale také vytvofil Luigi Nono svym Al gran
sole carico d’amore, kde v3ak definoval jazyk hudebniho divadla uplné odliSnym
zpusobem.

Goebbels ve zvlastné hybridnim tvaru kombinuje zpév a mluvené slovo a je jasné, ze
vychazi ze svych hudebnich zkuSenosti. Umi pouzit tyto rozlamané hlasy v divadelné
adekvatnich situacich, coz je obdivuhodné, protoze je tézké pfedem odhadnout
proporce a vhodnost mluveného slova nebo zpévu. Goebbels se ale nedotyka
samotnych hranic lidskych moznosti, k nimz se dostava napfiklad rezisér zajimavé
pracujici s lidskym hlasem Dimiter Gotscheff.

Pro¢ sva dila nerezirujete?

Myslim, Ze to je otazka sebedlvéry. Skladat umim Iépe nez rezirovat. Rada
komunikuji s dalSimi lidmi a sazim na spolupraci s tim, ze navzajem budeme
respektovat sveé odlisné discipliny, pfestoze je jasné, Ze nékdy se budeme o néjaké
véci hadat. Je lepsSi, kdyz lidé spojuji své talenty a potencial dohromady. Nema smysl
vzdy spoléhat jen na sebe.

Pokud chcete rezirovat, musite byt pomérné razantni a stale valcit. Ja jsem spiSe
drobné postavy a silna se citim v jiné oblasti. Ted ale zkouSim rezirovat filmy. To je
mozny krok k néCemu novému, ale mozna také krok k ztroskotani. Rizik je pfilis
mnoho.

Preci jen také ve svych horspielech rezirujete herce.

Ano, ale nemluvim s nimi jako rezisér. SpiSe fikam: navrhuji toto anebo rada bych,
aby... Ale samozfejmé, Ze mam jako spravna rezisérka posledni slovo.

Takze v pfipadé hudebnich inscenaci nemate silnou scénickou vizi, jak by méla
vase dila vypadat?

Naopak. Mam pfili$ silnou vizi, a to je ten problém. Vim, ktera a jak barevna svétla
maji osvétlovat scénu, kdy herci pfichazeji nebo odchazeji, zda ma byt uzita
projekce. Jsem velice precizni a nékdy se mé sam rezisér pta, co ma v jisté chvili
délat. Ale tuto svou vizi mu radéji nepfedstavuiji, protoze chci, aby mél co nejvice
volného prostoru. Nékdy navrhnu néjaké detaily, ale radéji ho jen popostréim

k vlastni praci.

Pro€ primarné nepracujete s dramatickou literaturou, ale spiSe s prézou? Mam
na mysli dila Kafky, Austera ¢€i Carrington a nyni Melvilla.

Ale pfeci pracuji i s dramaty, ackoliv to je v pfipadé textl Jelinek pomérné silné
tvrzeni. Jeji texty se klasickym dramatickym formam vymykaji a daleko spise
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skute€né pfipominaji prozu. Kdyz si vezmete napfiklad SportStyk, vymyka se snad
vSim. Jeji dramata vétSinou nemaji rozdélené role, byvaji neunosné dlouha, jsou
pfesyceny tématy a v podstaté se obtizné zpracovavaji.

V prvni fadé mé zajima dramaturgie ¢asu v hudebnim divadle, protoze s timto typem
hudby se mizete velmi snadno a rychle nudit. V podstaté se jedna o dramaturgii
napéti a vydechnuti. Rada udrzuji divaky v nejistoté, pracuiji s jistou bezvychodnou
situaci, ale nejedna se o manipulaci. Pokud hovofime o proze, vybiram si primarné
esteticka a nepfilis tezovita dila. Ve chvili, kdy pracujete s dlouhym prozaickym
textem, hudba se stava pouhym doplfikem, vedlejSim proudem. Dlouha préza
primarné upoutava pozornost a posluchac nebo divak se snazi dobrat jakéhosi cile
nebo smyslu. Zaméfuji se na to, co je feCeno a nezajima je hudebni tok v pozadi.

V radioartovych kompozicich se delSich textl nebojim, nemusim az tolik pracovat

s dramaturgii. V horspielu si Ize hrat s virtualnim prostorem a jazykem, pracovat

S mnoha asociacemi, jejichz zdroj nemusi byt jen opfeny o text. Horspiel se od
trojrozmérného divadla lisi tim, Zze mze spoustét proud néci imaginace elementy,
které v realném svété nejsou zjevné nebo vubec neexistuji. V hudebnim divadle, ale i
viditeIném svété obecné, jasné prevlada vizualni sloZzka nad zvukovou, dokonce je i
rychleji zpracovavana mozkem. Zijeme ve svété zraku a nikoliv sluchu.

divakové predstavivosti. Navic také unese delSi text, protoze se posluchac soustiedi
pouze na slovo a hudbu a neni atakovan dominantnimi obrazy. V divadle se muzete
opajet tfeba kostymem a zvukovou slozku a hudebni struktury témér nevnimat.
vnucuje jakousi formu, nese v sobé mozné bud’ scénické anebo zvukové
reseni?

navraci, protoze se v nich dokazou orientovat. Zda se mi, Ze nejen v hudebnim, ale i
¢inohernim divadle je vSe podfizovano srozumitelnosti a Cistoté. Divak je obecné
podcenovan. S oblibou pracuji s nestandardnimi formami a situacemi, coz je také
dlvod, pro¢ spolupracuiji s Elfriede Jelinek. Svét je velmi pestry, a tak nemohu
prijmout fakt, Ze divakiim a posluchacim je ¢asto vSe rovnou vysvétleno v samotném
dile, co si 0 ném maiji myslet. Jsou jim podsouvany asociace takovym zplsobem, aby
byly jimi pfijaty za vlastni.

Mozna se v mych dilech nékdy ztratite, mozna jim upIné nerozumite, ale praveé tyto
otazky a nejistoty jsou podle mé zajimavé. Proto jsem vzdy méla rada surrealismus,
dada a kolaze, protoze ty pfedstavuji silné rozbity systém. Kolaz vam vlastné

malé formy dat do vzajemnych souvislosti. Nechat je do sebe narazit. Vysledek mize
byt i vtipny anebo vyvolat reakce typu: co to do prdele je? Podobné pracuje i Jelinek.
Michate formy, struktury, obsahy, pfibéhy, textury. Obohacujete, zmnozujete svét. A
jsme zpatky u zminéného maximalismu.

Pracujete nad svymi dily v ramci ,,osobni dramaturgie“ anebo si literarni
predlohy vybirate napriklad podle aktualni situace ¢i svych snu?

Ano, mam svou osobni dramaturgii, ale hlavni, co rozhoduje, je Cas a prostor
hudebnich a hudebné-divadelnich dél.

Mél jsem na mysli dramaturgii titult. Pracovala jste s texty Franze Kafky, Paula
Austera, Elfriede Jelinek, Leonory Carrington, Julese Micheleta. Nakolik
budujete dramaturgii na trovni témat ¢i motivii zminénych autoru?
Samoziejmé, Ze pracuji s autory, ktefi mé fascinuji. K nékterym se navic rada
vracim. Napfiklad kdyz nyni pfipravuji operu podle textd Hermana Melvilla, zjistuji, ze
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ma v lecCems mnoho spole¢ného s Elfriede Jelinek — zajem o Clovéka, politiku,
kriticky Zivotni postoj, ale hlavné onen zajem o jazyk, ktery funguje sam o sobé. To je
mi velmi blizké, jelikoz pracuji podobné s hudbou. Ptam se po samotné podstaté
psani hudby. Hudba mé zajima jako proces, ktery se v nékterych svych
multimedialnich instalacich snazim a zobrazit tim, Ze zobrazuji samo psani not a
mozny prubéh komponovani.

Mate na mysli instalaci, ktera byla predstavena na Documenté v Kasselu?
Ano, ale to nebylo jediné dilo tohoto druhu. To samé jsem délala i v pfedstavenich,
v nichz jsem mikrofonem pfichycenym k ruce zaznamenavala zvuk psani not na
papir, coz se stavalo soucasti hudebni struktury. Pfepisovala jsem a vlastné pouze
nazivo kopirovala kus Mozartovy Ouvertury k Donu Giovanni, abych ukazala, jak
dlouho trva samotny pfepis not, natoz komponovani. | kdyz jsem to prepisovala
podesaté, musela jsem uznat, jak zatracené rychlym skladatelem Mozart byl.
Myslim, Ze moje dila jsou daleko vice hermeticka nez dila Heinera Goebbelse a
malokdy odkazuji k jinym dilim &i jiz existujicim podobam uméni.

Co je pro vas prvotnim impulsem pro praci — je jim nalezeni dobré literarni
predlohy? Zda si napfiklad pfi ¢etbé Kafky reknete, ze to je text, ktery musite
pouzit?

Tézko fict. Spis je to tak, ze Ctete, sbirate materialy, chodite na vystavy a az s jistym
odstupem si fikate, Ze se k néjaké konkrétni zalezitosti musite vratit, protoze se
skvéle shoduje s hudebni vizi a rozviji ji. Spousta skvélych textd mému zvukovému
svétu vubec neodpovida.

Moje melvillovska opera bude pojednavat o silné pfitaZlivosti mofe, protoZze more u
Hermana Melvilla znamena lidstvo. To je samozfejmé velice obecné hlavni téma
stejné jako napf. nekonecnost, neprobadanost a hloubka mofe. Mofe je mym velice
osobnim tématem a inscenace zalozena na textech Hermana Melvilla mé napadla
jednou ve vané béhem Cetby novin, kdy jsem pochopila, Ze jeho Billy Budd a Moby
Dick (Bila velryba) mohou korespondovat s mymi kompozi¢nimi postupy.
Mimochodem, kvuli mofi jsem také jela kdysi studovat do San Franciska.

Tento novy projekt bude cely v angli¢tiné a tvofim jej na zakazku opery

v Mannheimu. Pfizvala jsem ke spolupraci scénaristu Davida Lynche a bude se
jednat o operu pro jednoho herce a jeho monology, které se budou misit se
vzpominkami a osobni rovinou, a to pfesné takovym zplsobem, jak v podstaté
biograficky psal Melville. Bude se jednat o sou€asny pohled na latku z 19. stoleti.
Nastésti mam herce, kterému Ize duvérovat, Zze vydrzi byt na scéné sam. Bude
predstavovat kazatele pro velrybare z knihy Moby Dick, ktery se snazi manipulovat
véfici béhem svého kazani, aby se nebali jit na more.

Tak proto lezi na vasem pracovnim stole plastova velryba.

Podobné jako Elfriede Jelinek rada ironizuji tato velka témata, ironizuji nejen svoji
existenci, sebe, ale i své umeéni.

A co ten plySovy papousek?

Chtéla jsem napsat ptaci operu, ale nakonec jsem to nechala byt.

Kdyz uz jsme se letmo dotknuli Davida Lynche, pro¢ jste se rozhodla hudebné
a divadelné zpracovat jeho Lost Highway, kdyz toto dilu ma kromé své filmové
podoby i velice vyrazny soundtrack? V ¢em vas scénar k tomuto dilu zaujal, ze
jste se rozhodla jej nechat adaptovat Elfriede Jelinek?

Lynch mé svym zplsobem provazel od mych osmi let, kdy jsem poprvé vidéla film
Sloni muz. Byla jsem vzdy fascinovana jeho smyslem a citem pro nepopsatelnou
temnotu a neznamé. Zkratka, chtéla jsem vytvofit operu o temnych strankach ¢lovéka
a svéta a najednou mé napadlo, Ze bych mohla pfeci pouzit néjaky Lynchiv filmovy
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scénar. Jelinek s mou nabidkou upravit Lynchlv scénaf rada souhlasila, ale chtéla
védét, o jaky se bude jednat. Vahala jsem mezi Blue Velvet, Mulholland Drive a Lost
Highway. Pavodné jsem se pfiklanéla k Mullholand Drive, ktery je velkym ironickym a
kritickym obrazem filmového primyslu, ale také je teatralni a motiv divadla je v ném
vyrazny. Lynch se zde zabyva pfisné vymezenym a relativné malym prostorem
divadla, film zasazuje do menSich prostor, nez jsou néjaké velké plenéry nebo haly
atp. To je pro divadelni praci snazsi.

KdyZ jsem zacala shanét scénare, kdosi mi dal na Lynche kontakt. On totiz scénare
k filmim nevydava. David Lynch mi Fekl, Ze pokud chci scénare k filmdm, musim se
prohrabat vécmi v jeho garazi, protoze se tam nékde vali. Probirala jsem se riznymi
podobami textl, ale hlavni praci pfi vybéru udélala Jelinek. Spole¢né jsme se
rozhodly, Ze otazka €asu a prolinani €i rozlamovani ¢asovych rovin, mateni divaku i
postav je pro nase dilo zcela klicova. Ve chvili pojmenovani naSeho tématu bylo
jasné, Ze budeme pracovat na Lost Highway. Elfriede mi pozdéji nabidla svébytnou
divadelni verzi, v niz je kruhovité propletena fada smycCek paméti a vzpominek, které
prestavaji byt vzpominkami a stavaji se vizi atp. Minulost se prolamuje v pfitomnost a
ta zase do budoucnosti. Lynch se v§im bez problému souhlasil, mozna i proto, Zze ma
velmi rad hudbu.

Abychom byly schopny pracovat na né€em novém, musely jsme uplné zapomenout
na film a jeho hudebni a zvukovou stopu. To neni snadné. Znam film zabér po
zabéru, vidéla jsem jej mnohokrat a vSe se mi v ném zdalo dulezité. Navic je v ném
skvéla a stavnata Badalimentiho hudba, ktera obsahuje jak pro néj typickou filmovou
hudbu, zvuky smy¢&cU, hluboké tony, tak i Cisty hluk. Kvili omezenému rozpoctu
musel Badalimenti nahrat hudbu skromné v levném studiu. Proto ma film tak
neobvykly zvuk, ktery unikatné propojuje strukturované hudebni stopy s hlukem.
Rozdil mezi filmem a divadlem samozifejmé neni jen v dvojrozmérnosti a
trojrozmérnosti obrazu. | hudba, ktera tento prostor vytvafri, funguje zcela jinak, stejné
jako realny divadelni ¢as, ktery ma velmi omezené moznosti stfihu. Nez nékdo
zaklepe na dvefe a vejde do mistnosti, trva jinak, nez ve filmu, kde stfih vSe zrychli.
Ve filmu se béhem vtefiny ocitnete z pokoje na dalnici nebo v Los Angeles.

V divadelni praci jsme se musely zaméfit na jiné sloZky Lynchova scénare, daleko
vice zacilit na psychickeé procesy, promény ¢asu v podvédomi a védomi, nez na
pohyb po riznych mistech. Realita divadla je jina. Bohuzel to nepochopil rezisér
scénické verze, prestoze jej Elfriede Jelinek varovala textem na scénafi: ,Nemuaze$
pracovat s obrazovou slozkou Lynchova filmu a ani se ji neinspiruj. VZdy té zavede
na scesti a udélas chybu. Vytvor néco jiného. Zde mas proces, postavy, prostor,
rizné Casy. Pfedstav je jinym zpusobem.“ To doplnila tfemi vykFi€niky. RezZisér je ale
prace libretistky a skladatelky musi podfFidit jeho vizi. A nékdy se rezisér bohuzel myli
a udéla chybu, kdyz se nespoléha jen na vlastni imaginaci a imaginaci libretistky a
skladatelky. Vysledek nebyl pfili§ Stastny. Pfesto mé ale potésil tim, kdyZz fekl, Zze
cela ta hriiza Lost Highway je obsazena v mé hudbé. Hudba se stala Lost Highway.
Nyni jesté pracujete na filmu s Michaelem Haneke.

Ano, spolupracuji s nim na jednom televiznim filmu. Jsme s Michaelem Haneke
sousedé, tak se Casto setkavame, i kdyZ se spiSe nez o uméni bavime o zivoté, jidlu,
Benatkach atp. | pro néj to asi bude nova spoluprace, protoZe zatim vzdy pracoval

s jiz vytvofenou hudbou.

Jste v prvni fadé skladatelka, ale také improvizujete a pfi praci na svych
skladbach spolupracujete s osobami z videriské scény volné improvizace a
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redukcionismu, jako napriklad s kytaristou Burkhardem Stanglem nebo
trumpetistou Franzem Hautzingerem. Co vas na improvizaci zajima?

Jak jsem jiz fikala, puvodné jsem chtéla byt trumpetistkou, ona touha hrat nikdy
nezmizela. Mozna i proto chci mit kontakt s touto scénou. Vzdy jsem se o hudbu
improvizator( zajimala, oni o moji praci nikdy zajem nejevili az na vyjimky jako
napfiklad pravé Burkhard nebo Franz, ktefi respektuji druhého a jsou otevreni
spolupraci.

O tvorbu Burkharda, Franze a dalSich jsem se zajimala uz v dobé, kdy mi bylo po
dvacitce a chodila jsem na jejich koncerty. Zajimal mé zpUsob, jak vytvarfi zvuk a jak
s nim pracuji. Oba zminéni jsou z minima schopni vytéZit maximum. Kdysi jsem se
napriklad ptala Burkharda, jak vytvafi zvuk za pomoci vSech téch kytarovych efektl a
jak bych to mohla vyuzit ve svych kompozicich, anebo jak vytvofit podobny zvuk
jinymi prostfedky. Pomohl mi. Jejich tvorbu chapu jako velmi inspirativni laboratof.
Zde neexistuje prostor pro vyuziti uz ziskanych zkusenosti. Jde o to, ziskat nové
pfistupy k hudbé, objevit nové zvuky. Tim byla Viden v 90. letech pfimo nasycena.
Navic byly probofeny hranice mezi jednotlivymi oblastmi, které do té doby byly
oddéleny a snobové se je vzdy snazili drzet od sebe. Jedni ve Vidni podporovali
Novou hudbu a pohrdali jazzem, jini odmitali elektroakustiku, a pokud jste nebyl v té
spravné Skatulce, nemél jste Sanci na uspéch. Po zkuSenostech z USA, kde vSichni
radi spolupracuji a nemaji potfebu se vymezovat Ci néco selektovat, jsem byla
nepfijemné pfekvapena a neméla jsem ve Skole koho poprosit o pomoc, kdyZ jsem
byla bezradna. Prostfedi na hudebni akademii bylo velmi konzervativni.

Ale ona otevienost a chut’ spole€¢né hrat je zakladni podminkou volné
improvizace. Svét kompozice je preci jinak nastaven, je solitérsky.

Jisté, improvizatofi, kterych je ve Vidni skute€né mnoho, se vSichni znaji, hraji jeden
koncert za druhym a hlavné — efekt jejich prace je okamzité vidét. Od momentu
prvniho napadu k uslySeni hotové skladby probéhne v mém pfipadé velmi dlouhy
Cas. Tito lidé vam pomohou vice nez vétSina pedagogu, radi vas v hledani viastniho
jazyka nebo hudebni idey podpofi.

S Burkhardem Stanglem jste dokonce vystupovala jako improvizatorka na
teremin.

Hrali jsme spolecné mnohokrat pfiblizné od roku 2002 do roku 2007. Ted napfiklad
na pozvani Johna Zorna budeme hrat jesté s Robinem Schulkowskim v New Yorku

v klubu The Stone, ale uz na takova hrani nemam tolik ¢as. Hodiny, dny a tydny
travim skladanim. To je muj svét. Ale do New Yorku pojedu, nejen, Ze to je
romanticke, ale hlavné ziskam zkuSenosti, co mé mozna daji novy impuls.

Co vas dovedlo ke spolupraci s ICl Ensemble v ramci projektu Composers in
Dialogue, ktera vysla nedavno na znacce NEOS?

Védéli, ze dlouha léta spolupracuji s elektroniky, jazzmany a improvizatory a oslovili
meé ke spolupraci. Na jejich nabidku jsem kyvla, protoze nabizela néco nového. Navic
se zivim skladanim a nemohu si dovolit nemit praci.

Nabidka pfiSla v momenté, kdy nam, tedy Elfriede Jelinek a mné, vSechny operni
domy a festivaly diky své staromddnosti odfekly uvedeni nasi opery o pedofilii. To, co
by v divadle vubec nebyl problém, se v konzervativnim hudebnim svété ukazalo jako
tabu. Jelinek tomu nemohla uvéfit a fekla, Ze i soudobi skladatelé musi tvofit

v podminkach z 19. stoleti. Je to Skoda, protoze jeji libreto je skvélé. Kdyz slySela
samé ne, zarekla se, Zze pro operu a hudebni festivaly do smrti nic nenapi$e. Navic to
bylo v dobé, kdy dostala Nobelovu cenu a divila se, Ze ani to naSemu dilu nepomuze.
Divila se, jak si néjaci idioti z hudebniho svéta mohou narokovat pravo rozhodovat o
tom, jaké m(zZe byt téma literatury a libreta. Skoda, znigili tak navzdy moji moznou
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spolupraci s ni v divadle. MiZeme spolupracovat na filmech a radioartovych
skladbach, ale nikdy uz ne v opefre.

Jak dlouho vam trva napsat tak rozsahla dila jako Lost Highway nebo
Bahlamms Fest, kdyz pracujete s velmi zahusténymi hudebnimi strukturami?
Kdyz pracuji nad takovym materialem, musim se celkové odfiznout od Vidné. Jedu
do jiného mésta, zavfu se, neberu telefony, nectu maily. Skuteéné zacinam psat az
v momenté, kdy mam celé dilo v hlavé. Tento proces nudného psani not, ovéfovani,
zda vSechno sedi dohromady, je v mém pripadé velice dlouhy. Bahlamms Fest jsem
psala rok, Lost Highway Sest ¢i sedm mésicu. Bojim se, jak dlouho bude trvat psani
melvillovské opery pro velky orchestr.

2010
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6. Horizontalita v komponovani oslabuje
Rozhovor s Hansem Burkhardem Schichtingem

rozhlasovych producentl. Pracoval jako editor v nakladatelstvi Suhrkamp a v roce
1981 se stal hlavnim dramaturgem SWR v Stdwestrundfunk v Baden-Badenu, kde
béhem svého vice nez ftficetiletého dramaturgického a producentského pusobeni dal
vzniknout mnoha zasadnim rozhlasovym dilim skladatelt formatu Mauricio Kagela Ci
Heinera Goebbelse. Plsobi jako sekretaf vyznamné radioartové Ceny Karla Sczuky
a jako editor knih dadaisty Hugo Balla. Vénuje se i historické a teoretické reflexi
rozhlasového uméni.

Jaka jsou specifika radioartu? Cim se odlisuje od jiné hudebni produkce

s priklonem k dramatickym uménim?

Podle mne se jedna o Cast performativniho uméni, ktera je velmi blizka hudebnimu
divadlu, divadlu jako takovému, ale i rozhlasovému dramatu. Je to typ
performativniho uméni a nikoliv hudebni kompozice uréené koncertnimu provozu,
ktera klidné mlze obsahovat i dramatické &i basnické pasaze.

Tyka se to i soundscape a field recordings v rozhlasovém formatu?

Bezesporu. Pojem soundscape zavedl Raymond Murray Schaeffer, ktery
mimochodem vyhral cenu Karl Sczuka Preis v roce 1998. Pokud byste se jej ptal, zda
je soundscape soucasti performativniho uméni, jisté by vam odpovédél, ze pfiroda
sama o sobé performuje.

Ovsem, pokud hovofrime napfiklad o rozhlasovych symfoniich €i kompozicim
uréenym pro rozhlas, jedna se také o soucast performativhiho uméni?

Samu interpretaci not obsazenych v kompozici nelze povazovat za performativni
uméni, ale Cistou hudbu, ovSem hranice je zde velmi tenka. Ve chvili, kdy je skladba
Zivé uvadéna pred posluchadi a divaky, Ize samoziejmé hovofit o performativnim
uméni. Napfiklad mnoho provedeni Mauricio Kagela se dotyka obou fenoména.
Pokud ovSsem skladatelé komponuiji pro rozhlas, jak se jejich strategie liSi od
skladani pro koncertni uvedeni ¢i nahravku?

Zasadnim aspektem této odliSnosti je zavislost na technice. Mozna to dobfe ilustruje
historka z poCatku rozhlasového uméni. Zde do Baden-Badenu se v roce 1927 na ffi
roky pfenesl Donaueschingensky festival, ktery se do té doby vénoval hlavné
komorni hudbé. Divodem premisténi bylo, Ze organizatofi oCekavali vétsi zajem
mezinarodniho publika. Tenkrat se Ri§sky rozhlasovy svaz rozhodl uspofadat soutéz
ve skladani pro rozhlas. Hans Flesch, umélecky dramaturg Frankfurtského rozhlasu,
upozornoval, aby se pfilis nepouzivaly lesni rohy, nebot’ pfi pfenosu vznikaji nemalé
technické obtize. Tenkrat vSak nejspis$ byl zajem o rozhlas ze strany skladatell vétsi,
rozhlas mél jiny status. Naopak Kurt Weill, ktery byl s rozhlasem silné spjat, hlavné
pracoval s dechovymi nastroji, coz byl znaény posun. Nez se zacal vénovat skladani
pro rozhlas, v jeho dilech spiSe dominovaly smycce. Typicky zvuk, ktery Weill pouzil
napfiklad v TfigroSové opefe, vznikl v Baden-Badenu na festivalu Nové komorni
hudby, a to diky tehdejSimu technickému spektru rozhlasu. Dnes uz neexistuji Zzadné
technické hranice, jako producent jsem pfed ni¢im nikoho nevaroval. Jedinym
zdanlivym omezenim snad je, Ze posluchaci nejsou konfrontovani s vizualni slozkou.
Ale s ni napfiklad v imaginarni roviné umi vyrazné pracovat Heiner Goebbels, ktery
dokaze zpritomnit performativni akci, aniz by byl performer vidét, diky tomu, ze

s vizualnim potencialem svych skladeb védomé operuje od po€atku. Mozna i toto je
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vyraznou vlastnosti radioartovych tvarcll, Ze dokazi pracovat s vizualitou, ktera vSak
je skryta.

Zde bych uvedl Goebbelsovo dilo Stifters Dinge, nebot v ném zajimavé naklada

s rozhlasovym formatem. Jedna o divadlo bez hercl &i protagonist(, ale obsahuje
napfiklad nahravky ¢teni Stifterovy prézy &i hlasu riznych osobnosti. Nahravka, ktera
vySla na cd, se od scénické zvukoveé stopy pomeérne lisi, sam zvukovy material Casto
neunese vse, co unese divadelni scéna a naopak.

Nakolik ovlivnila napfiklad u Mauricio Kagela, Heinera Goebbelse ¢i Andrease
Ammera zkusenost prace s rozhlasovym formatem jejich divadelni praci?
Nikdy jsem nevidél divadelni projekty Andrease Ammera. OvSem jeho skladba
Friedrich Miles von Schiller Davis, jiz vytvofil spolecné s FM Einheietem k vyroci
narozeni Friedricha Von Schillera, v niz dava citace Schillerovych textl do vztahu

k bebopu, je sama o sobé velmi rozkrocena mezi divadlem a hudbou. Ammer jako
rezisér pracuje s typem projevu, ktery se blizi napfiklad zpusobu excitované mluvy
herce Maxe Reinhardta Alexandra Moissiho z 20. let. Mluva je uzita podobnym
zpusobem jako hra na trubku a je velmi performativni.

Sam Goebbels také vSe na scéné neuvedl. Napfiklad kompozice Wolokolamsker
Chaussee se scénické verze nikdy nedockala, asi ji vic pfinalezel pouze rozhlasovy
format. Napfiklad v paté casti této skladby, ktera je spojena se socialistickymi
zpévaky typu Ernsta Busche, zvukem Selakovych desek a hip hopovym rytmem
provazanym se ¢tenim Heinera Mlllera, se objevil na svoji dobu az désivy potencial
propojeni jeva, které do té doby byly kulturné takika zakazané. Cleny berlinské
Akademie uméni jsme tim dokonale urazili, nebot pro né spojeni hip hopu a
intelektualni ikony Heinera Mullera, ktery vSak se vSim oteviené souhlasil, bylo
Sokem. Obvinovali nas z amerikanizace Heinera Mdullera.

Myslite, ze tedy radioart dokazal ovlivnit rozvoj jazyka hudebniho divadla?

V pfipadé Heinera Goebbelse je to snadné diky zminénému vizualnimu aspektu,
ktery vSak je i ve scénickych dilech zajimavé rozvijen. Klade publiku otazku, pro¢
sleduje déni na scéné, ale dava prostor jejich auditivni imaginaci, s niz napfiklad
vizualni slozka pfilis nekoresponduje. Diky tomu pro néj neni asi takovy problém
jedno dilo Ci urcité principy adaptovat na dalSi oblasti uméni.

Jste producent a dramaturg, podle jakého kli¢e si vybirate tvirce, s nimiz
chcete spolupracovat?

Myslim, ze kdyz jste producent, musite se chovat jako editor v nakladatelstvi. Sam
jsem dfive pracoval v nakladatelstvi Suhrkamp a pozdéji jsem se prestéhoval do
Baden-Badenu, abych zde pracoval nékolik dekad v rozhlase. Kdyz jsem odesel do
ddchodu, uvédomil jsem si, Zze jsem vlastné cely Zivot délal to samé. Daval jsem
Sanci vzniknout dilim, vysilani, pomahal jsem umélcim. Nebal jsem se oslovovat
literaty i hudebniky, ktefi s rozhlasem neméli zadné zkuSenosti, kdyz jsem citil, Ze
mohou tento format ovlivnit.

Radioartu se vénujete vice nez tricet let. Byl byste schopen popsat, jak se za tu
dobu proménil diky novym médiim, internetu?

Mozna bych spiSe mél hovofit jako posluchac. Velka proména nastala na pfelomu
50. a 60. let a o deset let pozdéji na pfelomu 60. a 70. let, kdy nastoupil takzvany
,Das Neue Horspiele®, ktery definoval producent a dramaturg na stanici WDR Klaus
Schoéning. Tato nova rozhlasova hra také byla velmi diskutovana nejen jako pojem a
kategorie. Mimochodem tento pojem Das Neue Horspiel vznikl zcela nahodou.
Schoéning diktoval néjaky text své sekretaice a ona Das Neue Horspiel omylem
zapsala cely s velkymi pismeny, coz ovéem nebylo némecky spravné. Neue by
rozhodné meélo byt s malym n. Nicméné Schoéning se pro tuto verzi nadchnul a
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spravné vycitil, Ze tak muze ozvlastnit a zduraznit odliSnost nového radioartového
dila. Tento pohyb a proménu muzete ostatné vidét na dilech Mauricio Kagela.
Schoning trefné popsal proménu jazyka rozhlasového uméni a jeho emancipace,
ovSem tenkrat jsem byl student a vnimal to hlavné jako naruzivy posluchac rozhlasu.
Sam jsem se stal dramaturgem a producentem v 80. letech, kdy se scéna opét
otfasla a vyrazné proménila. Bez pfehanéni Ize tvrdit, Ze Heiner Goebbels byl tim,
kdo mnoho zménil diky svému citu pro syntézu a nerespektovani hranic. Goebbels
ukazal, Ze kazdy material muze bat v radioartu zpracovan, nebot’ zde neexistuji
zadna zapovézena uzemi a vSe mlze byt na stejné urovni. Jinak také uvazoval o
kompozici jako o celku.

V jistém smyslu vSak podobné antihierarchicky postoj zaujali dadaisté. Sam se jako
editor zabyvam dily Kurta Schwiterse a mné zvlasté blizkého Hugo Balla. BallGv
rozptyl zajma byl ohromny — zacinal jako divadelni dramaturg, byl kritikem,
basnikem, dadaistou, performerem.

Hovofrime-li o avantgardnim hnuti dadaist, ale i napriklad futuristd, jak
vnimate jejich vliv na rozhlasova uméni? Cteme-li si v jejich manifestech a
vizich, mame dojem, Ze jsou postupné napliiovany a realizovany.

Myslim, ze vSe u nich zacCalo, ale jen na urovni pfedstav a myslenek. Mozna, Ze jista
¢ast z jejich zamérl byla jimi samotnymi realizovana, ale vysledky jsou velmi
skromné, a to napfiklad u Raoula Haussmanna, nebot’ tehdejSi rozhlasovy systém
jim rozhodné nebyl nikterak naklonén. Jednim ze skutecnych pionyra radioartu byl

Vv jistém smyslu filmovy rezisér Walter Ruttmann, ktery se pozdéji stal asistentem
Leni Riefenstahl. OvSem nam samotnym trvalo az sedmdesat let, abychom jeho dilo
pIné docenili.

Vezmeéte si za priklad Kurta Schwiterse, ktery nikdy nenatoc€il rozhlasovou kompozici
a pfesto na ni mél velky vliv. Byl velice otevien popularni hudbé a jeho pfistup byl
spiS v mnoha ohledech femesinicky nez akademicky.

Podle mne bylo kliC¢ovym hnutim hnuti dadaistd, a to i na Urovni pfistupu k médiim a
Vv jejich uziti.

Brecht spole¢né s Weilem a Eislerem zase o néco pozdéji vnimali rozhlas jako
politicky nastroj, kulturni zbran.

Sam Brecht proSel jistym vyvojem. Zde v Baden-Badenu nato il kolem roku 1929
rozhlasovou baladu o pfeletu nad oceanem. O den pozdéji vSak toto téma zpracoval
jako svUj prvni tzv. lehrstlick tedy nau¢nou dramatickou hru o letu a padu letadla.
Lidé, ktefi v ném leti, védi, Ze jejich Zivot mifi ke svému konci, tedy se jedna o
tragédii a nikoliv baladu. Lindbergh(v let byl ve skute¢nosti Uspésny a zadny pad se
nekonal.

Je Brechtuv vliv dodnes v rozhlasové tvorbé patrny?

Urcité ano, ale on se vénoval tolika oblastem, Zze bychom méli pfesné definovat, o
jaké budeme hovofit. Na trovni dramatu na jeho praci navazuje naptiklad Svycar Urs
Widmer. Myslim, ze napfiklad skladatel Luc Ferrari v mnoha ohledech vychazi

z Brechta. Brecht samoziejmé chapal rozhlas jako nastroj, ktery mize mit znacny vliv
na posluchace, tento politicky podtext je u néj hluboce reflektovan.

Pro rozhlas psali literati Ernst Jandl, Peter Handke, Glinter Eich a dalsi. Ma
jejich literarni tvorba uréena pro rozhlas néjaka specifika?

Myslim, Ze to je dobfe vidét na slavné Jandlové a Mayrockové kompozici Finf Mann
Menschen, ktera je i v literarni roviné uzplsobena stereofonickému rozvrzeni zvuku
v kanalech. Jandl rafinované pracoval s péti pozicemi: leva strana, levy stfed, stfed,
pravy stfed, prava strana a podle nich rozvrhl také jednotlivé hlasy péti muzd, ktefi
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hraji, péti placicich déti, hlasy péti vojaka... je to dodnes vytecné a velmi politické
dilo.

A co Brechtlv nejslavnéjsi nasledovnik Heiner Miiller?

Ten samoziejmé psal rozhlasova dramata, ale spiSe z poCatku. Pozdéji bylo mnoho
jeho textu pro rozhlas adaptovano, ale to je jina historie. Jeho pavodni rozhlasové
hry se dost liSi od toho, co se tenkrat délo v Zapadnim Némecku, a to i v politickém
smyslu. Nemaji zadny vztah k Das Neue Horspiel a i ta nahravka dramatu o stavce
s nazvem Korektura (Die Korrektur) z roku 1958 je dost odlisna. Tehdejsi produkce
NDR méla zcela jiny charakter. Myslim, Zze jeho pozdéjsi dramatické texty jsou
daleko vyraznéjsi a vlastné i pro rozhlas vhodnéjsi, ackoliv mu nejsou pfimo urcené.
také rozhlasova dramata byla blize jevisti, nez je tomu nejspis dnes.

Jak radioart proménil internet?

Dnes bych fekl, Ze k horSimu. Je to hlavné nastroj trhu, kde se prodavaji spousty
konvencnich audioknih atp. Podobné to vnimaji i moji kolegoveé.

Myslite, ze ani zivé prenasena mezinarodni udalost Art’s Birthday neni
dikazem, ze internet ma i pro radioart sviij smysl|?

To je spiSe technicka zalezitost, ktera vdak primarné nemuze ovlivnit kvalitu
vysilaného. Zda se mi, Ze maloco z téch produkci bylo skutecné vyznamnych. Vite,
mlada a digitalni generace, se prave touto horizontalitou vyznacuje i v samotném
komponovani, ale sama se tim Casto oslabuje.

Ve svém textu, ktery byl vyhlasen na Prix Europa, popisujete pad monopolu
velkych rozhlasovych stanic, ktery nastal pravé diky internetu. Nema ani tento
fenomén néjaka pozitiva?

Myslim, Ze to zasahlo kvalitu produkci. Mozna sam internet neni médiem pro
jedinecné udalosti a vyjimecna dila. Internet buduje horizontalni sit, nivelizuje i
vyrazna dila.

Jisty upadek kvality sleduiji i jako sekretar Karl Sczuka Preis (nejvyznamné;si
némecké ocenéni na poli radioartu pozn. red.) a bohuzel musim konstatovat, Ze za
poslednich nékolik let Sla kvalita pfihlaSovanych dél, jejichz pocCet se pohybuje mezi
Sedesati ¢i devadesati skladbami, obecné dold.

Je to tim, ze je diky zazemi instituce, vice zajisSténa kvalita dél? Umélci maji
vice ¢asu, dobra studia, dramaturgy a producenty, s nimiz sva dila konzultuiji...
Myslim, Ze je to hlavné otazka Casu a reflexe, pobidnuti k vyvoji nového jazyka. Kdyz
pracujete sam doma bez né&jaké odezvy, mozna nikdy nebudete tak silny skladatel.
Myslim, Ze onen vklad instituce ma velmi pozitivni efekty a napomaha i rozvoji
umélcu. Rozhlasovy editor ¢i dramaturg vas muze navést na nové cesty anebo vas
upozornit, ze néjaké principy jiz objevil nékdo pfed vami. | klavirista roste s publikem,
nahravkami, pedagogy. Samoziejmé, Ze i solitéfi produkuji vyte€né véci, to se
nepopira.

Kdyz jste pusobil v rozhlase SWR jako producent, dramaturg a editor, jak
blizky kontakt jste mél s umélci, ktefi u vas nataceli?

Silny, kazdodenni. Jejich dila jsme neustale probirali a konzultovali. Byl jsem Casto
velmi kriticky a i napfiklad Heiner Goebbels néjaké momenty ve svych dilech
proménil diky mym doporucenim.

Radioartu se v Némecku vénuje vice rozhlasovych stanic — NDR, Bayern 2,
WDR a dalsi. Maji néjaka specifika?

Ano, pfeci jen to zavisi od vkusu redaktorl a Ize poznat, ktery redaktor ma radéji
improvizovanou i elektronickou hudbu, kdo ma radéji symfonicka dila, ¢i kdo se
dfive vénoval publicistice nebo rozhlasovym detektivkam. Ale jinak napfiklad SWR,
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kde pracuji, ma specifikum v tom, Ze prava na dila nalezi umélcum, ¢imz se dost
liSime od producentskych center jinych kolegll. Pokud bych to srovnal se situaci na
mezinarodni scéné, nemame si nac stézovat. Mame slusné podminky, respektujeme
prava autor(.

Vy sam jste byl rozhlasem zaujat od détstvi?

Ano, uz jako zak jsem rad poslouchal rozhlas, poslouchal jsem WDR3 a jeho Studio
akustického uméni, tedy dila, ktera pfipravoval producent Klaus Schoning.
Poslouchal jsem produkci bavorského studia a dila, ktera vznikla ve studiu Siemens,
coz bylo prvni misto na svété, kde byla pouzita digitalni technika v ramci rozhlasoveé
produkce. V jednom z dél Paula Pértnera tam také poprvé pouZili v roce 1964 tzv.
vocoder.

Rozhlasové porady jsem si v mladi nahraval a dokonce jsem byl nadSeny vyrobce
radii, stale jsem néco pajel, zajimala mé také fyzika, chemie. Pfesto jsem pozdéji
studoval germanistiku, historii, filosofii a ¢aste¢né i déjiny uméni. Mam dojem, zZe
horspiel spojuje vSechny tyto oblasti.

A jaka dila vas osobné zasahla?

Urcité kompozice Rora Wolfa s nazvem Leben und Tod des Kornettisten Bix
Beiderbecke, ktera byla natolik uspésna, Ze byla vysilana vice nez sedmdesatkrat.
Zadali si ji i kolegové z jinych oddéleni, coz se napfiklad nepodafilo Goebbelsové
skladbé Wolokolamsker Chaussee, jiz jsem nabizel i do popového vysilani spfiznéné
stanice. Tam mé odmitli, nebot pry nevysilaji rap.

Osobné mé zasahlo Funf Mann Menschen Ernsta Jandla, dila Glintera Eicha,
Brechtuv Lindbergflug nebo Weekend Waltera Ruttmanna.

2013
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7. Globalni problém batolete
Rozhovor s Michalem Ratajem

Skladatel, producent a muzikolog Michal Rataj (*1975) je univerzalni osobnost
pohybujici se od hudebni kompozice k teoretické €innosti a producentsko-
dramaturgické praxi v ramci Ceského rozhlasu, kde vytvofit v &eském prostredi jediny
prostor pro tzv. radioart. Mimo jiné je autorem knihy Elektroakusticka hudba a
vybrané koncepty radioartu, ktera se diskutovaného tématu vice nez dotyka, nebot je
prvni plnohodnotnou teoretickou reflexi uméni na vinach rozhlasu.

Nez se zacneme bavit o zvukovém umeéni v radiu, mohl byste néjak specifikovat
jeho zakladni kvality a vibec vymezit, v ¢em spoc€iva vyjimecnost radioartu?
Je, pfi v8i rozmanitosti, néjaky scelujici bod nebo pole, ktery je vSem
zvukovym uménim vilastni?

Myslim, Ze zcela kliCovou véci, kterou asi musime néjak vzit v ivahu, je fakt, ze radio
je médiem zvuku. Neni médiem hlasu, zprav, dokumentu, pisnicek, civilni obrany,
politické moci nebo rozhlasové hry, je prosté primarné médiem, které distribuuje zvuk
a timto médiem zvuku komunikuje se svym posluchaci. A zamérné fikam
~komunikuje“, protoze paradigma ,komunikace“ je od nejrannéjSich pocatkl radia

s timto médiem spjato. Skoro bych fekl, Ze je spjato jako jista podminka, vstupenka
do spole¢ného éteru. Je snad pfitom vedlejSi, zda se jedna o komunikaci aktivni -
oboustranou, nebo pasivni. To je primarné véc urcitého postoje mne jakozto
posluchacCe na strané jedné anebo mne jako toho, kdo vysila.

Kdyz si uvédomime tuto zakladni rovinu radia, teprve pak muzeme zadit rozliSovat
vSechno to, co je v onom vysilaném — komunikujicim — zvuku zakédovano, ¢emu je
mozné rozumét, jak je tomu mozné rozumeét a jak se podle toho zachovat.

Zda se mi, ze pravé védomi zvuku jako velmi mocného nastroje je tim, co vytvari
jakeési zcelujici pole — nakonec prave toto paradigma jde ve svych principech hluboko
do déjin éteru nejen v novodobém slova smyslu (jako socialné technologického
prostoru pro prenos elektromagnetické informace), ale i velmi tradi¢nim,
kosmologickém slova smyslu jakoZto éteru, ktery je vSeobjimajici hmotou vyplaujici
prostor kolem nas.

No a moznost komunikovat zvukem na dalku je néco, co od samého pocaku déjin
rozhlasu pfitahuje umélce — nejen kvdli kvalitam samotné distribuce zvuku radiem,
nebo odpovédi na pozadavky novych technologii (v prvni poloviné 20. stoleti se
rodici elektroakustické hudby), ale — Fekl bych — zejména proto, zZe se jedna o urcity
typ velmi silného intersubjektivniho apelu: pojd, zastav se, soustfed se, poslouchej,
naslouchej, rozuméj tomu, co slysSis. Je to apel na aktivni poslouchani. Kvalita
aktivniho poslechu se za témér sto let déjin radia nezménila a je platna napfi¢
raznymi typy tvurc€ich vychodisek a estetik, od elektroakustické hudby (ktera je doma
v radiu, nikoliv v koncertnim sale!) pres interaktivni satelitni projekty az po rozhlasové
happeningy.

Dila psana pro radio maji i v ¢eském prostiredi pomérné dlouhou tradici, ktera
saha az pred druhou svétovou valku. Presto: vznikla zde néjaka stézejni dila a
fenomény, které mohou dodnes inspirovat?

Nechci, aby to ted vypadalo, ze znam vSechno to, na co se asi ptate. Urcité toho
spoustu neznam, velkym dilem také proto, Ze prakticky neexistuji publikace, které by
tuto oblast historicky mapovaly. Z toho, co znam, povazuji za dodnes veskrze
inspirativni tfi momenty — snad jakési ostrovy pozitivni deviace. Burianovy
voicebandy, text-sound kompozice Ladislava Novaka a velmi radiofonicky
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strukturované texty Miloslava Topinky. Nemluvime, tedy pfedpokladam, o bézné
mainstreamové produkci, kde jisté vznikla — zejména mezi rozhlasovymi hrami - cela
fada velkych dél. Obavam se ale, Ze se nikdy nestal zazrak, ktery by zalozil ur€itou
déletrvajici tradici v oblasti ,pfemysleni zvukem®.

Vidite nékde specifika c¢eského zvukového uméni v rozhlasovém prostoru ve
srovnani s jinymi kontexty (gigant Némecko, Rakousko atp.)?

Vidim jedno absolutni specifikum a netyka se vSak primarné jenom uméni v radiu, ale
souc¢asného umeéni a celé spole€nosti viubec. Komunisti prosté zamezili vzniku
alespon zakladni kontinuity ¢ehokoliv, tedy snad kromé tuposti. Ve vztahu k naSemu
tématu se to da velmi dobfe demonstrovat na ,tradici Elektroakustického studia
Ceskoslovenského rozhlasu v Plzni, které vzniklo s velkou slavou a radosti v roce
1967, ovSem i tak témér dvacet let po prvnich koncertech konkrétni hudby, jehoz
¢innost ale byla politickou silou utlumena uz po Ctyfech letech. Povazme — co asi
mohou béhem cCtyr let vygenerovat umeélci, ktefi se poprvé v zivoté potkavaji

s tbnovym generatorem a magnetofonovym paskem a jen se s nim potkaji, uz jim ho
hned nékdo vezme. Prfedstavme si, Ze by Haydnovi ukazali z balkdnu na dvé hodiny
orchestr a pak mu fekli, aby napsal par desitek symfonii (trochu pfehanim, ale princip
odpovida...). Zatimco v fadé zemi muzeme sledovat uz nékolik desetileti trvajici
tradice v oblasti akustickych uméni - pouzivam tento pojem pro zastfeSeni riznych
typd tvaréich zvukovych projevd, v Cesku byla nova startovni &ara polozena opét na
pocatku devadesatych let. A mizeme-li dnes jiz po témér dvaceti letech mluvit o
urcité kontinuité v oblasti akustickych umeéni, je to — domnivam se — vice zalezitost
globalni, nez lokalni, urCovana moznostmi studia v zahranici, rychlé vymény
informaci, dostupnosti pocitacu pfipojenych na internet atd.

Presto: nalezl byste jakasi specifika? Néco, ¢im se nase vnimani zvuku,
zpracovavaného textu, dramaturgickych rad, strukturnich principt odliSuje od
zminénych kontextli némeckych a rakouskych?

Myslim, Ze specifika bychom asi nasli v femeslu prace se zvukem. Zatimco v zemich
s jasnou kontinuitou a tradici musime nutné vnimat i kontinuitu v tfibeni a kultivaci
,femesla obrabéni zvuku®, v Cesku spi$e pozorujeme Zivelné procesy sahajici asto
do ne prili§ kultivovanych a poucenych extrém. Ti, kdo se pousti do krajin
zvukového designu, a zpravidla to nejsou zaslouzili rozhlasovi mazaci, musi vzit za
vdék izolovanymi workshopy, samostudiem, dlouhymi a téZce zaplacenymi pokusy

v poznavani zvukového stfihu, editace, zvukové syntézy nebo poslednich trik{

v MAXu. VétSina kolegli v zahranici se jednoduSe zepta svého kantora, kamarada,
souseda. Internet tomu dost pomaha, existuji e-mailové skupiny, velka internetova
féra, ale to je uplné jina baze predavani zkusennosti, velmi neosobni, ne-kontinualni,
Casto tézko pfenosna.

Na druhou stranu vnimam fadu velmi zajimavych a cennych konceptu, které jsme
schopny z naseho prostiedi vrhnout do svéta — asi se jedna o takovou
nesebevédomovou Ceskou opravdovost. Nevim. Co ale vnimam jako globalni
~problém batolete®, je fakt, ze v zapalu boje s poznavanim tolika novych véci,
neustale zapominame na to, Zze existuje néco jako ,kompozice®, obrovsky silna
tradice, kterou vygenerovala zapadoevropska hudebni kultura a zda se mi, Ze — bez
dostatecnych kofenl — tuto tradici nechavame rozmélnovat koncepty, které konci tim,
Ze jsou zajimavé na papire.

Ale aby to celé neznélo, Ze jsem negativné ladény — absolutné véfim v dlouhé
Casové horizonty a jsem presvédcen, Zze souCasna Ceska scéna ma pres vSechny
batoleci nemoci veliky potencial nalit do ,velké Evropy“ spoustu energie, které se
dnes na fadé mist zapadné od nas nedostava.
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Jak vznikla Radiocustica? Nakolik se s ni Vitava ztotoznila? Jak se program
transformoval a jaké se v ramci programu Radiocustica chystaji zmény? Jaké
budou prisliby do budoucna?

Asi jsem v roce 2003 udélal chybu, Ze jsem vypustil do svéta vic nazvua a titulka, nez
bylo nutno a vidim, Ze s tim budu muset néco udélat — jen nevim kudy na to.
Radiocustica (psano rAdioCUSTICA) vznikla v Producentském centru Ceského
rozhlasu jako internetovy portal podporujici vysilani pofadu Radioateliér Cro 3 —
Vitava. Radioateliér je od pocatku pofadem uvadéjicim dila z oblasti radioartu,
zpravidla nezafaditelna kamkoliv jinam do bézného vysilaciho schématu a pravé
akcentujici inovativni aspekty zvuku a jeho projekce do rozhlasového média. No a
pak existuje PremEdice Radioateliéru — premiérovy pofad, ktery kazdy mésic uvadi
premiéru nového dila vytvofeného na objednavku a stale plati, Ze vétSina objednavek
putuje mezi domaci autory. Od roku 2003 tak mame ve zvukovém archivu uz pfes
sedmdesat novych dél autoru, ktefi v absolutni vétsiné v rozhlase debutovali.
rAdioCUSTICA jako portal ma pak jesté doplfiovat ty informace, které se nemohou
dostat do vysilani, protoze na né prosté neni ¢as, najdeme zde fadu odkazu, textd,
novinek, archivnich materiall a stranek z riznych specialnich projektd mimo tydenni
vysilani Radioateliéru (napf. archiv projektd Art’s Birthday od roku 2005), no ale
hlavné — je to dnes vlastné jakasi digitalni pamét, databaze vSeho a vSech, ktefi
prosli éterem Radioateliéru od roku 2003. Internet se vibec globalné stal jakymsi
paralelnim médiem k médiim tradicnim.

A tim se vracim k tvym otazkam — moji hlavni snahou na pocatku bylo pokusit se
vybudovat jakousi novou kontinuitu, ktera teprve v delSim ¢asovém odstupu muze
napfi¢ nové zkomponovanymi dily vypovédét o urcitych kvalitach, tendencich a
estetikach. To, Zze zde asi ur€ity efekt nastava, mi potvrzuji zahranicni kolegové, ktefi
uz dobrou dvacitku naSich produkci v zahranici vysilali. Zpétna vazba na vzrastajici
kvalitu kompozic ¢eskych autort je velmi pozitivni. Tak jsem za to docela rad.

No a hlavni zména od letoSniho zafi se tyka Radioateliéru jako celku - chci se

Vv programu vice orientovat na tématické bloky - tim prvnim je Sedesatileté vyroCi
konkrétni hudby, takze cely podzim bude de facto patfit jakémusi ohlédnuti do Sesti
desetileti tohoto ,mysleni zvukem®. U té pfilezitosti jsme vypsali i skladatelskou
souteZ o Sedesativtefinové kompozice, které se esteticky hlasi i k této stale zivé
hudebni tradici. No a vlci takovymto blokim, ¢asto i narodné formulovanym, budou
vymezovana jednotliva nova dila v PremEdici Radioateliéru, v nichZ se chci vice
vracet k umélcum, ktefi uz dfive néjaké kompozice vytvofili — zajima mé, jak se lidé
vyvijeji v Case, jak se proménuji osobni estetiky, jak se proméruje cela scéna.

Je obtizné hledat v malé zemi jako CR tolik umélcu, Ze Ize zaplnit mésiéni
program? S kterymi dily jste jako producent a dramaturg nejvice spokojen?
No — Clovék nesmi sedét na zadku, je to docela véc aktivniho hledani. Ale zase se
dnes, po Sesti letech Casto stava, ze se lidé objevuji sami, pfichazi s napady, navrhy.
Docela mé bavi, ze mizeme spole¢né s umélci hledat cesty, jak nejlépe zanechat

v riznych mysSlenkach a konceptech zarezonovat médium rozhlasu. To je i pro mé
takové permanentni ozivovani, neustaly proces hledani novych aspektu radia. Proto
to vlastné délam a doufam, Ze to snad jesté chvili takhle bude moct zlstat.

A existuji jakasi zahranicni dila, o nichz byste fekl, ze jsou kli€ova, ze jsou
meznikem této radioartové estetiky?

Nevim, jestli ma smysl mluvit o0 meznicich, dé&jiny radioartu jsou pofad pomérné
kratké, ale z mého pohledu bych fekl, Ze si Ize téZzko predstavit uméni v radiu bez
futurista v druhé a ¢tvrté dekadé 20. stoleti, bez Bertolta Brechta a Kurta Weila, bez
Johna Cage, Alvina Luciera, Alvina Currana, Mauricio Kagela a Jona Rose, bez
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konkrétni hudby a jeji silné tradice v fadé evropskych zemich a bez Heidi
Grundmann (ORF) a Klause Schoninga (WDR) — dvou producentu, které stale, byt

v dichodovém odpocinku, vnimam jako oher a led radioartovych paradigmat
poslednich desetileti.

Cim je, kromé prervané tradice, limitovana ¢eska scéna?

No... o femesle jsme jiz mluvili. Pak je zde aspekt konkurence: s kym ma soutézit
Cesky rozhlas? S kym dalsi statni nebo vefejnopravni instituce, které by se mély
vénovat sou€asnému umeéni? A treti problém je, Zze prakticky neexistuje systém
objednavek, které by se vzajemné doplfiovaly a umoziiovaly vznik zajimavych
projektt a nechaly umélce pracovat. Snad nékomu neukfivdim — PremEdice
Radioateliéru je od roku 2003 jedinou soustavnou ,objednavkouvou ¢innosti*

v oblasti hudby, respektive zvukového uméni, byt se to sam zdraham fict, protoze
objednavky jsou v fadu tisicu korun, coz je samozfejmeé uplné tristni. Ale JSSOU,
kazdy mésic a uz od roku 2003.

Jste autorem knihy o radioartu, v niz jste predestrel nékolik v é¢eském prostredi
nepriliS debatovanych a problematickych tezi o fungovani statnich institucich a
jejich kvalitach a limitech. Vzbudila tato kniha v jistém prostredi néjakou
odezvu? Oteviela dvere diskusi?

Hm. Naivné jsem si myslel, Ze by tfeba vzbudit mohla, ale ticho po pésiné. Myslim,
Ze to nikdo moc nechce fesit, Ze o tom vlastné nikdo moc nechce ani premyslet. Tak
jsem byl rad aspon za par slov v recenzich, ktery nastavili zrcadlo, byt velice
ramcove. Nakonec, tézko bychom u nas hledali elementarni diskurzy v celé fadé
podobnych svéta... asi to chce vSechno Cas, jako kdyz Sel vyvoleny narod pres poust
(jak onehdy vzpominal Martin Putna, ¢asto se mi to vybavi).

Je vibec Rozhlas otevieny diskuse o své podstaté? O tom, v jaké mire a
podobé v ném ma byt prezentované zvukové uméni, rozhlasova hra, nakolik
sam dokaze iniciovat zajem mezi souéasnymi umélci, dramatiky, spisovateli?
To uz se samoziejmé dostavame trochu dal, nez je mUj producentsky zabér. M
laicky dojem je ten, Ze se v poslednich dvou letech v oblasti sou¢asné rozhlasové hry
stalo mnoho pozitivniho, obavam se ale, Zze zustava témér vyhradné u posunu

v oblasti primarni slovesné dramaturgie a nedochazi uz na hlubsi tendenéni promény
ve finalni zvukové postprodukci béznych rozhlasovych her, které ve vétsiné znéji jako
ze sedmdesatych let. Zda se mi, Ze je to nejen proto, Ze neexistuji zakladni diskurzy
a aspon néjaka reflexe a kritika, ale také proto, ze tempo generacni obmény se
limitné blizi nule. Kdybychom vice pfemysleli pravé o samotném radiu, mozna
bychom rychleji pochopili, Ze se neproménuje jenom estetika, ale i proces produkce -
mj. i diky tomu, Ze kazdy muzikant ma dneska pogcita¢. S tim myslim narusta velka
odpovédnost producentl napfi¢ zanry (pokud ma dneska smysl néjaké zanry Ci
druny drzet), aby vysilali signaly, hledal tvurci lidi a nechali jejich napady rezonovat
éterem. Jsem prfesveédcCeny o tom, Ze zde spociva princip verejné sluzby a radia tim
vic — nabizet Zivou rozvijejici se alternativu, kterou jako ob¢ané jinde nenajdeme.
Jaké jsou moznosti propojeni programu Radioateliér a portalu Radiocustica se
zahrani€énimi centry a umélci?

Ty moznosti jsou docela velké a snazim se je maximalné vyuzivat. Jednak —
rAdioCUSTICA bude od nového roku k dispozici v angli¢tiné — ne cela, ale
databazova €ast urcité. To doposud nebyla.

Dale jsem mél uz v roce 2002 moznost stat se ¢lenem skupiny producentt a umélct
v oblasti akustickych uméni zastfeSené Evropskou vysilaci unii EBU. VSechno jsou
to kolegové, ktefi se podileji na vzniku podobnych pofadu v zahranici
(www.ebu.ch/arsacustica). Tato skupina v pfistim roce oslavi dvacet let existence.
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Pro mé osobné je to po celou dobu obrovské okno do ,velkého svéta“, fada ze
starSich kolegl z mého pohledu praveé reprezentuje velmi cenny kontakt s onou
dlouhou kontinuitou hlavné v Némecku, ale taky v Rakousku, Spanélsku nebo
Svédsku. To je k nezaplaceni.

No a mimo jiné existuje v ramci EBU vyménny systém programu jednotlivych
narodnich rozhlasovych domu, ktery umoznuje docela rychle a efektivné vysilat véci
vyrobené v rliznych zemich po celém svété. V tom je obrovska ,moc” radioartovych
kompozic, které zpravidla nekomunikuji dlouhy narativni text (tak jako standardni
rozhlasova hra), ale pouzivaji i jiné vyjadfovaci prostfedky, nenarativni, nejazykove.
Tim komunikuji napfic€ jazykovymi regiony, universalné (pfiCemz jisté ale existuje
fada vyjimek!). Uz dobré dveé desitky plivodnich kompozice z PremEdice
Radioateliéru slySelo — kromé néjakych snad dvaceti tisic vlitavskych posluchaci -
mnohanasobné vétsi poCet posluchacu po celém svété vEetné Kanady a Australie.
Zvuk je prosté mocny komunikator.

2008
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8. Kazda nota musi byt schvalena
Rozhovor s Jaroslavem Krékem

Prestoze se skladatel, dirigent, hudebnik a vedouci souboru Musica Bohemica
zaméreného na historickou a lidovou hudbu Jaroslav Kréek (*1939) soustfeduje na
symfonickou a vokalni tvorbu, ale i pestré upravy lidové hudby, zasadni je vSak i jeho
zkuSenost s rozhlasovou tvorbou a prace na poli elektroakustiky s pfesahy ke
konkrétni hudbé, coz dokladaji jeho dila Sonaty slavickové a Nevéstka Raab -
véhlasna elektroakusticka hudebné-dramaticka kompozice z roku 1971. Krcka téZzko
klasifikovat do néjaké kategorie anebo jej povaZovat za predstavitele tradicionalismu
v hudbé, na to je znacna Cast jeho tvorby pfFilis experimentalni a vzpécuje se
jednostrannému pohledu. Raab je toho dokladem.

Sice se chceme zabyvat hlavné vasi kompozici Nevéstka Raab, ale zaénéme od
zacatku. Jak v 60. letech probihalo vase seznamovani s elektroakustickou
hudbou, at’ uz z estetického nebo i technologického hlediska?

Byl jsem zakem Miloslava Kabelace. To nebyl jen velky skladatel a vyteCny Clovék,
ale také obrovsky pedagog. Velmi mu zalezelo na tom, aby Ceska moderni hudba
drzela krok se svétem. Jakmile mu doslo, Ze je tady velka mezera pravé v oblasti
elektroakustické hudby — tenkrat uz jsme si poustéli Karlheinze Stockhausena a znali
jsme skutecné vSelicos ze zahraniéni tvorby — tak zorganizoval nejprve tfidenni kurz
v plzeniském rozhlase, kde jsem byl tehdy jesté zaméstnan jako hudebni rezisér.
Nejednalo se o prvni seminar elektroakustické hudby v roce 1964?

Presné to jiz nevim, ale fekl bych, Ze to bylo dfive, tak v roce 1961. Kabela¢ pozval
vSechny skladatele, o nichz se domnival, Ze je elektroakusticka tvorba muze zajimat.
Rozhodné se musel seminar konat pred rokem 1965, protoze jednim

z pfednasejicich byl docent Antonin Svoboda, ktery v pétaSedesatém emigroval.
Kurz ale nemél pfili§ valnou odezvu...

Jakou mél tento seminar podobu?

Slo o informovani, poustély se tam rdzné skladby. Jednotlivé prednasky byly
vSelijakeé; napfiklad Jiz zminény docent Svoboda, ac tehdy nas nejvétsi kybernetik,
se snazil dokazat, Ze je to celé blbost nahrazovat akustické nastroje elektronickymi
zvuky. Kabelacovi vlastné v tu chvili neslo o nic vice nez o vzbuzeni zajmu a
pfedvedeni nedostupnych nahravek ze svéta.

Zahy poté — opét se mné neptejte na presny letopoc€et — zorganizoval Kabela¢ na
pudé prazského rozhlasu pualroc¢ni kurz, ktery se konal jednou tydné. Piednasel tam
dr. Eduard Herzog, Miloslav Kabel&¢, dr. Lébl, ale hlavné tam uz byli k dispozici dva
zvukari. Jeden z téch zvukara, Vaclav Zamazal, se zanedlouho mél stat mym
kolegou v Supraphonu a stykame se dodnes. Mé to navedlo k tomu, abych jako
absolventskou praci udélal Sonaty Slavi¢kové zcela tajné v Supraphonu s lidmi, které
jsem znal. Tuto skladbu rozhlas rozhodné nikdy nemél, mam ji jen ja a vydal ji
mnohem pozdé&ji v Londyné Chris Cutler. Chtél to na néjakou desku jako doplnéni ke
skladbam Georga Katzera a Sigmunda Krause.

V téze dobé, kdy jste sbiral zkusenosti s elektroakustikou, vznikala v Némecku
spousta zajimavych opusu, jmenovité od predstavitelli radikalni rozhlasové hry
tzv. Neue Horspiel, jako byli Ernst Jandl, Ferdinand Kriwet nebo Franz Mon.
Nakolik vam jejich dila byla znama a nakolik jste se jimi mohli nechat
inspirovat, klidné i po technologické a technické strance véci, rozdélenim
zvuku do kanalu, specifickou rozhlasovou dramaturgii?
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Tohle opravdu nebylo k dispozici. Musim opét vzpomenout na Kabelace, ktery tfeba
usporadal vecer v Divadle hudby, kde jsme mohli zapadni produkci jednou slySet.
Jednou a dost. Nikdo z nas to nemohl mit doma, natoz aby to né&jak studoval.
Jednalo se v 60. letech o ojedinélé poslechy, ale samoziejmé jsme se chtéli svétu
vyrovnat. Kdovi, mozna to byla nakonec vyhoda, Ze jsme alesporn nemuseli nic
kopirovat, ze jsme si to vSe museli objevit.

Jak vlastné vypadalo plzeriské rozhlasové studio pro experimentalni hudbu?
To byla prosté velika mistnost, na tuzemské poméry slusné vybavena magnetofony
minimalné tfi-, ale samozfejmé i vicestopymi, tfeba i sedmistopaky, nanejvys
osmistopaky, ostie fezaci filtry, mam pocit, Ze tam byl i reverb a samozifejmé tam
byly generatory riznych charakteristik.

V této plzenskeé laboratofi, a to je, domnivam se, rarita pfimo svétova — vznikala
spousta snimku pro mezinarodni rozhlasovou soutéz Prix de musique folklorique du
radio Bratislava. Po mnoho ro¢niku byla plzefiska stanice ze vSech stanic na prvnim
misté&, pokud jde o vitézné snimky. VétsSinou jsem je délal ja nebo mdj mladSi bratr
Josef a v této laboratofi jsme upravovali lidové pisné pomoci vsech téch masin.
Nékteré z nich byly v tomto ohledu i mezinarodné velmi cenéné. TakzZe ta laboratof
byla pfekvapivé nesmirné uzite¢na i pro folklor.

Nicméné ta experimentalni linie byla pak z politickych divodu zastavena.
Pfedstavte si, Ze nebyla! Ona jenom neméla plnou zelenou. Nicméné se to v tom
studiu smélo délat a rozhlas to platil.

Ovsem cela avantgardnéjsi a experimentalnéjsi linie c¢eskoslovenské hudby
pfece po pfichodu vojsk byla utlumena...

Byla zruSena prazska redakce a Herzog byl propustén coby externista, Cili uz to
nemélo svoji zvlastni redakci, ale nikdo to pfimo nezakazal a ta laboratof jeSté do
revoluce nebo do 90. let normalné fungovala!

Abych se vratil k vzpominanym seminaiim, co Vas z onéch zahrani€nich
skladateltl ovlivnilo nebo inspirovalo? Ve Vasi tvorbé samoziejmé lze
identifikovat stopy vedouci ke konkrétni hudbé — nejenom v prvcich, jako je
pouziti plynového horaku, ale i na urovni kompozice, v celkovém principu
dospivani k vyslednému tvaru.

Poslouchali jsme hlavné Stockhausena, tfeba jeho Gesang der Jlinglinge a
samoziejmé nas tehdy ohromné ovlivnili Polaci, pfedevsim Witold Lutostawski. On
byl mimochodem velkym pfitelem KabelaCovych a Kabela€ nam ho ¢asto poustél.
Potom tu byla jesté cela oblast aleatorni hudby; my vSichni Kabela€ovi Zzaci jsme se
v té praci s fizenou nahodou hrozné moc chtéli orientovat. Z experimentalni oblasti
jsme znali nejvice asi Francouze. Kabela¢ tam mél totiz néjaké ,drapky*, jeho
posledni véci byly provedeny ve Strasbourgu, a néjaké Francouze sem v 60. letech i
pozval, aby tu pfednaseli.

Pokud jde o elektroakustickou hudbu, jednalo se pfedevsim o zalezitost osobni
odvahy. AZ po vzniku Raab jsem si uvédomil, co jsem vS8ecko riskoval. Mél jsem
samoziejmé obrovskeé Stésti, ze jsem pracoval v Supraphonu a mél exkluzivni pfistup
k veSkeré technice a technikiim. | v dobé, kdy studio v plzefiském rozhlase jesté
nebylo dodélané ani schvalené, uz jsem si tam mohl zkouS$et riizné véci, at’ uz Cisté
pro sebe anebo proto, Ze jako zaméstnanec rozhlasu jsem mél udélat néco k néjaké
rozhlasoveé hie a ono to tfeba spiSe nez hudbu potfebovalo néjakou zvukovost...
Tam jsem se dovednostmi pomérné vybavil.

Pracoval jste nékdy v libereckém studiu? Podle toho, co jsem slySel, bylo
technicky mnohem chudsi, ale na konci 60. let tam tvorili Havel €i Hirsal
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s Grogerovou, Jifi Kolar, natacel tam Gerhard Rihm... sice se jednalo o chudsi
platformu, ale preci jen se tam realizovala zajimava basnicka radiofonicka dila.
Ano, tohle se tiplo. Kazdopadné ta plzeriska laboratof, ktera vlastné na rozhlasove
pudé byla jedina, vydrzelo opravdu az do devadesatych let. Dneska je to zugrunt. Za
mého pusobeni cela ta jedna budova patfila rozhlasu: byl tam velky orchestr,
pracoval tam détsky sbor, smiSeny sbor, byla tam uzasna Cinohra a tohleto vSechno
je dneska pryc€. Orchestr plzeriské filharmonie tam sice zkousi, ale musi si to platit a
je to vSechno Spatny.

A nevite, co se stalo s témi pristroji?

No to vlibec nevim. Bud to rozprodali, nebo to dali do Srotu. Tam byl obrovsky
generator, dodany VURT Ccili Vyzkumnym ustavem rozhlasové techniky, na to jsem si
vyhral. Byl to zvlastni pristroj, ktery jsme hodné vyuzivali, kdyz se délaly ty
rozhlasové hry. Obratil se na nas tfeba rezisér, ze pry déla rozhlasovou hru, kde se
jisty pfistroj provrtava skrz celou planetu, a potfeboval by zvuk toho pfistroje. Vzal
jsem pétikorunu, otevrel jsem si klavir a Skrabal rytmicky pfes ty spodni struny, udélal
jsem si smycku, natahl jsem to na magnetofony a kombinoval s generatorem. Hned
to bylo hotove.

To jste délal kdy?

Jesté pred revoluci.

V rozhlase jste pracoval jako rezisér, ale i editor...

Hudebnim rezisérem jsem byl pinych Sest let a pak jsem Sel do Supraphonu. V Plzni
délala spousta lidi — Karel Ostr¢il, dokonce Miloslav Kabela¢ tam vytvofil nadhernou
kompozici E fontibus bohemicis. Zdenék Lukas tam ve stejné dobé jako ja Nevéstku
Raab udélal Nezabije$§!, coz je asi pulhodinova skladba na uzasny text Zderika
Barborky. Barborka si z celé historie svéta podle Bible, podle Starého zakona, vybral
jen holé informace o tom, kdo koho zabil. Zacina to slovy: ,Kain zabil Abela“, a ted to
jede a je to samoziejmé dlouhy seznam a skladba kon¢i tim, ze: ,nékdo zabil
Vladislava Vancuru®.

Nékdy v té dobé, nékdy v letech 1966, 1967 nebo 1968, za mnou pfiSel dr. Herzog,
ktery byl jednak mym $éfrezisérem v Supraphonu a jednak externim redaktorem
Ceského rozhlasu vedenym specialné pro tuto experimentalni hudbu, a fekl mi: ,Ja
tam mam néjaky penize. Jarousku, udélejte néco velkyho!“ A tak vznikla Nevéstka
Raab. Financoval to skute¢né rozhlas a dostal jsem sto tisic — dneska by to

v pfepoctu délalo hodné pres milidn. Neprodlené jsem se rozjel za svym kamaradem,
muzikantem a basnikem Zdenkem Barborkou, a on mi navrhl, abychom zpracovali
biblickou legendu o nevéstce Raab a zbofeni mésta Jericha. Sam jsem na tom pak
pracoval dlouho a zkou$el, co dokaze kvadrofonni zvuk, ktery se v té dobé v Evropé
zavadél.

Vzpominam si, Ze nas sem pfijeli Angli¢ani Skolit, nékdo z vedeni Supraphonu je
pozval a my jsme jim pustili Nevéstku Raab. Oni sklapli. Pochopili, Ze nas nemaiji co
ucit. Stejné tak mé asi pfed deseti lety pozvali do Rakouského kulturniho centra,
abych si poslechl svétovou raritu, skladbu ve vymysleném jazyce. To jsem se
rozesmal, vzdyt ja to délal pfed vice jak tficeti lety. Vznikly zde zajimavé skladby a
nikdo o tom venku nevi.

V minulém rezimu se zalozeni a vybudovani rozhlasového elektroakustického studia
prosazovalo horko téZzko. Nakonec se nam to tedy prece jen podafilo a komunisté to
schvalili. Myslim, Ze si prosté jen nechtéli zadat, protoze védéli, ze podobna studia
existuji nebo vznikaji na Zapadé i Vychodé. Smutné je, Ze studio bylo po revoluci
najednou pry€. Kapitalisticti hoSi jej definitivné zrusili. Takze rozhlas ted nema nic,
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prestoze toto studio navic vydélavalo. Do Plzné jezdili zahrani¢ni komponisté délat si
svoje dila.

Kratce po revoluci disponoval jesté rozhlas takovym zvlastnim pracovistém v Palaci
kultury a ja byl vyzvan, jestli si tam nechci néco udélat. Vysledkem je ovSem spis
elektrofonicka skladba: vSechny hlasy jsem si nejdfive nahral na klavesy a pak jsme
je samplovali skuteCnymi zvuky. Je to takova tfivéta kantata na latinské texty

z Komenského knihy Cesta svétla. Jmenuje se to O lux mundi!

O deset let pozdéji, v roce 1978 jsem v plzeriském studiu v podstaté soukromé udélal
,koncert pro dva hlasy“ Rozmluvy s ¢asem. Musel jsem pfemluvit dva herce,
Lukavského a Jiraskovou, presvédcit dva techniky i svoje muzikanty ze souboru
Musica bohemica a naprosto tajné a zadarmo jsme to v elektroakustické laboratofi
udélali. Rozhlas to po mé nabidce odmitl jako pfili§ filosofické dilo.

Jak vypadala vase spoluprace s Barborkou? Pracovali jste na tom spoleéné
anebo on nejdfive pripravil scénar a vy jste k tomu pristoupil jako k hotovému
dilu?

Ano. Barborka stvofil scénar. Nejprve tzv. vox conductus Cili privodce, coz je text

v Cestiné, z kterého jsem ale pouZil jen velmi malou €ast, pfiblizné desetinu, a potom
i ten text ve vymySleném jazyce. On se zrovna zabyval konkrétni poezii, takze tu
spolupraci se mnou velmi uvital. Na nékterych strankach byla ovSem jen rozeseta
pismenka a ja musel pfijit na to, co s tim. Muselo se velice improvizovat. Byl to
prosté skok do tmy. V té dobé jsem také intenzivné spolupracoval s Prazskymi
madrigalisty a védél jsem, Ze jsou vyteCnymi zpévaky. Spolecné jsme nataceli Raab
v Rudolfinu.

Totiz, nahravani sice zaCalo v rozhlase, avSak studio vyhofrelo, tak jsme se s
masinami z elektroakustické laboratofe presunuli do studia Supraphonu v Karliné a
nahravky pofizovali v Rudolfinu. Byly to vlastné zlaté ¢asy. Dnes byste tam za
pronajem na dvouhodinovy koncert zaplatil sto dvacet tisic, tehdy to bylo zadarmo.
Pfizvali jsme tedy Lukavského, natocili jsme s nim postavu privodce a montovali
jsme to potom jedenact mésicl dvakrat tydné.

Barborka ten svij text rovnou uz strukturoval tak, jak to slySime v nahravce?
Castecné.

On navrhl stridani biblického pfibéhu a textti v umélém jazyce?

To jsem si uZ musel vymyslet sam. Nékteré pasaze toho textu jsem pouZil doslovné,
jinde se muselo zaimprovizovat. Se zpévaky jsem si vlastné pocinal jako €inoherni
rezisér: vysvétlil jsem jim, co maji vyjadfit. Rekl jsem tfeba: ,Zkus to emotivné vyjadfit
a pouzij pfi tom néktera z téch slov, co mas pfed sebou.” Kazdy zabér mél totiz mit
konkrétni citovy charakter, ale zkou$eli jsme i rizné varianty, ten vyraz jsme hledali
spolecné. Pouzili jsme kdeco - zvuk plynového horaku nebo €inelu, z nichZ jsem s
pouzitim filtrd udélat vSelijaké smycky. Napfiklad se pfes dva magnetofony pustil pas
a z tfetiho magnetofonu se to krmilo smyckou, ktera Sla pofad dokola. Vysledek se
jesté prehraval a jesté znova nahraval, takZze se to mnozilo a vrstvilo... Nebo jsme si
nechali nékolikrat nahrat vrznuti za kobylkou violy a kratké Uuseky takovych zvukd,
vSelijak sestfihané, jsme vmontovavali k ostatnimu materialu, k lidskym hlasum.
TFinact mésicu jsme si hrali a pak jsme byli nestastni, Ze uz to mame hotové.

V&emu byl po celou dobu pfitomen dr. Herzog, ktery tomu strasné fandil. Ceskou
Cast textu prelozil do francouzstiny, dokonce poslal bohuzel jen stereofonni verzi do
Zenevy na mezinarodni skladatelskou soutéZ rozhlasu a televize a dostali jsme cenu.
Kdyz jste mél ten Barborkiyv text, pristoupil jste k nému s néjakym zavaznym
kompoziénim rozvrhem, nebo vas prace s tim vymyslenym jazykem nutila

k improvizaci a hledani optimalniho tvaru?
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Nejsilngjsi roli hrala intuice. V podstaté jsem se pfipravoval z frekvence na frekvenci,
vzdycky jsem vymyslel, co budeme délat dal, a prosté jsme to zkouSeli. Spoustu véci
jsme vyhodili. Nebo jsme na néco pfisli vyloZzené i nahodou. Technik tfeba jen sjizdél
ten pasek a zpomaloval jej a ja jsem se rozhodl ten efekt pouzit a pfidat k tomu gong.
Mél jste kazdopadné néjaky kompozi¢ni plan? V tom smyslu, ze jste védél: tady
bude vypravéc€ - Lukavsky, po ném bude delsi zvukova plocha.

Védél jsem pfedem, Ze to bude mit tfi dily, coz bylo dano jiz samotnym libretem, ze
prvni dil bude v Jerichu, kde s ohledem na proroctvi oCekavaji zkazu, druhy v tabofe
dobyvatell a tfeti dil, Ze bude obrazem zkazy. Osnova nam mozna o to vice
umoznila hrat s tim, co bylo po ruce, hledat. Nahrali jsme napfiklad plynovy hofak,
ktery hrozné Sumél, tak jsme zvuk stahli o oktavu a vysledek byl skvély.

Silnou roli tam tfeba sehral Pavel Jurkovi€ spolu s madrigalisty. Oni skvéle ovladali
zobcové flétny, tak jsme je samoziejmé pouzili, a to na nejrizné&jsi zpUsob. DalSim
takovym spolupracovnikem byl maj velky ptitel Karel Spelina, koncertni mistr ve
violové sekci Ceské filharmonie. Jemu jsem jednak napsal n&jaké regulérni noty,
podle kterych hral, ale také po ném chtél, aby nam nahral par takovych
improvizacnich efektu.

Méli jsme v Supraphonu nastroj, ktery dokazal upravit vySku ténu prosté tim, ze
zpomaloval nebo zrychloval magnetofon. Nebo tfeba hluboky bas, ktery tam fve coby
Jozue, jsem mohl pouhou manipulaci s packou sem a tam zvySovat €i snizovat a ono
to dostalo obrovsky efekt. Kdyz jsem potfeboval vytvofit efekt hallu, tak jsem pouzil
chodbu Rudolfina. Umistili jsme do ni dvé bedny a zase jsme to snimali atd. Prosté
vSechno to, co dnes tvofime v pohodli u pocitace, se tehdy délalo doslova na kolené.
Stalo to a padalo s transpozi¢nimi, stfihovymi a mixaznimi napady.

A jisté i ¢as, ktery jste méli k dispozici, v tom sehral svou roli.

No samozifejmé! Kdo by vam dneska zaplatil jedenact mésicl prace...

Natocil jste pro potieby skladby 450 hodin materialu. Jednalo se ve velké mire
0 zaznamy ruznych variant fragmenti kompozice?

Ano, rGzné varianty téhoz. Z toho se vybiralo, stfihalo. Také jsme experimentovali

s kombinaci magnetofont pousténych v rizném rychlostnim rezimu — k dispozici
jsme meli staré Telefunkeny nabizejici tfi rizné rychlosti, vybavené dokonce funkci,
ktera umoznovala zrychlovat nebo zpomalovat zaznam. Jesté jsme méli k dispozici
ostfe fezaci filtr... zbytek jsou jen napady.

Do jaké miry jste reSil dramaturgickou a kompozic¢ni stavbu s libretistou
Zdenkem Barborkou?

Dal mi naprostou diveéru, byli jsme kamaradi. Tfeba z toho prlivodcova textu jsem
nechal pouhou desetinu, jen aby posluchaci na za¢atku kazdého dilu védéli, co se
déje. Jeho text je nadherny, uvazuiji, Ze by stal za vydani vcelku.

Mél jste néjaké vyhrady €i pfipominky k tomu, jak ten vymysleny jazyk
inspirovany aramejstinou a hebrejstinou zni?

Kdybyste vidél nékteré stranky toho, co mi dal pro inspiraci! Pfedstavte si jednu
stranu a na ni upIné volné je rozesetych Ctyfi sta pismenek. On si vzal tfeba slova
.,mec” a ,krev“ a z pismenek téchhle dvou slov pfehazovanim sestavil celou novou
basen. Ja jsem samoziejmé védél, Ze je to mec€ a krev, Cili Ze to musi mit charakter
Snazil jsem se zkratka pfinutit zpévaky k tomu, aby do toho davali tenhle podtext.
Vite, on i Barborka vypadal tak néjak zidovsky, jako néjaky ten stary prorok. Byl
vysoky, s plnovousem, mél zvlastni nos.

Pouzil jste text jako svého druhu partituru?
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U této skladby partitura neexistuje. Existoval popis, ktery jsem si psal a ktery jsem
bohuzel musel dat misto partitury do radia a nikdy mi ho uz nikdo nevratil a ja jsem si
bohuzel neudélal kopii. Zustalo jenom to, co mi zUstalo v hlavé. Existuje kniha, kde o
.Nevéstce“ podrobné piSu, co jsem si zapamatoval. Je tam podrobné rozebrano, jak
jsem vytvarel skladbu Sonaty Slavickové, co jsem vSechno pouzival a jak to celé
rostlo. To byla zasadni zkuSenost bezprostfedné pfed Neveéstkou Raab. Kdovi, kde a
jak bych s ni skongil, nebyt ,Slavi¢ki“. Samoziejmé, ze uz v tom zminéném kurzu
jsme si za pul roku mohli cokoli vyzkous$et, technici nam byli k dispozici. Byla to
zkratka tvarci dilna, kde jsme slySeli hodné muziky ze svéta.

K zahraniéni hudbé vam jesté feknu zajimavost. UZ jsem davno mél cenu ze Zenevy,
kdyz za mnou pfiSel Eduard Herzog se skladbou Apokalypsa od Francouze jménem
Pierre Henry a povida: ,Jarousku, tohle si poslechnéte, vy dva jako byste se znali.
On uzasné pracuje s textem, k tomu zvuky, je to uplné jinak nez u vas a vlastné je to
uplné stejny.“ To je prosté synchronicita, ktera bézi svétem. Pfiklad za vSechny:

v Rusku nékdo vynalezne zarovku a v podstaté soubé&zné ji nékdo jiny vymysli i

v Americe — ve stejny Cas, ale ten kdo ji prvni pfihlasi a patentuje, je prosté
vynalezcem. Takze jsem sice taky vynalezce, ale nepfihlasil jsem si to. Zato ten
druhy z toho udélal bombu.

Sledoval jste tehdy paralelni vyboje na poli konkrétni poezie...

Ano! Jesté nez zaCala normalizace, tak se obnovila ¢innost Umélecké besedy. Nas
tam zatahl Kabelac. V besedé se péstovala komunikace a spoluprace mezi umélci

z riznych oboru: hudebniky, literaty, vytvarniky. Konaly se tam pfednasky, tfeba
pravé o konkrétni poezii a Cetly se ukazky. O kolazich pfednasel Kolar atd. My jsme
tam chodili a hltali jsme to. Ja jsem samoziejmé z dfivéjSka trochu védél, o co jde,
protoZe ja jsem uz na vojné &etl Morgensterna, par téch jeho Sibeniénich pisni jsem
dokonce zhudebnil, protoZze mé jeho vymyslena slovicka nesmirné bavila a lakala.
Stejné jako ta od Jana Kofinka, jimiz byli inspirovani ,Slavickové® — ovSem pozor, to
je uz rok 1611! Nebo jsem si jindy vzal Erbenovu sbirku Prostonarodni pisné a
fikadla. Tam je totiz spousta nic neznamenajicich, Cisté zvukomalebnych slov a ja
jsem si je vSechna vypsal a sestavil jsem si z nich devét basniCek, které jsem pak
také zhudebnil a nazval jsem to Blabolinky. A to jsou opravdu takové ,houdy Cunty
cundic¢ky/matlafousek Suk“ a podobné.

TakZe mé uz tenkrat ta konkrétni poezie zajimala. A kdyz jsem se v plzeriském
rozhlase seznamil s redaktorem Zdefikem Barborkou, tak mne samoziejmé nemohlo
nenapadnout obratit se pravé na ného s ideou vymysleného jazyka. Impulzem oviem
bylo takeé to, ze se mi na par predstavenich klasické opery podafilo usnout, protoze
jsem tém zpévakim nerozumél. Dnes mate v opernich divadlech nad oponou titulky,
ale tehdy na vas z pddia fvali a vy jste viibec nevédél, o co jde. Ja jsem si fikal, Zze by
bylo dobré udélat operu, ale jinak. A napadlo mé, Zze kdyZ se mi podafi néjakou
situaci, tfeba Ze nékdo chce nékoho zabit, Cisté hudebné zinscenovat, je jedno, jestli
feknu, Ze nékoho zabiju anebo to vyjadfi néjaké uplné nesmysiné slovo. Na zakladé
tohoto osviceni jsem se vzapéti obratil na Barborku. Nejprve jsem chtél, aby mi
udélal text k opefe podle Andersenovy pohadky, on mi ovéem navrhl zhudebnit
legendu o Raab a to se mi libilo. Mél jsem jasny zamér, aby ta opera nepotfebovala
Zadné vysvétleni, aby vSe bylo vyjadfeno emotivné. Kdyz si pustite ten prvni dil, tak
slySite, Ze tam jsme to teprve hledali. Sam si to nejradéji poustim od druhé ¢asti.
Zminéna skladba Sonaty slavickové vilastné byli Vase uplné prvni zkusenost

s timhle zpisobem prace...

Uplné& prvni ne. Uz predtim jsem mél prileZitost si leccos vyzkouset, at uz gisté pro
sebe, tfeba v ramci toho kurzu, nebo diky praci pro rozhlas. Byl jsem asi jediny, kdo
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zakoncCil seminar vlastnim vytvorem. Nahral jsem si to tajné, pak jsem to akorat
pfinesl a nakonec to dokonce hrali na Prazském jaru v dobé&, kdy byl festival jesté
otevieny experimentiim. V tomto pfipadé Slo o poslechovy vecer, ktery mymi
,sonatami“ koncil, protozZe je to takové v podstaté humorné, jak tam ti ptackové
Seveli... VSechno, co ve skladbé slysite, jsou vlastné dvé holky, zpévacky. Nic jiného
tam neni.

Jak jste se dostal k nepfiliS znamému baroknimu spisovateli Janu Kofinkovi?
On totiz ani dneska ve svém kontextu nepatri ke kdovijak znamym autortiim.
Barborka mi podstréil Kalistovu knihu Ceské baroko. Vite, on Kofinek byl takovy
kutnohorsky pismak v dobé, kdy v Kutné hofe tehdy pracovaly rizné narodnosti -
Rakus$ani, Polaci, Némci a dalSi, a vSude kolem bylo mozné slySet FeCi v riznych
jazycich, které se pochopitelné misily a vznikaly novotvary. Kofinek mél pro jazyk a
jeho promény smysl a novotvary zapisoval. A protoZe ho to bavilo, tak takhle
poslouchal a zapisoval i ty slavicky. Pod tou jeho basni je jesté takova nadherna
dedikace: Kdo by se chtél do té muziky trefiti / musil by se v slavicka proméniti.
Vselijaka ta pipani mne kazdopadné nadchla natolik, Zze jsem je po tomhle
zpracovani zhudebnil jesté dvakrat, byt uz jako normalni muziku: pro harfu, flétnu a
zpév v prvnim pfipadé, ve druhém pak pro klavir se zpévem.

Inscenovano nebo prezentovano jako instalace v kvadrofonni verzi?

Jednalo se skute¢né pozdéji o divadelni pfedstaveni. Nicméné to, o ¢em mluvite,
vlastné také probéhlo. Poté, co jsme dostali tu cenu v Zenevé, v Praze probihala
vystava radiotechniky a firma Sony tu pfedvadéla svoji kvadrofonni novinku. Pozadali
jsme o zapujceni a v prazském Divadle hudby, které tehdy patfilo Supraphonu, se

v lednu 1971 uskutecCnily dvé produkce. Byl o to takovy zajem, ze se to muselo
opakovat. Pozdéji se jesté konalo nékolik takovych polosoukromych poslechu na
pudé Supraphonu v Jungmannoveé ulici v Mozarteu. Jesté se méla konat prezentace
na schodech v Narodnim muzeu, ale protoZe Slo pfece o nabozZenské téma, tak to
prosté jeden ustraseny rozhlasovy redaktor zakazal. Pak uz spadla klec. AZ jakousi
neuvéfitelnou nahodou, nevim dodnes jak, dostalo k Chrisovi Cutlerovi, ktery Raab
vydal.

Vysilala se Raab vibec nékdy béhem normalizace? | Névestka Raab ale byla
odvysilana az po roce 1989.

Nevéstku Raab nejprve vydal Chris Cutler v Anglii, ke konci 80. let vySla na desce i
v Pantonu, ale vysilana byla az po revoluci. BEhem normalizace byla uvedena tfikrat
a pozdéji byla inscenovana moji dcerou, operni rezisérkou.

Bylo to vydano na RER Megacorp neoficialné?

Pozadal jsem Ochranny svaz skladatell o povoleni, abych mohl ten pasek vyvézt za
hranice, a to jsem dostal. Po par letech se zastydéli v Pantonu a vydali to bohuZel jen
na vinylech.

Pro mne, pfiznam se, je dost zajimavy i ur€ity zasadni dramaturgicky zlom,
kdyz vezmete desku s nahravkou a otogite ji. Vim, ze to nebyl zamér, ale preci
jen je to i v ramci celé Nevéstky Raab velka cézura.

Pro moje usi skute¢né obstoji druha a treti ¢ast. Ono to prosté vznikalo za sebou.
Bez té prvni Casti by ta zkuSenost nebyla, ktera nas dovedla dal. To vite: narodi se
vam dité, tak ho nechate Zit a jdete porodit jiné. VZdycky se to da jesté dotahovat,
prosté posune dopredu.

Kdyz jste ale délal na kvadrofonni verzi, asi jste musel operovat s tim, ze to
uvadéni nebude ¢asté a bude ve formé jednorazové instalace uréené pro
poslechovy vecer. Nemél jste pocit, ze je to v nécem limitujici?
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Samoziejmé, Ze fixovanost na ten pasek, nemoznost plnohodnotného Zivého
provedeni, je limitujici. Sice jsme méli snahu spojit tu prezentaci jesté s néjakym
pantomimickym pfedstavenim, jenze normalizace tomu zabranila. Teprve po revoluci
to moje dcera inscenovala, a to velmi zajimavé. Samoziejmé to bylo naro¢né,
protoze nahravka bézi a vy musite ji zaplnit lidmi, ktefi neoteviou usta. Bylo to prosté
takové pantomimicko-scénografické predstaveni, v némz svlj vyznam mély dekorace
i rekvizity atd. Porad to ale zUstava — a asi i zastane — dilem pfedevsim pro usi.

Proc jste si pro ulohu privodce vybral Lukavského?

Lukavsky byl pro mne vzdycky Clovék, ktery nejen ze umél nadherné prednaset,
nesmirné sugestivné, ale ktery mél predevsim ve své povaze, ve svém nahledu na
zivot, vzdycky blizko k duchovnim vécem.

Totiz, tohle sice byla nase prvni spoluprace, ale ne posledni. Spole¢né jsme
nazvanou Jan Amos. V roce 1992, kdy mél Komensky vyroci, to Bélohlavek proved|
s Ceskou filharmonii a nato&il pro Supraphon. Nedovedu pfedstavit, Ze by tfeba tu
.Nevéstku“ nékdo dokazal Cist lépe.

Sehral pfi tomto hledani néjakou roli i Herzog? Byl jen nékym, kdo si to obcas
priSel poslechnout, nebo mél také nékdy néjaké kritické dramaturgické
pripominky?

Nemél. On skutecné jen vzdycky za Cas pfiSel, zapalil si, poslechl si to a fekl: ,No tak
jen dal, kluci!® A zase odeSel. Potom, kdyz to bylo hotové a my jsme udélali par polo-
soukromych poslechu, bylo zfetelné vidét, Ze na to ,zabral“. Okamzité se rozhodl,
prelozil to do francouzstiny a $up do toho Svycarska. Tenkrat tomu ty pozitivni kruhy
ohromné fandily. Stejné tak Kabelag, ten dokonce skoro az smekl, coz bylo néco
neskutecného, protoze ten nez néco pochvalil...

Co vSechno jste se vlastné od Kabelace naucil?

Poctivosti: to znamena, Ze kazda nota musi byt schvalena. A pokud s ni Clovék
nesouhlasi, tak ji tam nema dat. Kabela€ mél ohromnou vyuku instrumentace. Pl
roku jsme tfeba délali jenom bici nastroje. UCil nas vySkrtavat zbyteCnosti. Uz na
prvni hodiné jsme se naucili, Zze kdyZz chcete, aby vam instrumentace vysla, tak
nechte misto! V Case, ve vySce, v barvé, v prostoru... To byl katechismus pro cely
Zivot. My jsme pak chodili do biciho oddéleni zkousSet si hrat na jednotlivé nastroje,
abychom vidéli, jak jsme pitomi, jak jsme to tfeba hraci na Ctyfi bonga napsali ,pfes
ruku®. A tak dal.

Po mnoho let jsme kazdou sobotu s nékolika lidmi chodili ke KabelaCovi a délali jsme
poctivé dodekafonii, serielni techniku, punktualismus, aleatoriku, coz byl to opravdu
tvrdy postgradual. Z KabelaCovy strany absolutné nezistny, naprosto zadarmo.
Naprosto nic nechtél, jenom nam fikal: ,Jak budete komponovat, to je vaSe véc, ale
timhle si musite prolézt. Na konzervatofi na to nebyl ¢as a ani jsem to ucit nesmél.“ A
jesté zhruba jednou za mésic pozval starsi kolegy. Jeho velkym pfitelem byl shodou
okolnosti Eduard Herzog, muj nejbliz§i spolupracovnik ze Supraphonu. Kromé ného
chodil ke Kabela&ovi rozhlasovy rezisér Cipera, ob&as také doktor Lébl, nékdy i
Kopelent... Poustél se tam Lutostawski, vSelijaké novinky. Mam prosté spoustu
ddvodu, abych byl KabelaCovi nadosmrti vdééen. Kdyz v jedenasedmdesati letech
zemrel, tak jsem se s nim rozloucil houslovym koncertem, respektive takovou zhruba
patnactiminutovou meditaci na kabelacovsky motiv.

UCil nas stavebni praci, praci s motivem, ¢asto na lidovych pisnich. Pak nas vedl
modalné, jak to doprovodit. Samozifejmé zde byly uréujici dalsi dva vzory: Janacek a
Bartdk. Ja jsem tfeba uz dfive byl natukly k délani uprav lidové hudby, ale on mé

k tomu vyloZené nakopl. Kabelac¢ lidovou hudbu velmi ctil.
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Sledovali jste tehdy, co délali vasi avantgardnéjsi vrstevnici jako Petr Kotik
nebo Rudolf Komorous v této dobé délali? Nebo to, co délal John Cage?
Nesledovali. Ja se vam musim pfiznat, Ze jsme se tomu ¢asto smali. Pokud jde o
Cage, vzpominam si, Zze Kabela€ nam k nému fekl néco, co mi pfipada naprosto
presné: ,Vite, filosoficky ma Cage pravdu. Podivejte se, ted, v tuto jedine¢nou chvili,
jste tady u mé v byté. Pod nami o patro niz se hadaji sousedi, venku na chodniku si
vypraveéji dveé tetky, do toho hluci tramvaj, naproti na hibitové hraje dechovka, do
toho tfeba pustite radio a v ném bude hrat taky dechovka, akorat jinak... a to
vSechno se odehrava ted na jednom misté. V tomhle ma Cage pravdu, pokud jde o
to con aleatore. JenomzZe zapomina na dulezitou véc, ktera déla umélce umélcem, a
tou je vybér! Vybér prostiedkl jako zaklad umeélecké uchopeni. Tohle pochopil
Lutostawski, ktery s aleatorikou pracuje selektivné. Lutoslawski zkratka povysil
alegoriku nékam, kde ji mohl ovlivnit. Proto byl skladatelem. Zatimco Cage ji ovlivnit
nemohl. Ten se skladatelem nestal.”

2014
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