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Goodemu by mělo být podle data narození
letos pětašedesát. Pokud jste ho však měli

možnost na Expozici vidět, řekli byste, že
mu může být tak okolo padesátky a pokud
jste s ním měli možnost pohovořit, zjistili
jste, že je mu tak kolem pětatřiceti. Energie
z něj jen čišela.

• Jaký je váš "background"? Měl jste
nějaké hudební vzory v rodině?

Ani ne. Vyrůstal jsem jako obyčejný židov
ský kluk ze střední třídy, který se učí na kla
rinet. Můj největší oblíbenec byl Benny
Goodman. Mimochodem, příjmení mé
rodiny bylo původně Goodman, ale otec jej
nechal zkrátit na Goode.

Dědeček pocházel z uherského Debre
cénu a jeho jméno bylo Gutmann. Rodina
mluvila německy (můj otec již nemluvil
ani jidiš ani hebrejsky). Byli to sekulární
Židé. Dědeček emigroval do USA.
Pracoval na železnici a angažoval se
v odborech. Babička pocházela z krakov
ské židovské rodiny. Pamatuji se, že uctí
vala Franze Josefa, protože byl přívětivý

k Židům. Dovolil jim vlastnit půdu a děti
dostávaly vzdělání zdarma. Babička si
ovšem neuvědomovala, že skutečným

záměrem Franze Josefa byla sekularizace
a asimilace Židů.

• Slyšel jsem, že jste stejně jako Steve
Reich studoval filozofii. Je to pravda?
Ano. Studoval jsem filozofii na Cornell
University stejně jako on. Nikdy jsme se
tam ovšem nesetkali.

• Ve vaší biografii se uvádí, že hrajete
mimo jiné klezmer. Je to tak?
Ano, ale nejsem žádným specialistou. Mám
ve svém klarinetovém repertoáru pár klez
mer písniček. Vlastně je to spíše jakési pot
páurri, ve kterém míchám rumunské a srb
ské lidové non-klezmer písně s tradičním

klezmerem. Tak využívám lidové hudby
z více tradic a tyto tradice propojuji ještě

volnou improvizací. Nejsem tedy skuteč

ným klezmer hudebníkem, který má
(a musí mít) ve svém repertoáru stovky
písní.

• Co říkáte celé té "klezmer revival"
vlně?

Na tom je zajímavá jedna věc. Klezmer
revival byl iniciován vlastně na bostonské
konzervatoři. To je velmi divné, že?
V sedmdesátých letech tam byl jeden
z prvních klezmer revival bandů a také
výborný černošský klarineista Don Byron,
nyní velmi slavný, který byl klezmer tradi
cí úplně posedlý. Samozřejmě to nebyla
"jeho" tradice, byl to jazzman, tedy speci
alista na afro-americkou hudební tradici.
Stal se však prvním klarinetistou této bos
tonské klezmer kapely a musím říci, že
byl velmi dobrý. Byl to také on, kdo oživil
hudbu klezmer bigbandů třicátých a čtyři

cátých let, což se nakonec ukázalo být
velmi zajímavým křížením stylů bigbando
vé zábavní a taneční hudby s hudbou
židovské komunity. To všechno Byron
vyčmuchal. Je to velmi zajímavé: černý

americký hudebník se stal klezmer reviva
listou a připomněl židovským hudební
kům tradici, na kterou už dávno dočista

zapomněli, protože to byla hudba starší
generace. Podobně je to dnes v Krakově,

kde je nyní mnoho klezmer bandů, ve
kterých ovšem nejsou žádní Židé. Je to
klasický revival, klezmer bez Židů. Možná
něco jako zábavní průmysl, ještě však
posílený velkým zájmem o předválečné

evropské židovské komunity. Tento zájem
je někdy způsoben pocitem viny, někdy

tím, že lidé jsou opravdu zvědaví na
komunitu, která již vlastně neexistuje.
Jsem si jist, že něco takového je přítomno

také v Praze. Jistě se tam již prodává
"košer" vodka.

• Rád bych se dozvěděl něco o vaší práci
v elektronickém studiu na Rutgers
University v USA. V letech 1971-98 jste
byl jeho vedoucím. Za tu dobu se muselo
udát mnoho změn ...
To tedy ano. Když jsem začal učit na státní
universitě v New Yersey v roce 1971, neby
lo tam vůbec nic. Začínali jsme s magneto
fony v systému "real to real". Já sám jsem
byl vyškolen v éře prvních oscilátorů

a music concrete. Dělali jsme podobné pro
jekty jako Karlheinz Stockhausen, ovšem

neměli jsme na rozdíl od něj k dispozici tak
skvěle vybavené studio, jako bylo rozhlaso
vé studio v Kolíně nad Rýnem. Měli jsme
první generaci syntezátorů, např. moog
nebo arp. Používali jsme také různé techni
ky zpracování magnetofonového pásu,
například různá zpoždění, manuální střih

a editování s žiletkou. Tomu všemu jsem se
"vyučil".

Z dnešního pohledu jsme začínali s velmi
primitivními prostředky. Jedna věc je však
zajímavá. Hudební oddělení technický
vývoj až tak nezajímal. Hlavními zájemci
byli lidé z oddělení vizuálních umění,

takže mé první digitální studio bylo tam.
Studenti zde používali zvuky ve vztahu
k vizuálním představám, obrazům a růz

ným instalacím. Byli progresivnější než
studenti hudby. Digitální studio přišlo

v devadesátých letech. Když jsem v roce
1998 odcházel, měli stále nejlepší studio
v oddělení vizuálních umění. V hudebním
oddělení se zabývali pouze midi a hudební
notací (software performer). Nic víc.
Žádné "audio processing" nebo "dsp" (digi
tal signal processing, pozn. red.), tomu oni
ještě koncem devadesátých let nerozuměli

a tím pádem to ani nepodporovali. Měli

tedy pouze utilitární pomůcky. Nic tvoři

vého. Studenti se prostě učili počítačovou

notaci a počítač používali pouze jako
náhradní orchestr, aby slyšeli výsledky své
práce, a pro sluchová cvičení. Midi jsem
učil asi jen dva roky, protože mě to moc
nebavilo. Tvořivý přístup jsem uplatňoval

v oddělení vizuálních umění. Ovšem
změny ve druhé polovině devadesátých let
postupovaly exponenciálně. Bylo pro mne
jistou úlevou, když jsem v roce 1998 ode
šel, protože udržet se v obraze bylo stále
náročnější, protože nová zařízení byla
stále sofistikovanější. Pociťoval jsem velký
tlak. Také jsem musel neustále přesvědčo

vat vedení, aby kupovalo nová a nová zaří

zení. Nechal jsem to tedy mladším a začal

jsem se plně věnovat skladbě a provozová
ní své hudby.

• Experimentujete ještě s elektronickou
hudbou?
Ano.
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• Jaké vybavení používáte.
Nyní jsem v "přechodu". Váhám, jestli si
nemám pořídit nový Macintosh G4. Ve
svém malém domácím studiu jsem
v poslední době zkomponoval nějaké sklad
by pomocí digitálního audio processingu.
Přitom jsem však používal pouze jednodu
chých programů a zvukovou kartu z mého
starého Macintoshe. V poslední době mě

velmi zajímá "politická hudba". To zname
ná, že si vybírám jisté novinové texty
o násilí, rasismu a sexismu, které pak zhu
debňuji. Udělal jsem také jednu "feminis
tickou". Ta vznikla trochu s pomocí mé
ženy Ann, která je velká feministická orga
nizátorka a mimochodem sem často jezdí,
protože vede feministický East-West
Network.

• Můžete o té "feministické" skladbě

uvést nějaké podrobnosti?
V Americe, přesněji v New Yorku, byl
v polovině devadesátých let velmi ošklivý
boj mezi dvěma feministickými tábory.
Tento boj se točil okolo pornografie. Jeden
tábor byl velmi moralistický, absolutně

proti jakémukoli zobrazování, které třeba

jen trošku prezentuje obraz ženského těla

jako sexuální objekt, protože to ženám
ubližuje. Známá právnička Catherine
McKinnen, dnes profesorka na Harwardu,
byla hlavní představitelkou tohoto přístu

pu. Moje žena Ann byla jednou z vůdčích

osobností hnutí, které říkalo: "To co hlásá
paní McKinnen je velice hloupé, protože to
označuje sexualitu jako celek za špatnou.
Zobrazování, které prezentuje ženské tělo

jako sexuální objekt, je zde vnucena jedno
stranná interpretce. Zastáváme jiný
názor. .. ". Catherine McKinnen měla

mimochodem velmi negativní vliv v Bosně

během války. Přijela tehdy do bosenských
koncentračních táborů a řekla, že celá ta
válka je vlastně pornografie, protože muži
sexuálně zneužívají ženy, což je pravda.
Ovšem je to zároveň extrémní redukce.
McKinnen byla nicméně s těmito vyhroce
nými názory na Balkáně velmi přítomná.

No, já jsem samozřejmě celou dobu
pozorně poslouchal. Vzal jsem pak některé

charakteristické útržky z textů Catherine

4/HIS VOICE

McKinnen a různě jsem je elektronicky
hudebně zpracovával. Byla to ironická sati
ra na pozice, které zastávala. Ta skladba se
jmenuje "Pornography Made Me Do It".
Od té doby jsem začal používat digitální
audio a také pracovat s primitivním počíta

čovým hlasem.

• Další zajímavá oblast, které se věnujete

je folklór, respektive jeho sbírání v USA.
Co vás k tomu vede?
Jak jistě víte, v USA jsou všichni kromě

Indiánů vlastně přistěhovalci. Pokud shro
mažďujeme americký folklór, shromažďuje

me hudbu imigrantů a samozřejmě hudbu
Indiánů, která nemá s hudbou imigrantů

vůbec, ale vůbec nic společného. To pova
žuji za velmi podivné. Je to jako s původní

mi obyvateli v Austrálii. Ty dvě kultury
prostě nemají vůbec nic společného.

"Západní ucho" některé jejich hudební pro
jevy prostě vůbec nechápe.

Já nejsem sice školený etnomuzikolog,
ale velmi se v tomto oboru angažuji. Sbíral
a analyzoval jsem například používání
bicích nástrojů v hudbě Indiánů v celých
USA. Také jsem se zabýval užitím bicích
nástrojů v balkánské hudbě. Zkoumal jsem
též hudbu na Cape Breton, což je výspa
imigrantů ze Skotska. Na tomto izolovaném
ostrově (dnes je to poloostrov velkým mos
tem spojený s pevninou, ovšem kulturně je
to stále ostrov) mé výzkumy folklóru
a lokálních hudebních tradic vlastně začaly.

Ovlivněn touto hudbou jsem později napsal
Cape Breton Concerto.

V USA se stala v poslední době etnomu
zikologie velkou módou. Svého etnomuzi
kologa má již každé univerzitní hudební
oddělení. Etnická hudba se stala důležitým

odvětvím hudebního průmyslu, které stále
roste. Přibývá školených etnomuzikologů,

kteří studují různé etnické skupiny jako své
PhD. projekty. V USA již byly prozkoumány
snad všechny.

• Co může podle vás vést k větší atrakti
vitě soudobé vážné hudby?
Soudobou hudbu je třeba prezentovat jako
událost, ne jako recitál. Před chvílí jsem
rozmlouval s Arnoštěm Parschem, vedou-
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dm oddělení skladby na JAMU. Nejsem si
jist jestli to chápe. Vím, že se zajímá také
o folklór, ale jeho skladatelská metoda je
velmi staromódní. Zakládá se na hledání
jakéhosi systému intervalů a tvoření hudby
z tohoto materiálu.

Soudobá hudba není mezi mladými
lidmi velmi populární. Dávají přednost

rocku a "rave" (divoká technoparty s droga
mi). Vidím to takto: rock je jistou kritikou
klasického koncertu a rave je dokonce kriti
kou rocku. Mladí lidé chtějí jiný typ komu
nity. Hudba je používána jako jakési lepidlo
nebo co. Řekl jsem panu Parschovi, že je
třeba učit mladé lidi již na konzervatořích,

že je tu i jiná možnost jak prezentovat
hudbu. Bohužel si nemyslím, že to akcepto
val. Řekl mi dokonce něco velmi šokující
ho. Jazz a akordeon prý na JAMU není
dovolen. Na JAMU se prý nevyučují

"nekoncertní" nástroje. Rakousko mne svou
konzervativností v hudebních kruzích
(zvláště na univerzitách) šokovalo snad
ještě více než Česká republika.

V USA na univerzitách a akademiích
normálně fungují učitelé world music
a etnomuzikologové, kteří jsou (a musí
být) zároveň praktickými hudebníky.
Nabídka vyučovacích kurzů je opravdu
široká. Je to hlavně proto, že význačným

tradičním hudebníkům z Japonska, Afriky
nebo Indie bylo umožněno získat univer
zitní titul, takže jsou také vědci, a ty aka
demici respektují. Původně to však jsou
mistrovští hráči na své nástroje.
Etnomuzikologie je podle mne kromě

feminismu a "gender studies" nejprogresiv
nější věc, která se v životě hudebních
oddělení univerzit či akademií v poslední
době stala. Opravdu se zdá, že jediným
progresivním směrem, který můžete najít
na hudebních amerických akademiích, je
world music. Hudební teorie je většinou

"středověká" a vývoj v elektronické hudbě

je dnes celosvětově jasně mimoakademic
kou záležitostí.

• Co si myslíte o systému sdílení hudby
na internetu prostřednictvím systému
Napster?
Myslím, že je třeba zachovat možnost sdíle-



ní hudby přes internet, ale zároveň je třeba,

aby autoři hudby dostali nějaké tantiémy.
Nevím ovšem, jak to udělat. Je to třeba pro
myslet ze sociálního hlediska.

• V Brně jste provedl své dvě interpre
tačně náročné skladby. Jaké přípravy

těmto provedením předcházely?

Asi před deseti měsíci jsem poprvé přijel do
Brna a dramaturg festivalu Jaroslav Šťastný
mně vzal na Horňácko, abych se podíval
na velký folkorní festival, který tam zrovna
probíhal. Jednou z kapel, která tam hrála,
byla Hudecká muzika Mirka Minkse.
Setkal jsem se s jejím vedoucím (Mirkem
Minksem), velmi otevřeným mladým
mužem, a stručně mu vysvětlil svůj záměr.

On s projektem souhlasil, což bylo klíčové.

Musím se přiznat, že jsem původně

zamýšlel spojení romské kapely a dechovky
mimo jiné z jistých politických příčin.

Odpovídající romská hudba ovšem nebyla
k dispozici, takže se koncert nakonec reali
zoval s horňáckou kapelou.

Po koncertě mi Jaroslav Šťastný řekl, že
předtím, než ji měli hrát, muzikanti poslou
chali jinou verzi skladby Eight Thrushes, tu
s bulharským dudákem vydanou na CD,
a některým se to nelíbilo. Přesvědčilo je až
mé hraní na klarinet. Zjistili, že jsem
hudebník, a že jaksi patřím mezi ně. To
bylo klíčové, to před nimi legitimizovalo
mou hudbu. Někteří si ovšem své pochyby
ponechali a jiní, jako například Minks, se
proměnili a uznali, že jde o velmi senzitivní
hudbu.

Podobně tomu bylo v případě

Posádkové hudby Brno. Ze začátku mé
hudbě, přesněji jejímu zápisu, vůbec nero
zuměli. Při první zkoušce jsem měl oprav
du strach, jestli jsme neudělali při výběru

skupiny chybu. Nakonec se to ovšem poda
řilo, hlavně díky pomoci Jaroslava
Šťastného, který neúnavně vysvětloval hrá
čům mé záměry a také mi ukázal metodu,
jako s těmito hudebníky pracovat. Ta meto
da vlastně spočívala v mé přísnosti a neú
stupnosti. Choval jsem se k nim jako nadří

zený důstojník a ono to začalo fungovat.
Jaroslav také adaptoval pro tyto hráče můj

zápis. Bylo třeba nejen přeložit všechno do

češtiny, ale také přidat mnoho specifických
pokynů pro frázování a dynamiku. Teprve
s tímto českým plánem se hudebníci cítili
více jistí. Ovšem vlastně až na generální
zkoušce zjistili, jakým způsobem mohou
být tvořiví.

• Koncert provázela projekce ptáků

"mutantů" na jednu stěnu Vaňkovky.

Bylo tomu na váš popud?
Ne. Vizuální část nebyla součástí mého
původního plánu. Ovšem akceptoval jsem ji
a mé kompozici to nijak neublížilo. Abych
řekl pravdu, během koncertu jsem promítá
ní diapozitivů vůbec nevnímal. Soustředil

jsem se plně na hudbu.
Celkové scénické ztvárnění skladby je

původně jiné. Počítá se s téměř absolutní
tmou a se světelnými efekty, kdy hráči

různě roztroušeni po sále mají na notových
pultech malá světélka, která se rozsvěcují

podle toho, jak mění svá místa. Tak jsme to
provedli v New Yorku a bylo to velmi krás
né. Ve Vaňkovce se to realizovat bohužel
nepodařilo.

SJaroslavem Šťastným jsme také diskuto
vali o délce první části "ptačí" skladby. Jemu
se zdálo, že publikum se nebude schopno
koncentrovat po tak dlouhou dobu na tak
nezvyklou "ptačí" hudbu, (pokud ji tedy
necháme hrát dlouho). Navrhoval první
vstup lidových hudebníků již pět minut po
začátku. Pokud jim ovšem dovolíte vstoupit,
i když jen v malých útržcích, soustředění

publika se naruší. Prosadil jsem tedy délku
první "ptačí" části okolo třinácti minut. To
se ukázalo nakonec jako dobrý tah. Když
vstoupil lidový zpěv (nejprve z vnějšího pro
storu) bylo to jako zemětřesení. Bylo to
přesně tak, jak jsem si to představoval.

Starý gajda, kráčející posléze k pódiu
jako předvoj kapely, byl jako ztracený v pra
lese. Na jeho tváři byla vidět otázka: "Kde
to jsem? Ztratil jsem se v hlubokém lese
a okolo jsou jen ptáci?". On byl skutečně

typem hudebníka starého stylu. Nevěděl,

co se od něj vlastně očekává ... Mám ovšem
rád ono napětí, kdy někteří nechápou můj

koncept a třeba jej pochopí až na pódiu.
Nicméně mladší členové kapely a basista
můj záměr pochopili.

• Slyšel jsem také o problematickém
konci vaší skladby Eight Thrushes, které
mu jste se věnoval v besedě se skladateli
na JAMU.
Ano, zakončení takové skladby je velmi
obtížné. Je třeba vyjednat správný zvuk
a načasování. Na zkoušce nám zabralo dost
času zkoordinovat závěrečnou interakci
"rozptýlených" hudebníků a hudebníků

z folklórní skupiny. To bylo nejtěžší ze
všeho. Potřebuji si ještě poslechnout
nahrávku, abych zjistil, jestli jsem se zakon
čením opravdu spokojen.

V roce 1996 jsem tuto skladbu prová
děl v Bělehradě. Měl jsem tehdy k dispo
zici dva autentické lidové hudebníky.
Jeden z nich byl mladý akordeonista,
který hrál více stylů, včetně jazzu a sou
dobé hudby. Druhý byl starý tradiční hráč

na gajdy (také hrál na duduk).
"Drozdové" byli všichni z bělehradského

symfonického orchestru. Bylo pro mne
velmi těžké s nimi spolupracovat. Konec
mé skladby byl poněkud jiný než v Brně.

Všichni se sice shromáždili okolo pódia
jako v Brně, ovšem bělehradští "drozdo
vé" hráli oproti velmi energickému bal
kánskému folklóru krátké fráze, jakési
hudební vtipy nasměrované proti toku
folklóru. Bylo to velmi radostné a uvolně

né. Zakončení bylo více pospolité než
v Brně. Jakoby si dva různé druhy hudby
více porozuměly a přiblížily se o něco

více než tady. Ovšem v Brně byl folklorní
soubor daleko větší, takže došlo k většímu

míchání hudebního cítění a sentimentu
obsaženého v každé skupině.

• Jestli to dobře chápu, je skladba Eight
Thrushes putovní. Kde a kdy bude prove
dena příště?

Další místo, kde budu svou skladbu prová
dět, je Tbilisi v Gruzii. Bude to tento rok
v září. •
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IiÍOS**lIho koncertu
let viúho ročniku festivalu

-- Expozice nové hudby
se z tkhto továmfch haJ,

kde festival probfhal,
rozcházejí do svých domow.

presto!e prěí a te chladno,
mohou být skutečně

vfce než spokojeni. Skončil
totiž hudebnf festival, který
pfinesl publiku I samotným

hudebnfkOm mnoho krásnych 1, 3 - Ensemble Damian při provedení Zouharovy Coronide (foto Č. 1 - um. vedoucí Tomáš Hanzlík)
a podnětných zážitkO. 2 - J. H. Krchovský, 4, 5 - Vox luvenalis a Mechthild Seitz-Ziegler interpretují skladby M. Kopelenta
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, hudby
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ŠŤASTNÝ_

JAROSLAVA ŠŤASTNÉHO

Opravdový zákusek ze Slovenska

Posledním koncertem bylo vystoupení slo
venské skupiny pěti improvizujících skla
datelů a jednoho klarinetisty Vapori del
Cuore (název si vypůjčili z poezie italské
ho avantgardního básníka Edoarda
Sanguinettiho, česky to znamená "výpary
srdce"). Vystoupení Vapori doplňovali

v přední části pódia improvizace dvou
tanečníků, v závěru koncertu posílené
ještě o jakési brněnské taneční dobrovolni
ce. O podrobnostech vzniku Vaprori
a jejich inspiračních zdrojích se můžete

dočíst více v článku "Vapori del Cuore 
ledoborec nejen na slovenské hudební
scéně" na stranách 9 - II.

Zážitek z hudby či spíše performance
samotné byl skutečně v našich poměrech

zcela výjimečný. Hudebníci využívali rozší
řené palety zvuků tradičních nástrojů (flét
na, housle, klarinety) spolu se zvuky kon
krétních objektů na ozvučeném stole. Dále
využívali různých předpřipravených zvuků

na syntezátorech a smyčkách spouštěných

z CD přehrávačů. Nechyběl ani gramofon.

Základem improvizací, či kompozic vznika
jících v průběhu koncertu, byla interakce
hudebníků mezi sebou a také volná interak
ce mezi hudebníky a tanečníky. Struktura
improvizací procházela časem v různých

instrumentačních hustotách a dynamikách.
Občas se objevily inspirace z rockové či

populární hudby, které zněly někdy jako
parodie, jindy naprosto vážně. Naštěstí

nedocházelo k častému vrstvení "onanizují
cích" repetitivních modelů, ve kterých by
se mladí interpreti a zároveň skladatelé
vyžívali. Skutečně se jim podařilo dospět do
stádia multilaterálního rozhovoru, který
nakonec vedl ke tvůrčímu konsensu.
Věřím, že to vedlo až téměř k politicky
výchovnému účinku na publikum (i když
třeba jen podvědomému). Nic naplat,
Platon by měl radost.

Podivně zvětralý anglický závin

Zato koncert večera předcházejícího smršti
Vapori byl pořádně zvětralý. O omšelý záži
tek se postarali hráči z britského souboru

Synchronicity spolu se zpěvačkou Sarah
Frances. V obsazení tenorový saxofon, kyta
ra, elektrické piano a avizovaný čtyřoktávo

vý zpěv (který se nekonaL .. ačkoliv, jako
kdyby záleželo na počtu oktáv) předvedli

na pódiu tito Britové velmi unavený a roz
pačitý výkon. Inspirativní improvizátoři a
neúnavní hledači se proměnili v pravý opak
upoutávky uvedené v programu. Byl to sku
tečně výkon hodný freejazzové britské
kapely třetí ligy.

Hlavni chod či la Kopelent

V centru festivalového programu se nachá
zel pro fil českého skladatele Marka
Kopelenta. Za přítomnosti autora byly uve
deny tyto skladby: Canto intimo (1963) pro
flétnu a vibrafon, Sonáta pro 11 smyčco

vých nástrojů "Veroničina rouška" (1972
73), Rondo pro pět hráčů na bicí nástroje
(1974), Mon amour (1988) pro dva hlasy,
flétnu, klarinet, violoncello a bicí, Cantus
pro defunctis (1994) a Cantus de nativitate
filii (1997) pro sólový hlas.
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Mnozí kritici po tomto koncertě ohrnova
li nos a vykřikovali cosi o staromódních
skladbách v darmstadtském duchu. Na tyto
výtky je třeba reagovat. Předně, hodnocení
typu staré špatné, nové dobré, pokládám za
zcela irelevantní. Estetika nové módní vlny
nevypovídá ani zbla o kvalitě děl vytvoře

ných před třiceti lety. Kopelentovy skladby
převážně na duchovní texty jsou vyzrálá
umělecká díla, která neztrácejí na kvalitě

v proudu času. Je samozřejmě evidentní, že
nesou jistou pečeť doby a školy, ke které
skladatel náleží. To je naprosto přirozené.

Nebezpečné by bylo, kdyby Kopelent jako
pedagog omezoval tímto svým pohledem
horizonty svých žáků, což, pokud vím, na
rozdíl od mnoha jiných nečiní.

V Rondu pro pět hráčů na bicí nástroje
se projevuje mimo jiné výrazný cit skladate
le pro barvu a barevná spojení různých

bicích nástrojů v extrémně nízkých dyna
mikách. I samotní hráči Percussion
Ensemble JAMU, kteří skladbu bravurně

provedli, byli výsledným barevným spekt
rem svých nástrojů překvapeni.

Krásný zážitek skýtá také Sonáta pro II
smyčcových nástrojů "Veroničina rouška".
Skladba je, jak vyplývá z názvu, program
ní. První část je pojata jako analogie tex
tilní látky protkané mikrointervaly, střední

část představuje jakoby doprovod k neexi
stující melodii a závěr pak evokuje atmo
sféru zázraku, kdy se závěrečný akord
C dur v celém spektru komorního tělesa

protáhne předtočeným playbackem do
nekonečna.

Barokní polévka s knedlíčky

podle Reicha

Druhý koncertní večer festivalu byl věno

ván komorní opeře. Ne ovšem jen tak leda
jaké komorní opeře. Došlo k provedení díla
Coronide mladého českého skladatele Víta
Zouhara. U vzniku tohoto díla stojí v pod
statě objednávka olomouckého festivalu
Baroko 2000 na vytvoření opery, která se
na příkaz kardinála Strattenbach hrála na
kroměřížském zámku v roce 1731.
Z původního barokního díla se dochovalo
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jen libreto a Zouhar byl ředitelem festivalu
vybídnut, aby je znovu zhudebnil. Výsledný
tvar kolísá mezi barokní a minimalistickou
operou, přičemž přechýlen je spíše na
barokní stranu. V průběhu představení mne
několikrát zneklidnila až příliš jasně slyšitel
ná podobnost se skladbami jednoho z otců

minimalismu Steva Reicha (konkrétně se
skladbami Different Trains a Tehillim).
Z požadavku přípisu tohoto autora do záhla
ví partitury Coronide však rezignuji, neboť

by tam museli být i zakladatelé barokní
opery. Hudba Coronide je jinak velmi zdaři

lou kompilací výše uvedených stylů a svědčí

o velkém vkusu svého autora. °jeho indivi
dualitě však mnoho neprozrazuje.

K tomuto dílu bylo opravdu kontrastním
zážitkem vyslechnutí autorského čtení bás
níka J. H. Krchovského ve druhé půli veče

ra. Jestliže u Zouhara si člověk není jistý
jeho směřováním i po vyslechnutí hodino
vého díla, o směřování Krchovského nebylo
pochyb již po prvních pěti minutách.
Z potemnělé nálady jeho morbidních básní
nás dokázal vysvobodit pouze jeho černý

humor.

Goodeho ostrý příbor

A jsme téměř u konce, respektive na začát

ku Expozice. Oficiálně byla zahájena 23.
května v 19:30 koncertem ze skladeb ame
rického skladatele a klarinetisty Daniela
Goodeho (nar. 1936). Ten přijel do Brna již
o deset dní dříve, aby je s Posádkovou
hudbou Brno a Horňáckou muzikou Mirka
Minkse nacvičil. Kromě různých kratších
skladeb pro sólový klarinet provedl Goode
zvláště tyto dvě skladby: Wind Symphony
a Eight Thrushes in Moravia ("Osm droz
dů na Moravě"). Rád bych se zmínil zvláš
tě o skladbě Eight Thrushes, která byla
napsána (alespoň jak uvádí program) již
v první polovině osmdesátých let. Datace
zde však není až tak důležitá. Její původní
název zní Eight Thrushes, Accordion and
Bagpipe a je koncipována jako asi třicetimi

nutová pro soubor různých nástrojů

(původně ji hrál Goodeho The Down
Town Ensemble), akordeon a dudy.

xpozice
O é hudby

Brno, 2001

Melodie hrané souborem nástrojů jsou
vlastně transkripcemi zpěvů drozdů, při

čemž akordeon a dudy představují jejich
protipól, hudbu lidskou, která je ovšem
neméně bohatá. Jistý klimax skladby při

chází v momentě zapojení lidského hlasu
v podobě lidového zpěvu. Pokud se budete
chtít o Goodeho skladbách dozvědět více,
nalistujte prosím strany 3 - 5.

Elektronický předkrm

Jako před skokan oficiálního programu
Expozice byla zařazena přehlídka elektroa
kustických skladeb soutěže Musica Nova,
kterou každoročně pořádá Společnost pro
elektroakustickou hudbu. Původně jsem se
domníval, že půjde vlastně o nejzajímavější

koncert celé Expozice. Mýlil jsem se ovšem.
Až na výjimku skladby Sublimace Dana
Dluhého, který ji oživil vstupem sólového
thereminu, šlo o přehrávání skladeb z datek
či jiných elektronických médií. Tato metoda
se mi nezdá příliš posluchačsky vděčná.

Svědčí spíše o převládající uzavřenosti až
izolovanosti skupiny akademických elektroa
kustiků. Doba koncertního poslouchání elek
tronické hudby z "pásku" je, domnívám se,
dávno pryč. Navíc jako klad vybraných skla
deb je prezentována jejich ideová kompliko
vanost, kterou ovšem i celkem poučený

posluchač nemá absolutně šanci dekódovat.

Závěrečný odstavec budiž napsán jako
hold organizátorům Expozice. Zvláštní
uznání patří dramaturgovi Jaroslavu
Šťastnému a manažerce Janě Škodové, kteří
dokázali festival povznést na evropskou
úroveň. Šťastné přesunutí termínu konání
z podzimu (kdy kolidoval s festivalem
Moravský hudební podzim) na jaro, výběr

inspirativních prostor staré továrny
Vaňkovka jako hlavního stanu festivalu
a téměř dokonalá dramaturgie a organizač

ní zvládnutí, to všechno je důstojné festva
lu, jehož kořeny sahají až do roku 1969 (po
druhém ročníku byl zrušen normalizačním

režimem a obnoven až v roce 1988) a záro
veň velkým příslibem do budoucna. •



Na světě není mnoho hudebních souborů, kde se
sejde najednou pět hudebních skladatelů. Na světě

není mnoho hudebních souborů, kde pět hrajících
hudebních skladatelů si dokáže dávat velkorysý pro
stor a zároveň se mistrně doplňovat v improvizacích.

Na světě není mnoho hudebních souborů, které se
jmenují VAPORI DEL CUORE - Výpary srdce. známý
je pouze jeden takový - ten z Bratislavy. Vznikl v roce

1994 a u jeho zrodu stála vlastně celá progresivní
slovenská hudební scéna. Ale začněme od začátku.

oo
W
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NA SLOVENSKÉ HUDEBNí SCÉNĚ

JAROSLAV PAŠMIK

Na počátku osmdesátých let vzniká v Praze
soubor Agon a jeho neortodoxní přístup

k soudobé vážné hudbě začíná rezonovat
i s částí bratislavských hudebních "odpadlí
ků". V roce 1987 vzniká soubor Veni
Ensemble, generačně takový mladší bratr
Agonu, který hraje především notovanou,
komponovanou hudbu 20. století se zamě

řením na postmoderní evropskou a americ
kou produkci a hudbu svých duchovních
inspirátorů, jako byli například Charles lves
nebo Erik Satie. V roce 1993 vzniklá sou
bor Požoň Sentimentál (Pozsony je původní

maďarský název pro Bratislavu), v jehož
obsazení najdeme některé členy Veni. Na
prvním koncertě Požoně v lednu 1994 se
ukázalo, že jde vlastně o dva soubory.
Jedním byl Požoň Marka Piačka, který hraje
jakousi virtuální kavárenskou hudbu, něco

na způsob The Penguin Café Orchestra (jde
samozřejmě o mystifikaci, je to jakoby kavá
renská hudba starých zašlých časů, ale ve
skutečnosti se jedná o polystylovou záleži
tost). Druhá frakce, kterou reprezentoval
Daniel Matej, šla spíše směrem k improvi
zované hudbě, multimediálním proje
vům, experimentálnímu rocku a takzvaným
"crossover" stylům. Tak vznikl vedle
Požoně soubor Vapori del Cuore s umělec

kým vedoucím Danielem Matejem. Tento
soubor poprvé vystoupil na bratislavském
festivalu Večery nové hudby v roce 1994.

Členská základna Vapori
se odvozuje

jak z Veni, tak z Požoně:

MAREK PlAČEK
- flétna, objekty (Vapori, Požoň),

RONALD ŠEBESTA
- klarinety, basklarinet (Vapori, Veni) ,

WBOMíR BURGR
- housle, el. kytara (Vapori, Požoň),

BORIS LENKO
- akordeon (Vapori, Požoň, Veni),

MARTIN BURLAS
- klávesy (Vapori),

PETERZAGAR
- klávesy (Vapori, Požoň, Veni),

DANIEL MATEJ
- CD přehrávač, gramofony, objekty

(Vapori, Veni),
ROMAN LAŠČIAK

- zvuk (Vapori).

Tak velká provázanost mezi soubory svědčí

jistě mimo jiné o velkém sepětí bratislavské
hudební scény a také o její neuvěřitelně

intimní atmosféře, která se samozřejmě

projevuje i v hudbě. Jako by svou energií
rozpouštěly ledy okolní hudební ortodoxie
a konzervatizmu. Tyto soubory pomáhají
bořit ledy i v České republice. Veni
Ensemble se představil loni na Maratonu
soudobé hudby a Vapori del Cuore letos
koncem května uzavíraly brněnskou

Expozici nové hudby. Plně improvizovaný
koncert, nabitý jak zvuky akustických
nástrojů tak "soundem" elektroniky a spoje
ný ještě s taneční improvizací, byl skutečně

důstojným vyvrcholením festivalu, který má
ve svém jménu slovo "nová", tedy skutečně

soudobá a postmoderní hudba.

Pro přiblížení hudby Vapori přinášíme roz
hovor s jejím uměleckým šéfem Danielem
Matejem. Do technické stránky vystoupení
nás v Poznámce za čarou nechá nahléd
nout Roman Laščiak.

• Jak se proměnil soubor Vapori del
Cuore od svého vzniku?

Muzikantsky se známe již přes deset let.
Profesně jsme všichni, kromě Ronalda
Šebesty, skladatelé. Rozhodnutí hrát impro
vizovanou hudbu vyplynulo tak nějak přiro-
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zeně, bez jakýchkoli ideových spekulací.
Prostě jsme se našli. Jistým způsobem se
takto realizujeme, i když má každý z nás
samozřejmě ještě vlastní projekty.

Inaugurační kompozicí, jestli to tak
mohu říct, byla vlastně má skladba Possible
Stories (... and Other Stories), která zazněla

v Bratislavě poprvé ještě pod jménem
Požoně na úplně prvním, již zmíněném

koncertě.

Na prvním vlastním koncertě v roce
1994 jsme hráli v podstatě komponova
nou hudbu, grafické partitury a konceptu
ální hudbu. Hráli jsme Earle Browna,
Martina Burlase, Petra Machajdíka,
Marka Piačka, tu moji skladbu Possible
Stories a skladbu Davida Oramma, který
se prvního koncertu aktivně účastnil.

Následovala dvouletá pauza, a pak v roce
1997 vystoupily Vapori na Večerech nové
hudby v projektu Nicolase Collinse.
Téměř na každý projekt si Vapori zvou
nějakého hosta ze zahraničí. Prvním byl
tedy David Oramm a druhým Nicolas
Collins. V roce 1998 to byl vynikající bel
gický klavírista Oaan Vandewalle a pak
zpěvák Chris Newman. V roce 1999 jsme
hráli s OJem Ghalagou, s klavíristou
Mikulášem Škutou a zpěvačkou Beth
Griffith (něco na pomezí jazzu a OJ stylů),

potom jsme naši aktivitu směřovali více
k improvizované hudbě a začali jsme také
spolupracovat s tanečníky. V roce 2000
jsme si pozvali jako hosty světové hvězdy

improvizované hudby. Byli to Otomo
Yoshihide, John Oswald a Alfred Zimmer
lin. Také jsme hráli s Marianem Vargou.
Tento rok bychom měli hrát se švýcar
ským bubeníkem a elektr~nikem Gunte
rem Mullerem a také jednáme s Jonem
Rosem a možná s Christianem Marcleym.
Od těchto umělců se můžeme samozřej

mě mnoho naučit, ovšem i vzájemně se
tyto projekty jeví jako velmi plodné.
Určitě v tom budeme pokračovat.

• Jak se za ty dva roky proměnily samot
né vaše improvizace?

No, úplně volnou improvizaci jsme zkusili
teprve v roce 1999. Dá se říci, že jsme pro-
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šli dlouhým vývojem od komponované
hudby, strukturované improvizace až
k úplně volné improvizaci. Teritorium
úplně volné improvizace je pro nás tedy
poměrně nové.

• Je tam nějaký posun, za ty poslední dva
roky?

Ano, myslím Sl, ze jsme prostě lepší.
Umíme na sebe lépe reagovat a také jsme
z nahrávek našich koncertů zjistili, že
máme určitý styl, který dokonce dokáže
me vtisknout i lidem jako Otomo
Yoshihide nebo John Oswald a Alfred
Zimmerlin. I když jsme hráli s těmito

hvězdami, bylo cítit, že to hrají Vapori...
Ovšem náš styl se těžko analyzuje bez
poslouchání naší hudby. Každý z nás při

náší do kapely nějaký svůj svět, své hudeb
ní pozadí formované v jiných kapelách
a vlastními skladatelskými vizemi. Jsme
souborem improvizujících skladatelů, kde
čistí interpreti jsou vždy v menšině. Na
dnešním koncertě to byl například pouze
klarinetista Ronald Šebesta. Jinak s námi
hrává ještě akordeonista Boris Lenko,
který v Brně chyběl.

Dá se říci, že jde o kolektivní kompozi
ci v reálném čase, která je ovšem jiná než
ta "klasicky performerská", kdy se vychází
kupříkladu z jádra nějakého zvuku nebo
situace a něco se z toho potom vytváří.

U nás se projevuje strukturální myšlení
skladatelů, kteří dávají improvizaci nějaký

řád v reálném čase. Tato kompozice je
samozřejmě konsensuální. Já si něco můžu

naplánovat, ovšem jiný hráč vstupující do
kompozice může můj plán změnit. Je to
jako v životě, kdy reaguješ na různé pod
něty a řešíš nenadálé situace.

• Co je při improvizaci nejdůležitější?

Je to jistě disciplína a neustálé sledování,
co se kolem mne děje, a vyhodnocování,
jak působím z hlediska celku. To vyžaduje
samozřejmě obrovský cvik a zkušenost.
Bez disciplíny by se z naší hudby stal
chaos. Pokud není jistá vnitřní disciplína
přítomná, zvrhne se kolektivní improviza-

ce v kolektivní masturbaci, což je někdy

vidět i u velkých hvězd. Jsou koncerty,
kde se kolektivně či individuálně improvi
zátoři hudebně ukájejí. Je to způsobeno

totální zaměřeností na sebe sama. Z toho
potom vyplývá exprese pouze vlastních
příjemných či nepříjemných pocitů.

Kreativní improvizace zahrnuje naopak
prvky otevřenosti a dávání, či jakousi rov
nováhu mezi dáváním a sebeprosazová
ním. Jde buď o dávání podnětů nebo dává
ní prostoru.

• Proměnila se vaše hra také pod vlivem
nějakých vnějších okolností? Dokoupili
jste například nějaké nové nástroje?

Peter Zagar hraje vlastně pořád na kláve
sy. Martin Burlas přestal hrát na kytaru
a hraje již pouze na klávesy. Lubo Burgr
hraje stále na kytaru i housle. K největší

změně došlo pravděpodobně u mne.
Původně jsem hrál na klávesy, ovšem
táhlo mě to k elektronice. Nejprve jsem
hrál na CD přehrávače a postupně jsem
k nim přibral gramofony, sampler a "oži
vený" lakovaný stůl, který je ozvučený

kontaktními mikrofony a funguje jako
rezonanční deska (pokud "hodím" či

namontuji na stůl nějaké objekty, dostanu
odpovídající zvuky).

• Jak používáš CD přehrávače?

Některé CD předávače mají funkci, která
umožňuje ad hoc zacyklit určitou pasáž
z CD. Také se dá použít zvuk vzniklý při

rychlopřevíjení (jakýsi scratching na CD).
Vlastně se na CD přehrávači dají dělat

podobné věci, jako dělá OJ s jehlou a viny
lem. Pro mne je však zajímavé, že jsem
nikdy neměl tolik peněz, abych si mohl
pořídit aparaturu, kterou jsem původně

chtěl. Tak jsem objevil, že za velmi málo
peněz lze dosáhnout efektu, kterého řek

něme dosahují performeři za použití velmi
drahé aparatury. Ve sklepě jsem měl starý
gramofon i s deskami z padesátých let.
Pokud se tento gramofon propojí přes

různé efektové procesory, lze vstoupit do
neuvěřitelných zvukových světů, kterých



Pokud pominu Johna Cage,
tak jsme vlichni vyrostli

na minimalismu a na bigbítu.
Lásku k repetitivním

cyklickým strukturám
prostě nemOžeme zapfít.

se jinak dá dosáhnout jen drahými sample
ry. Nejdražší z toho, co jsem si musel poří

dit, jsou tedy efektové procesory, sampler
a mixážní pulty. Samotné ozvučené objek
ty stojí pár korun. Jednou jsem měl půjče

ný profesionální DJský gramofon. Využíval
jsem ho však méně než ten můj starý, pro
tože pro mě nebyl tak zajímavý. Jeho čistý

zvuk byl příliš dokonalý... K takovému
postupu mě v minulosti nejvíce inspiroval
anglický skladatel a specialista na elektro
nickou hudbu Hugh Davies, který si sám
vyrábí maličké levné objekty, které ozvu
čuje a dělá tak úžasnou hudbu. Dávno
před Daviesem však něco podobného dělal

John Cage ve své Cartrige Music, když
ozvučil malinké objekty, které narval do
gramofonových přenosek. Zaujala mne
zkrátka ta nízkorozpočtová idea, kdy
z malých a levných věcí je člověk schopen
poskládat zajímavější zvuky než z nejdraž
ších syntezátorů. Nic jiného mi mimocho
dem nezbývá.

• Jak se díváš na novou generaci hráčů

na laptopy?

Takzvaní G3 nebo G4 boys (pojmenování
podle modelu počítače Apple Macintosh,
pozn. red.). Na festival Next 2000 si Bob
Ostertag přinesl svůj G3 a bylo to velmi
zajímavé. Já bych však asi, i kdybych si
mohl dovolit G3, zůstal věrný svým lev
ným prostředkům. Ovšem pokud bych žil
například v Japonsku, dopadlo by to asi
jinak. Slovenská chudoba nás determinuje,
stejně jako by nás determinovalo japonské
bohatství.

• Používáš také "datky"?

Datky jsou velmi neohebné. Ať se to týká
programování nebo manipulace v reálném
čase. CD je naproti tomu úžasně rychlé.
Datky jsou dobré na nějaké dlouhodobé
podklady. Já jsem si samozřejmě mnoho
věcí, které používám, předem připravil pro
střednictvím softwaru na PC a vypálil si je
se speciálními smyčkami na CD. Datky
tedy nepoužívám vůbec, připravené podkla
dy na CD někdy...

• Jaké jsou vaše vzory? Na čem jste
vyrostli?

Pokud pominu Johna Cage, tak jsme všich
ni vyrostli na minimalismu a na bigbítu.
Lásku k repetitivním cyklickým strukturám
prostě nemůžeme zapřít. Bez zážitku
z repetitivní hudby by Vapori jistě neměly

tu tvář, jakou dnes mají.

• Spolupracujete s tanečníky, kteří

v technice "release" improvizují na
pódiu spolu s vámi. Nemohu se zbavit
dojmu, že jejich výkon na vašem brněn

ském koncertě působil daleko méně

bohatě než vaše hudba.

Tanečníci Monika Čertezny a Peter Jaško
měli samozřejmě oproti nám omezenější

prostředky. Pokud by na sobě měli různá

interaktivní čidla, byl by jejich projev
možná bohatší, stejně jako by byl možná
bohatší projev Ronalda Šebesty a Luba
Burgra, kteří hráli "jen" na akustické
nástroje.

• Máte nějak ideově podchycený· svůj
přístup k tanci?

Po spolupráci s choreografem Merce
Cunninghamem John Cage jednou řekl,

že hudba a tanec jsou dvě různé věci,

které mají jen málo společného (byl to
samozřejmě do jisté míry bonmot].
Kreativní interakce vznikne tehdy, osvo
bodí-li se hudebník od křeče jaksi se syn
chronizovat s tancem a tanečník od křeče

tance na hudbu ve smyslu klasické chore
ografie.

Tak jako naše improvizované plochy
vznikaly ve vzájemné interakci, ale zároveň

ve svobodě jednotlivých elementů, vzniká
taneční tvar na základě střetu dvou pásem,
které jsou nezávislé a pouze se přibližují

nebo vzdalují, nejsou nijak dopředu striktně

synchronizované. •

Další podrobnosti o vystoupení Vapori dej
Cuore na brněnské Expozici nové hudby
2001 si můžete přečíst na straně 7.

poznámka
za čarou

Zvukař ROMAN LAŠČIAK
je vlastně dalším skutečným

hráčem souboru.
Mimochodem, nespolupracuje pouze

s hudebníky, ale také s některými

slovenskými i českými výtvarníky
na jejich instalacích (například

s Ilonou Németh a Jiřím Surůvkou).

• Co vás přivedlo ke spolupráci
s Vapori?

S Danielem, respektive s Vapori, se známe
z Experimentálního studia Slovenského
rozhlasu v Bratislavě, kde pracoval na růz

ných elektronických projektech. Já jsem
normálně zaměstnaný v bratislavském roz
hlase jako profesionální zvukový inženýr.
Moje specializace na vysoké škole byla
zvuková a obrazová technika.

• Jaká jsou specifika zvučení takového
souboru jako Vapori?

Z obsazení Vapori del Cuore vyplývá, že se
mísí zvuk akustických nástrojů snímaných
mikrofony se zvukem, který jde přímo po
lince. Velkým problémem je vyvážení zvu
kového obrazu tak, aby se to "nebilo". Na
zkoušce se musí docílit, aby zněla hudba
přiměřeně nahlas a aby zároveň nedochá
zelo k různým nectnostem, jako je napří

klad zpětná vazba. Hudba Vapori je různo

rodá nejen nástrojově, ale zároveň také
samotným způsobem tvorby zvuku z těch

to nástrojů. Tradiční nástroje se zde využí
vají často netypicky jako zdroje ruchů,

čímž se ještě rozšiřuje jejich akustické
spektrum. Záleží hodně na zkoušce, abych
se dokázal dobře připravit.

• Na improvizovanou hudbu se jako zvu
kař přece nemůžete připravit. Nebo
snad ano?

Nevím sice přesně, co se na pódiu bude
dít, ale určitý rozsah hlasitosti se ze zkouš
ky více méně dozvím. Nastavím jistá maxi
ma, přes které jdou hudebníci jen málokdy.
Na rozdíl od rockové hudby, kde všechny
zvuky odchází buď po lince nebo jinak
velmi kontaktně, řekněme prostřednictvím

mikrofonu u kytarového komba, a kde se
dá sledovat hlasitost"utrhnuvšího se" kyta
risty a lze ji dorovnat s hlasitostí ostatních
nástrojů, je to v souboru typu Vapori obtíž
né. Když se tady "utrhne" klávesista, zvuk
klarinetu to nemá šanci dohnat, ať mu
pomáhám sebevíc (hrozí také zpětná

vazba). Musím spíše tlumit klávesy. •
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PETR POKORNÝ

JEŠTĚ
KINSCENOVÁNí OPERY

DNES

Inspirativní úvaha petra Kofroně o problé
mech současného inscenování opery (HIS
VOICE 312001, str. 14-15) jasně charakteri
zuje divergující tendence v inscenování čino

hry a opery. Ve své snaze o teoretickou čistotu

se však podle mého názoru v závěru zbytečně

vzdává snad méně "poctivých", ale účinných

možností. Navrhuje totiž pouze dvě poctivá
řešení, drahé "muzeálnf' řešení a rešení "inter
pretační", které bude ve svých důsledcích

ještě mnohem dražší, protože vlastně předpo

kládá vznik nových oper na stará témata.
Existuje však řada dalších, jistě ne tak

čistých a poctivých možností, které inscenač

ní praxe zná. Některé z nich lze demonstro
vat na příkladech inscenací plzeňské opery,
jejímž je Petr Kofroň šéfem.

Mé úvahy vycházejí z poznatku, že jen ve
vzácných případech tvoří text a hudba, libre
to a partitura jednotný, jednolitý celek.
Tomuto ideálu se snad blíží Mozartovy opery
na libreta kongeniálního Lorenza da Ponteho
nebo ty Janáčkovy opery, pro něž si libreta
upravoval sám skladatel. Ale což lze diletant
ské rýmovačky Elišky Krásnohorské poměřo

vat se Smetanovou hudbou? A co mnohá lib
reta Verdiho, jejichž spletitost a nelogičnost

bývá překonána právě jen dramatickou silou
geniální hudby? Je proto už v samotné pod
statě opery (právě na rozdíl od činohry) roz
porné napětí ve vztahu slova a hudby.

Toto napětí se nemusí vždy projevit tak
výrazně jako u Smetany. Fibichova Sárka má
libreto z hlediska dramatických situací a cel
kové stavby dobře napsané, při jeho četbě

však narazíme na jazyk deformovaný často až
na hranici srozumitelnosti. Má tedy už samot
ný zápis opery (text, hudba) dvě roviny, které
nemusí ani být na stejné umělecké úrovni, ani
hovořit k posluchači, zejména dnešnímu,
o tomtéž. Současná inscenace činohry režisér
sky upravuje text a samotnou režii zcela pod
řídí takto upravenému slovu. To v možnos
tech opery vůbec není. Budeme-li ji
inscenovat "muzeálně", vyhoví to dnešnímu
trendu tzv. "autentické interpretace", může to
ale působit směšně. Budeme-li ji inscenovat
"aktuálně", přibude ke dvěma rovinám rovina
třetí - režisérův výklad. V tolik diskutovaném
plzeňském nastudování Fibichovy Šárky neu
dělal režisér Jiří Pokorný zjednodušeně řečeno

nic jiného, než že masové vraždění, jímž
opera končí, uvedl do souvislostí s masovým
vražděním ve 20. století. Masové vraždění

z mýtických dob je pro pohodlného diváka
zábavnou podívanou, běda však, když se mu
připomene, že něco podobného se dělo a děje

za jeho života. A právě tato cesta, v Kofroňově

textu nezmíněná, snad i méně poctivá, mi při

padá velmi plodná a - o čemž je třeba také se
zmínit - přece jen méně nákladná.

Jako druhý příklad nechť mi slouží plzeň-

ská inscenace Foerstrovy opery Bloud. Totéž
platí i pro inscenaci Sostakovičovy Lady
Macbeth v pražském Národním divadle.
Existují opery, jejichž témata i zpracování
jsou natolik nadčasová, že bude vždy možno
je "nadčasově" inscenovat. To platí jak pro
režii Davida Radoka v Praze, tak pro režii
Michala Dočekala v Plzni. Foerster se ve své
poslední opeře inspiroval povídkou Lva
Nikolajeviče Tolstého. Libreto si napsal sám.
Opera končí poznáním, že Krista není třeba

hledat ve Svaté zemi, je přítomen všude.
Současná plzeňská inscenace je velmi působi

vá a svědčí o trvalé aktuálnosti námětu.
Domnívám se, že není třeba hledat vždy

jen čistá, poctivá řešení. Právě v dnešní
době, která postrádá jednotící styl, která
hledá inspiraci jak v minulém i současném,
tak v blízkém i vzdáleném, jak v hodnot
ném, tak v banálním, je možné využívat nej
různějších prostředků a postupů i při insce
nování oper.

Poznámka na závěr: Je zajímavé i příznač
né, že právě tento věčný hledač a pochybo
vač, jímž Petr Kofroň je, je současně i jedi
ným udržovatelem české operní tradice.
Který druhý operní dům u nás nastudoval
v roce Fibichova dvojitého výročí některou

ze skladatelových oper? A kdo druhý vzpo
mněl padesátého výročí úmrtí Josefa
Bohuslava Foerstra? •



NENÁPADNÝ
PŮVAB

ELEKTRONIKY

Technologické i organické motivy v designu vyda
vatelství Mego a Touch (spodní dva obrázky na
této straně dokumentují dvě grafické podoby pro
jektu Matrix vydavatelství Touch).

!)'Ojl ikeda :: matrill

o
a vzdychá ze spánku

me
Elektr

Zakládající aktéři vídeňského vydavatelství
Mego rozběhli svůj podnik v roce 1994.
Přišli z technoscény (z vydavatelství
Mainframe), což by při poslechu dnešní
produkce Mega napadlo málokoho.
Doménou je tu totiž znějící abstraktní
architektura, jejímž materiálem je elektro
nicky strukturovaný zvuk, ať už vycházející
z reálných zdrojů (tedy samplovaný) anebo
syntetický (z analogových syntezátorů, digi
tální). Snad by se dalo mluvit o tom, že
s Megem jsme vstoupili do éry digitálního
indistrialu. Šumy, praskot, záchvěvy vlnění,
poruchy, interference, statický brum přístro

jů - to všechno přece známe z reálného
světa, nejsme však už zvyklí na tvůrčí pře

skupování takového materiálu do útvarů,

jež kombinují povědomost s novou struktu
rou. Právě takhle postupují tvůrci projektů,

jež na značce Mego vycházejí: Farmers
Manual, Fuckhead, General Magic, Hecker,
Pita, Radian, Uli Troyer...

Zásadní osobností, která dodala už
vzniklému Megu pevný rámec, je jeden
z klasiků rakouské postrockové scény
Christian Fennesz. Ten působil v mnoha
seskupeních jako iniciátor a kytarista, spolu
zakládal také superskupinu rakouských pro-

improvizátora, třeba v triu se saxofonem
a klavírem? Proč ne.

Byl byl omyl domnívat se, že soustředění

na elektroniku, digitální zvuk a inspiraci
technologií je zároveň ideovým či tematic
kým akcentem na svět nelidský, odlidštěný,

idealizující či preferující stroje na úkor živé
ho bytí. Mnohem spíš tu neotřelé prostřed

ky usilují o to, oč veškerá tvorba: o portrét
světa a našeho přebývání v něm, nový
pohled na zdánlivě známé, přesah za
povrch věcí. Dvě prestižní vydavatelství,
vídeňské Mego a londýnský Touch, mohou
ilustrovat, jak zvláštně a neoddělitelně je
v oblasti elektronické hudby propojena čistá

číselná idea digitálního matrixu s "geometrií
živého", živoucí organickou podstatou.

Je pozoruhodné sledovat, jak očividně, plně

a mnohotvářně zaujala v současné progre
sivní hudbě místo elektronika. V antitech
nologických českých zemích, kde si muzi
kanti nemohou koupit vybavení tak lehce
jako ve světě, se elektronická scéna 
zatím? - neustavuje, ale signály ze světa

mluví jasnou řečí: posledních pět let
pomohlo na svět nové, dobrodružné hudeb
ní kapitole, pochopitelně v mnohém konti
nuální s dosavadními progresivními proudy.

Přitom zase jednou došlo na slova, připi

sovaná Davidu Bowiemu - totiž že života
schopné impulsy se šíří směrem od taneční

hudby. Je to diskutabilní tvrzení, ale tento
krát je tomu opravdu tak: na dnešním rozší
ření elektroniky má přece velmi skromný
podíl letitá akademická scéna "elektroakus
tické" vážné tvorby. Mnohem spíš byl roz
hodujícím impulsem nástup syntezátorů,

sekvencerů, samplerů, paměťových médií
a efektových procesorů do komerční hudby.
Průměrná, nepříliš invenční taneční scéna
devadesátých let, pro kterou byly smyčky

a sekvence nosným pilířem, začala provo
kovat hlubší tvůrce: ti zahlédli a zaslechli
nové vyjadřovací prostředky, využívané pro
zatím jen povrchně, nesystematicky, bez
hlubšího záměru.

Na nové elektronické scéně se tak začali

propojovat tvůrci s různým zázemím
a rodokmenem. Někteří vyšli z rockové
avantgardy: koneckonců finanční dostup
nost "mašinek" na Západě je staví do pozi
ce, jakou měla elektrická kytara v éře Sex
Pistols - znějící Pandořina skříňka, které se
může zmocnit i nemuzikantský kluk od
sousedů a (nikoli už v garáži, spíš ve svém
pokoji u počítače) zkoušet, co to udělá. Jiní
přišli spíš z konceptuální scény, od multi
mediálního vyjádření, které hledá k obrazu
současného světa mezi vizuálními, zvuko
vými i akčními prostředky. A kupodivu je tu
i (mocně sílící) proud, jenž spojuje elektro
niku s jazzem. Neboť pomohla-li svého času

elektronika skladatelům (a ustavila nahráva
cí studio jako místo a nástroj tvorby), nyní
posiluje interprety. Dnešní potenciál už
dovoluje elektronice být mnohaaspektovým
nástrojem, ovládaným v reálném čase na
pódiu. Tedy notebook či procesor v rukou

CI.)
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gresivistů Orchestra 33 113 (soubor vystou
pil na festivalu Alternativa 2000, v té době

však už působil bez Fennesze). Fennesz,
který dnes jako tvůrce užívá jen příjmení,

se stal díky svému prvenství jakýmsi symbo
lem nových hudebníků, jejichž hudebním
nástrojem je Powerbook - laptop firmy
Macintosh, vybavený dostatečně velkou
pamětí a operační rychlostí, aby mohl být
plnohodnotným polyfonickým zdrojem
zvuku pro hráče improvizujícího na scéně.

Fennesz vydal různé projekty pod svým
jménem (legendární je jeho singl, sestavený
jen z přestrukturovaného zvuku rollingsto
neovské Paint It Black), další dimenzi pak
objevil s triem FennO'Berg, kde improvizu
je spolu s kytaristou Hmem O'Rourkem
(dnes producentem a neoficiálním členem

newyorských Sonic Youth) a Peterem
Rehbergem, jedním ze zakladatelů Mega
a protagonistou projektu Pita.

Sám Fennesz i další umělci z okruhu
Mega jsou dnes na nekomerční elektronic
ké scéně hvězdami světového formátu:
ústřední setkání scény, barcelonský festival
Sónar, se neobejde bez jejich nových pro
jektů. Dnes si po vzoru těchhle pionýrů

pořizují laptop se zvukovým softwarem
(klasikou je Max, program pro práci se zvu
kem a strukturou v reálném čase) v západ
ním světě kdejací kluci.

t uch V· 'heometne zlve O

Londýnský Touch je s vídeňskou societou
propojený ideově i personálně. Jedno z čel

ních vydavatelství současné elektroniky
vydává Christiana Fennesze, duo Rehberg
& Bauer, Hrna O'Rourkea (v projektu
Indicate) i Miku Vainia, polovinu finského
dua Pan Sonic. Letos slaví Touch dvacet let
existence. Při té příležitosti pořádá

v Británii cyklus koncertů, na kterých se
promítá podstata téhle společnosti: vzhle
dem k tomu, že Touch měl vždycky zájem
propojovat kategorie do komplexního audi
ovizuálního zážitku, každý z hudebních
projektů je doprovázen paralelní projekcí či

výtvarnou instalací.
Za ráz vydavatelství je v mnohém odpo

vědný výtvarník Jon Wozencroft. Ten také
ustavil jeden z poznávacích znaků labelu
a zároveň jednu z jeho ideových os.
K hudbě, jež mívá občas opravdu striktně

digitální charakter, přidal design stojící na
organickém světě, snímcích přírody, scenéri
ích. Ve výsledku je ovšem jedno zrcadlem
druhého, nepravidelnost světa a idea řádu

(přesně realizovaná v digitální síti nul a jed
niček) se do sebe otiskují. Na obalech se tak
ocitá pole poseté slaměnými kvádry, jež
zůstávají za traktorem, anebo dlážděné dno
bazénu, jehož přesná geometrie se vlní
a kroutí přes lom modré vody. Kaktus na
letošním albu populárních Depeche Mode je
možná leccos dlužen Wozencroftovým detai
lům sukulentů na starším albu Miky Vainia.

Wozencroft, který v počátcích Touche
spolupracoval i s klasikem postmoderního
designu Nevillem Brodym, říká: "Obrazy se
dá navodit vědomí společné zkušenosti
mnohem snáz než zvukem. Hudba hodně

trpí vinou jakéhosi vypínače, který nosíme
v sobě. Jsme nesmírně nesnášenliví, akus
ticky nesnášenliví - mnohem víc než po
vizuální stránce. Když někdo vidí pěknou
fotku nějaké květiny, hned řekne - hm, to
je nádhera! Ale když někomu pustíte zvu
kový záznam téže kytky, udělá - chm, co je
tohle za pazvuky? Někoho jiného si to obra
tem podmaní, někdo třetí to rovnou vypne.
Nahrávky našeho The Hafler Tria z osmde
sátých let dnes přijdou leckomu zajímavé.
V době vzniku lidé vnímali její zvuk jako
osobní útok."

Tak jako tu existuje napětí kontextu
mezi hudbou a obrazem, cosi o společné,

nadtechnické ideji naznačuje i katalog
Touche a jeho souvislosti: lze tu najít
hudbu Islanďana Hilmarssona k oskarové
mu filmu Děti přírody, ale i newyorského
minimalistu Philla Niblocka, který svou sta
tickou hudbu jednolitého zvukového pro
středí představil v devadesátých letech
i u nás. Touch vydali elektronický projekt
freejazzového improvizátora Evana Parkera,
pobočná řada Ash nabízí zvukový průzkum

reálného světa - tedy třeba vysílačkový záz
nam leteckého provozu nad Sibiří. Pro
Touch je však v tuto chvl1i zásadní a priorit
ní elektronická linie: to se také odráží na
její "výroční" koncertní šňůře, kde repre
zentuje norský jednočlenný projekt
Biosphere, švédský Hazard - a pak laptopo
vý věrozvěst Christian Fennesz.

Jon Wozencroft: "Od poloviny devadesá
tých let tu existuje nová situace: člověk

sám se svým Powerbookem jde a hraje si,
co chce. To je zásadně nový rámec pro čin

nost, umělecky se podobá fotografovi, který
si může poskládat diapozitivy do pouzdra,
jet a vystavit je kdekoli na světě. Christian
Fennesz si akorát složí Powerbook do
aktovky, a může jet hrát do Berlína nebo do
Austrálie, není v tom pro něj rozdíl.
Pozoruhodně se to promítá i do samotné
hudby: větší důraz při sledování hudby
vyžaduje samotný prostor - proměnlivá

konstanta, se kterou se tvůrce potýká.
Garantuji vám, že kdybyste viděli Fennesze
vystupovat v Berlíně, Paříži nebo
Melbourne, bude mít na všech koncertech
jeden a ten samý notebook. Ale koncert
bude pokaždé úplně jiný v závislosti na pro
středí a kontextu, ve kterém se odehrává."

Jedním z posledních zásadních titulů labe
lu Touch je dvojkompakt Matrix. Japonský
tvůrce Ryoji Ikeda tu sloučil dva své koncep
ty, které mají ke zpracování organických
zvukových zdrojů docela daleko. Instalace
Matrix (for rooms) byla k vidění už vloni
v londýnské Heyward Gallery, kde muziko
log a hudební kritik David Toop shromáždil
současný sound art a zvukové instalace
v pokusu o jeho reprezentativní obraz, v pro
jektu Sonic Boom. Matrix je hodinovou sui-



tou jemně čeřeného proudu zvuku: do trvá
ní jediného digitálního tónu zasahují filtry,
rezonanční úpravy, jemné rozkmitání ladění

a další efekty. Na minimalistickém dění se
tak postupně vyjevuje mnohost aspektů

zvuku, a po hodinové koupeli je posluchač
schopen naslouchat jakýmkoli zvukům

detailněji a s téměř teoretickým vyzbroje
ním. (Mimochodem, pravidelná dobrodruž
ství zažívá autor tohoto textu při snaze pou
štět hudbu tohoto charakteru ve vysílání
českého rozhlasu 3 Vltavy.
Neodhadnutelné jsou reakce technické obs
luhy, ale i radiopřijímače při vysílání: doslova

platí, že každá reprobedna a každý prostor
tento "základní" zvuk modifikují po svém.
Jako by byl Ikedův Matrix jen médiem, který
na sebe nabaluje charakteristiku momentál
ního prostředí a akustických podmínek.)

Jak Mego, tak Touch jsou dnes hledač

skými společnostmi. Netápají náhodně či

naslepo: koneckonců tvůrci z Vídně

i Londýna nevstoupili na scénu s elektronic
kou vlnou, ale už před ní; vědí tedy, že pro
středky se nerovnají cíli. Podaří-li se něko

mu časem dovézt a představit tuhle scénu
u nás, prokáže nemalou službu publiku
i tvůrcům, otevřeným nové inspiraci. •
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!Není v našem kraji pravdaImnoho bubenfkO~ kteří by si
i zasloužili zároveň plMastek
l pfemý~livých hudebnfkO.
1 Snad by se dali spočítat
l na prstech. Na ukazováčku
i by pak jistě ulpěl Pavel Fajt.
l Je známý pfedevším.svou
i spoluprací s Ivou Bittovou
i a účinkováním
l v experimentálně popových
! či alternativně rockových
i Oaký je v tom rozdR?)
! kapelách Dunaj a Pluto
i (o Plutu více
i HIS VOICE 2/2001, str. 24).
i To však jeho hudebnickou
I charakteristiku pochoPitelně
! f'leVYčerpává

i rovnopr4mf .hlas k barevnému teteknt
em.elů, tu , tam .bacovanému údery dG
l)qbnů. Ze~ la'aCtich kompozte mae
j..... uvoJDěbá s1dadba bez· pulsu
s názvem Oínatnenl,~ 1anec
v kIp1i sv.. Bemarda. ahumorů ~enA
minIatUra Květoslav Kutil.

PII své vlastní~ Drum
Treku pro internetový poI1ál MusltSem.r
Pavel Fajt uvedl: "Drum Trek vznId někdY
v roce 199ó~ a to úpině přírozeně~ spfI
z popudu zvenčí~ než že bych o tom nějak

zvláM~el. PlÍvodně to bylo jen plání,
abych hrál na rtízných vernisážích. A čím

víc jsem to hrál, tím víc mě to začínalo

bavit, přestože je to náročnější. Drum Trek
se lišf třeba od Pluta, kde jsou zpěvy

a vůbec osvědčené zvukové spektl'Wll...
Drum Trek je ve stavu něčeho mezi vážnou
hudbou a taneční hudbou - má to rytmus,
jde na to tancovat, svým způsobem se to
podobá taneční scéně. Jeltě bych to chtěl

dál rozvinout o nějaký text, o můj hlas, že
by se to vzdálilo všemu, co se něčemu

podobá, že by to tvořilo úplně vlastní život"

O hlas vlastně svůj trek Fajt "doplnil" liž
dávno. Jde o dua s Ivou Bittovou, sibiřskou

šamankou Stepanidou Borisovou a v posled·
ní době s kontroverzním hrdelnún a ali·
kvotnún zpěvákem, který si říká Wendy
Zulu (vlastnún jménem Václav Kotínek).
Těžko říct, jestli to mysl( s vlastním zpěvem

FaIt vážně. Posun k taneční scéně a obsaho
vě poněkud vyprázdněnému zpěvu

Wendyho Zulu, který opakovaně omilá stej
né modely, by tomu možná napovídal. Jaká
bude mk cena tohoto úsilí strhnout velke
rou pozornost na sebe? Fajt pfeci není
šaman, stejně jako jím není Wendy Zulu.
Nešamanský zpěv jakýchsi písní při zane
prázdněnosti všech končetin si lze jen
těžko představit

Sólové CD Drum Trek se zatím jeví ve
Fajtově diskografii jako oživení. Všechny
vznesené pochybnosti se týkají spBe projek·
tů budoudch. Obávám se, že Drum Trek I1~

byt obohacený zpívaným hlasem bubeníka,
by byl již poněkud nudný. Daleko více bych
se těm na Fajtovo spojení s novými inspil'a.
tivními hudebníky. JaroslavPaltnik

Na sv6J~ ••~~ 'fJiel V~
U~~IBdi~poct~J)l'WIl
1:. Fajt jil04~4eYade

Je to vlastni jai4sf; sbfrka bube
_ Fajt V této .,.1mize- vystu.

pufe. jako osamocený vypraVlč. Jeho jazyk
sesldádá ze zvukli bubnli U§1e<:hti1ého
nástroje·Sonor Designer, ze zvuk6. činelů,
činella1 a zvonečků lndjian, a ze zvukli ~ž
méně U§lechtilé, o to vtak zajúnavějti,

podomácku vyrobené ~ktron.lky, respekti·
ve rtízných snÚllaných strun a pružin
napnutých na ráfku ob bicyklu, aby se na
ně dalo hrát paličkam.i. K tomu je jeltě

Fajtova slovní zásoba ozvl~tňována různý·

mi efekty (hlavně delayem) a smyčkami

(loopy). Tento rozsáhlý materiál by mk byl
jen mrtvou hmotou nebýt Fajtovy imagina·
ce, Virtuózní techniky a sofistikovaného pří·

stupu ke hře různých h1aslÍ různými konče·

tinami. Otcem tohoto přístupu je slavný
americký bubeník a pedagog Gary Chester,
který v sedmdesátých letech formuloval
zásady podmíněné nezávislosti končetin ve
hře na bicl soupravu a vokalizace jednotli
vých partli. Chesterova škola, vydaná kniž'
ně jeho .žáky pod názvem New Breed až po
jeho smrti, měla velký vliv zvl~ě na novou
generaci bílých bubeníků v Americe
i Evropě (k Chestrovým žáklim patří napří

klad slavný bubeník Dave Weckl).

Použiti Chesterovy techniky je mimo
jiné dobře vidět v titulní skladbě Drum
Trek. Vtéto kompozici se objevují tři samo
statné hlasy navzájem se podnúněně dopl·
ňujíC(. Velký buben hraný nohou drží
základní puls a party rukou jsou rozděleny

mezi činely, respektive zvonce, a několik

strun vyladěných ve vym poloze do kvarty,
v basu pak na základní tón. Toto rozdělení

h1aslÍ vytváří dojem, že nehraje pouze Fajt,
ale malý orchestt

Druhá skladba Delay pracuje velmi
pěkně s efektem, jehož jméno nese. De1ay,
tedy "zpožděm.. uplatňované u zvuků

dfeva a kovů, slotd1 Fajtovljako doprovod
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Lyrické klavírní experimenty
Freda Hersche

a Marilyn Crispellové

Dvě nové klavírní nahrávky,
dvě osobnosti na velké

scéně. Jak postupuje velké
vydavatelství, chce-Ii publiko

vat hudbu radikálních,
nejednoduchých autorských
hudebníků, a dostát přitom

svému neminoritnímu
charakteru?

Alba Freda Hersche
a Marilyn Crispellové nabízejí

dva různé obrazy.
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Sám ve třech rozměrech

Šéf amerického vydavatelství Nonesuch
Robert Hurwitz je po mnoha letech
v hudebním byznysu pořád v čemsi tvrdo
hlavý. Značka, která v USA (nikoli
v Evropě) přináší hitovou sérii Buena Vista
Social Club, vráží v poslední době zisk do
projektů, jakými jsou desetialbové retro
spektivy Steva Reicha, Kronos Ouartetu 
a také do trojalba klavíristy Freda Hersche.
Ten je pro label typu Nonesuche skvělou

akvizicí: je schopen přistupovat na tematic
ké projekty (v minulosti album témat
Rodgerse a Harta, standardy v duu s Billem
Frisellem... ), aniž by slevil ze svého výraz
ného stylového hledání. Že původně přišel

z kruhů docela experimentálních, připo

mnělo Herschovo album Thelonious
(1998): přineslo výrazné, postmoderně

pootáčené a nakřáplé verze Monkových
skladeb.

Teď však trojalbum a z naprosté většiny

sólové, což by se mohlo podobat jednak
ekonomické sebevraždě a jednak příliš vel
kému soustu pro umělce. Hersch je však
dobrý dramaturg a uvažuje ve strukturách.
První album naplnil vlastními tématy
(podle tohoto disku se celý komplet jmenu
je Songs Without Words), druhé jazzovými
standardy a třetí skladbami Colea Portera.
Vzdělání, rozhled a postmoderní promýšle
ní témat a plánů je u Hersche atraktivní
i problematické: na trojalbu se vytřídá pří

stupů jak v Goldbergovských variacích, ale
jako by tu bylo o píď víc racionálních nápa
dů než intuice. Mnohé koncepty jsou
ovšem cenné a originální. Hersch tu něko

likrát v praxi spojuje Monka a Ellingtona,
které chápe jako blízké tvůrce: vedle sebe
tu stojí Monkova Work a Ellingtonova
Caravan, k nimž Fred Hersch přistupuje

obdobně; jinde do jedné plochy spojuje
Mingusova témata Duke Ellington's Sound
of Love a Jump Monk. Herschovy asymet
ričnosti nutí při poslechu uvažovat - třeba

i nad tím, proč nějakých šest skladeb ze tři·

ceti vznikalo se skromným přispěním trum
petisty Ralpha Alessiho, kontrabasisty
Drewa Gresse či bubeníků Nasheeta
Waitse a Toma Raineyho... V prvním plánu
hudba pro muzikanty, řekli bychom - ale
paradox je, že doma má Hersch téměř

salónní pověst a jazzovým virusem se na
velkých koncertech nechává nakazit bez·
počet laiků.

V silovém poli M. E.
Klavíristka Marilyn Crispellová se spojila

s mnichovskou firmou ECM před pár lety
už jako hvězda britského jazzu, především

jeho radikálnější scény s aspekty free a nad
stylové improvizace. Řada alb, na nichž
Crispellová hrává s Evanem Parkerem,
Gerrym Hemingwayem a dalšími improvi
zátory, vychází na značce Leo, kterou
u nás nikdo nedistribuuje: nemůžeme tak
srovnat křehkou, zaostřenou hru na
Amaryllis, poznamenanou produkcí
Manfreda Eichera, s rozletem energické

žačky Cecila Taylora, jaký nabízí Leo na
novém dvojalbovém výběru Crispellové
z osmdesátých let.

Ale posun je tu i vůči minulému projek
tu ECM: i na albu Nothing Ever Was.
Anyway hrála klavíristka v triu s Garym
Peacockem a Paulem Motianem, byla to
však děravá, nesouměrná hudba plná
zámlk, mnohdy střet Billa Evanse
s Johnem Cagem. Nové album jako by
zaostřilo na lyriku, která v "ženském free"
Crispellové byla sice vždy nějak přítomná,

málokdy ale takto koncentrovaná. Album
má daleko k čisté melodičnosti, úvodní
písňová něha (skladba kontrabasisty
Peacocka) se zvolna rozpustí do modů

a vynoří se až v závěru. Těžiště alba je ve
čtyřech improvizacích vzniklých ve stu
diu: dodatečně byly pojmenovány
Amaryllis, Voices, M.E. a Avatar.
Crispellová má pochopitelně k dispozici
mimořádnou citlivost Garyho Peacocka
a Paula Motiana, kteří, marná sláva, dispo
nují jemnější výrazovou odstíněností než
lidé z freejazzové scény - aspoň se to tu
tak náhle zdá. Souběžné sólování trojice
zní jako konzistentní skladby - či spíše
není uvolněnější než plochy, u nichž míří

trio opačným směrem, od pevného tématu
k otevření přítomnosti. V titulní Amaryllis
Crispellová hraje především jednohlasou
melodickou linii, Peacockovo proplétání jí
dává tušenou harmonii; Voices stojí na
jemném přeznívání (spíš echo v mixu než
pedál) jiné jednohlasé linky.

Je dobré sledovat, jak v rázných a rych
lých skladbách (Peacockova December
Greenwings, Motianův Morpion) se Ma
rilyn Crispellové náhle, třeba jen na pár
chvil, promění úder a tím i tón do neurvalé
ho, nevychovaného - to se v paměti ruky
hlásí dosavadní hraní, jako když někomu

zčeří vyrovnanou tvář v náhlém afektu pře

kvapivá, leccos prozrazující grimasa. Ale
album zakončuje Prayer, modlitební, pevně

provázaný akordický sled. Manfred Eicher
prostě tentokrát přesvědčil hudebnici se
zkušeností radikální improvizace, aby se
líbezně rozezpívala. Vzhledem k tomu, že
je to jedno album v řadě a ne doživotní
vězení, Crispellová i její publikum jsou
o zážitek bohatší.

Ve vrstvách
Obě prestižní, zavedená vydavatelství

nechala natočit osobnosti klavíru suverénní
a vrstevnatá alba. Pro jazzového laika se
poslouchají docela dobře, hlubší a kompliko
vanější Crispellová paradoxně snáz než
Hersch, jehož drobné jazzové dekonstrukce
jsou hodně strukturálním hraním teoretika.
Jiná lyrika i jiné čtení Ellingtona jsou ale
zároveň výsostným materiálem pro ty, kteří

při poslechu spojují srdce, mozek i zkuše
nost. Těžko říci, zda tahle osobní hudba
nějak posunuje scénu či stylové vnímání
vpřed. Snad to vůbec není její úloha: spíš
svědčí o odvaze a soustředěné mysli těch,

kteří volí svou vlastní cestu. •
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PETR FERENC

Prvním silným dojmem byla doprava na
místo samotné. Autobusy byly přeplněny

a člověk se s trochou štěstí dostal do druhé
ho či třetího. Posilové linky do pražské
ZOO na vedlejším nástupišti se zdály být
poloprázdné. Asi to pro festivalový víkend
chtělo posily na jiných linkách. Nicméně

dojeli patrně všichni.
Velkou atrakcí festivalu bylo pódium

zasvěcené po oba dva dny pouze brněn

ským skupinám; scéna se příznačně nazýva
la Dunajská delta (nebo Delta?) a seznam
účinkujících zde byl úctyhodný: Metamor
phosis, Klar, Boo, Pavel Fajt, Dunaj, Fru Fru
Serious, Ylo africký slon, E, Tara Fuki, Ty
syčáci a Rale. Inzerováno bylo i vystoupení
Pluta, to se však neuskutečnilo. Česko

německé trio Klar (Volkmar Miedtke - zpěv,

bicí, klávesy, Dominik Mohr - baskytara,
klávesy, Vladimír Václavek - kytara, baskyta
ra) nastoupilo bez oné záplavy perkusí a nej
různějších exotických nástrojů, která je tak
typická pro jejich energická vystoupení.
Snad proto zněl jejich rock ovlivněný zejmé
na Can tentokrát bezkrevně a ospale.
Škoda. Pavel Fajt představil repertoár ze
svého prvního sólového alba Drum Trek,
a protože jeho vystoupení jsme zvyklí vídat
většinou v komorních prostorách, překvapil

tanec publika možná i jeho samého. Trio
E (Vladimír Kokolia - zpěv, Josef Ostřanský

- kytara, baskytara, V. Václavek) již více než
rok vystupuje doplněno o bicí V. Miedtkeho,
což jejich barbarské hudbě dodává ještě ani
málnější rozměr. Kokolia se stříbrnou pás
kou přes oči se díky svému divokému tanci
a křičenému zpěvu stal mým soukromým
favoritem dne. Ty syčáci již rok hrají týž pro
gram pořád dokola, což začne unavovat;
v Bohnicích jsem měl poprvé příležitost sly
šet naživo i písně z nového alba. Regulérní
set to díky nutnosti krátit nebyl, příjemný

rozhodně ano. Fyzické básnění Petra Váši na
schodech pavilónu Č. 4 mě ovšem potěšilo

mnohem více. Inu, Lišák je lišák.
Hlavním tahákem festivalu bylo příleži

tostné vystoupení Dunaje s Václavem
Bartošem (ex Pluto, nyní Fru Fru Serious)
na místě zesnulého zpěváka Jiřího

Kolšovského, což se ukázalo být velmi dob
rou volbou. Bartošův projev sice nemá tolik

expresivity, "řemeslně" si však s Kolšov
ským v ničem nezadá. Nostalgie se takřka

nekonala, celý koncert byl radostným připo

menutím jedné z nejsvébytnějších rocko
vých kapel v Čechách. Nejlépe Bartošovi
seděly písně Jednou a Barvy. Během nich
jsem zažíval stejné pocity jako při vystoupe
ních "skutečného" Dunaje. Nejsilnějším

místem koncertu ovšem byla skladba
V kamení a hlíně zazpívaná Vladimírem
Václavkem a bubeníkem Pavlem Koudel
kou.

Převážně folková scéna nazvaná Oáza
hostila např. Jaroslava Hutku a Radima
Hladíka. Pánové předvedli standardní
vystoupení (Slunečnice, Tango o Praze atd.)
ochuzené pouze (bohužel nebo bohudík?)
o promluvy hlavního protagonisty mezi pís
němi. Dan Bárta se představil se svou sku
pinou I1Iustratosphere rovněž v Oáze, pře

stože by mu hlavní scéna slušela mnohem
lépe. Jeho tichý plus minus jazz nicméně

krásně zaplnil prostor a tuším, že Bárta byl
jediný, kdo měl v publiku fanoušky s trans
parenty. Přes aktuálnost repertoáru zpívali
diváci všechny písně s sebou. Neřež vystou
pili jako trio, takže ze všeho nejvíce připo

mínali... Nerez. Svým naivně drsným
humorem a plným, skoro rock'n'rollovým
zvukem dvanáctistrunné kytary příjemně

bavíl Jiří Schmitzer.
Oldřich Janota sáhl do hlubin svého

repertoáru, aby odtamtud vylovil takové
perly jako Jsi můj druhý břeh a Sedm havra
nů. Krásný odpočinkový set v celém tom
festivalovém mumraji.

Příjemným zakončením celé akce se pro
mě stalo vystoupení Vltavy na hlavní scéně.

Nebřenského parta hrála samé hity (playlist
se v mnohém kryl s právě vydaným best ofl,
zejména ze skvělého alba Marx, Engels,
Beatles a zahnala jimi i chvíli hrozivý déšť.

Obzvláště dobře zněl saxofon Tomáše Průši.

V areálu úmyslně nebylo k mání pivo,
což jen přispělo k hladkému průběhu akce,
navíc byl padesát metrů před vchodem do
léčebny pohotově umístěn stánek s toče

ným. Já jsem si ovšem zajel do města.

V autobuse bylo plno tak, že se ozvala rána
a museli jsme si vystoupit. Další autobus
pochopitelně nepřijel s prázdnou. •

Scéna "Dunajská delta", na které vystoupila
mj. skupina Tara Fuki (snímek dole)

Představovat

tuto bohulibou akci
by bylo nošením dříví do lesa,
dovolte mi tedy
pouze se stručně podělit

o několik hlavích dojmů

z letošního ročníku.

Určitě se na něm odehrálo
mnohem více zajímavého,
než se v mé zprávě dočtete,

ale člověk zkrátka
nemůže být
na jedenácti místech
najednou.
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z počátku celkem banálně, ale postupně

hudba "začala fungovat" a zvuky živě hrané
se spojily s přenášeným chvěním "větrofo

nů" a nakonec i se skutečnými zvuky větru

a deště, doléhajícímí zvenčí, v jedinečný

estetický zážitek. Velmi zvláštního efektu
dosahovali v jednom místě hráči roztočením

jakýchsi dřevěných rezonátorů přivázaných

na šňůrách, což vydávalo zcela tajemné
a prostorově těžko lokalizovatelné zvuky,
připomínající popojíždění aut při parkování.
Ctyři hráči točili různou rychlostí, rychlosti
se proměňovaly, znělo to úchvatně. Sotva
jsem si pomyslel, že to může být docela
nebezpečné, jeden z rezonátorů se utrhl ze
šňůry a nárazem se roztřískal. Naštěstí se
nikomu nic nestalo a tak se dotyčný muzi
kant snažil tvářit, že to tam patří. .. Přestože

provedení této čtyřicetiminutové skladby
bylo při premiéře velmi dobré, přece jen se
zde potvrdilo staré české přísloví

"Opakování - matka Umění": při repríze
stejného programu následujícího dne to bylo
ještě o mnoho lepší (a bez nehody).

Vysokou interpretační úroveň měly ostat
ně všechny koncerty, i když i v jejím rámci
bylo možno pozorovat markantní rozdíly.

K nejzkušenějším a nejkvalitnějším inter
pretům soudobé hudby patří již tradičně

WDR Rundfunkchor Koln. Ve skladbě

Cantilena (2000-01) od Itala Marca Stroppy,
dostali zpěváci opravdu velkou příležitost

ukázat svoje schopnosti. Rozsáhlé dílo, s tex
tem italské básnířky Amelie Rosseliniové,
rozehrává celou řadu typů vokálního projevu
- od heterofonie a zpěvu v clusterech, přes

prostorovou distribuci jednotlivých hlasů,

extrémní polohy i dynamiky (zpěv se zacpa
nými ústy) až po inspirace lidovými zpěvy

z Tchai-wanu. Květší barevnosti přispívaly

i různé zvonky a drobné bicí nástroje
v rukou členů sboru. Tímto velkoryse rozvr
ženým a detailně propracovaným dílem,
plným fantazie, potvrdil Marco Stroppa, že
dokáže vytvořit bohatou zvukovost i bez
použití - pro něho typické - elektroniky.

Nepostradatelnou ozdobou každého festi
valu soudobé hudby je Arditti Ouartet
z Velké Británie. Zažil jsem jejich koncerty
již několikrát, ale jejich suverénní zvládání
nástrojů a precizní souhra mě fascinují čím

dál více. Je obdivuhodné, že tito čtyři

hudebníci, z nichž každý by mohl být špič

kově placeným sólistou, věnují své úsilí
právě společné hře. Jejich přístup je vlastně

vzorem přesahujícím čistě hudební sféru.
Kromě velmi zvláštní, ale nakonec působivé

skladby Číňana Dequing Wena The Silk and
the Bamboo (2001) pro smyčcové kvarteto
a flétnu (v níž jsme slyšeli podivuhodný
vývoj od jakéhosi "neoklasicismu" ala Jean
Fran<;ais až po originální smršť témbrů) hráli
i na nočním koncertě věnovaném velkému
hOlderlinovskému projektu Hanse Zendera.
Jeho dvě díla: "Denn wiederkommen" 
Holderlin Lesen III (1991) a zejména
Mnemosyne - Holderlin Lesen IV (2000)
představují perly současné kvartetní literatu
ry. Je to hudba strukturálně i fantazijně

Wittenské dny nové komorní hudby jsou
pořádány Západoněmeckým rozhlasem
(WDR 3), jejich hlavním organizátorem
a dramaturgem je známý odborník na sou
dobou hudbu Harry Vogt. WDR také všech
ny koncerty vysílá - buď v přímém přenosu

nebo ze záznamu - a poskytuje jim mohut
nou propagaci. Tím je také dána základní
orientace především na nejnovější němec

kou produkci, nicméně určitý prostor je
poskytnut zajímavým autorům z celého
světa. Z našich skladatelů (po roce 1990)
zde byl hrán pouze Martin Smolka.

Městečko Witten není až tak malé, jak se
mi podle mapy zdálo. V těsné blízkosti vel
kých průmyslových center jako Dortmund,
Hagen, Essen a Bochum však působí jako
oáza klidu. Ani v době festivalu, kdy se sem
sjedou davy zájemců o novou hudbu (oprav
du jich není málo - všechny hotely ve městě

byly beznadějně obsazeny), se poklidný cha
rakter městečka výrazně nezmění. A od
hlavního koncertní sálu nepříliš vzdálený, ale
přesto v hlubokém lese dobře ukrytý Hotel
Hohenstein - cenově hluboko pod průmě

rem, ale kvalitou vysoko nad průměrem veš
kerého ubytování, jaké jsem kdy v Německu

poznal - tento dojem ještě více zesílil.
Při vystupování z vlaku mi náhle bleskla

hlavou myšlenka, že jsem si přece ani
nestačil přečíst název stanice... ale podivné
zvuky zaplňující halu tohoto malinkého
nádraží moje pochybnosti dokázaly rychle
rozptýlit - to nemohlo být nic jiného než
dějiště velkého hudebního festivalu, o čemž

mě vzápětí ujistily i všude vylepené plakáty.
Ty záhadné zvuky, vycházející z ocelové

škatule u vchodu do nádraží, byly perma
nentní zvukovou instalací pánů Bruceho
Odlanda (USA) a Sama Auingera
(Rakousko), kteří pracují jako autorský tým
od roku 1987 a zabývají se transformací
(převážně) městských zvuků zdůrazňová

ním určitých resonancí frekvenčního pásma.
Banální hluky okolí, obohacené o široké
spektrum svrchních tónů, se stávají hudbou,
harmonizující zpětně místo svého vzniku.

Také městský park poskytoval svou plo
chu pozoruhodným zvukovým skulpturám,
nazvaným jejich tvůrcem Volkerem
Staubem Witterinstrumente (česky nejspíš
"větrofony"): čtyřicetimetrový ocelový drát,
napnutý mezi stromy; zavěšené objekty
z břidlice, travertinu a tvrdého dřeva, které
do sebe ve větru narážely; ležící objekty
z aluminía, skla a hlíny, zachycující pomocí
kontaktních míkrofonů zvuky deště a větru

i vzdálené ozvěny zvuků místního prostředí,

které byly přenášeny do koncertního sálu
a zaznívaly simultánně s dílem téhož sklada
tele (Ouartett mr Mettaltrommeln Nr. 41).
Deštivé a větrné počasí skladateli přálo

a "větrofony" vyráběly "hudbu", která zněla

jako velmi jemná a vysoce rafinovaná elek
tronika. Samotný "Kvartet pro kovové
bubny" byl jakýmsi stylizovaným ambien
tem - převážně v nejtišších dynamikách
velmi pomalu se vzdouvající a klesající vlny
hustých rytmických struktur působily

.----;JAROSLAV SŤASTNÝ

dební festival
--.SC)u(]lOg~omorní hudby
-_'U'V'lllenu, (4. - 6.5.2001)

nazvaný Wittener Tage
fur neue Kammermusik,
patří k nejvýznamnějším

a nejprestižnějším akcím
svého druhu a přitahuje

pozornost široké i odborné
veřejnosti, která se do

Wittenu sjíždí z celé Evropy.
Když se mi letos na začátku

května naskytla
nečekaná příležitost

na tento festival zajet, neváhal
jsem ani minutu.

Festival je koncentrován
do jediného víkendu,

nabitého koncerty a mnoha
dalšími doprovodnými akcemi

- zvukovými instalacemi,
performancemi a letos i filmy

a znějícími skulpturami.
Samozřejmě ve vstupní hale

"kulturáku" Saalbau Witten
nechybí ani prodejní stánky

všech významných i začínají
cích hudebních vydavatelství,

která v Německu působí.
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nesmírně bohatá, dokonale korespondující
s mohutnou poezií Friedricha H61derlina.
Bohužel jinak skutečně vynikající Salome
Kammer strhávala při recitaci až přílišnou

pozornost na sebe a tak nejlépe vyzněla

místa, kdy byl text k hudbě pouze promítán.
Zřejmě nejžádanějším interpretem dneška

(a rozhodně nejfrekventovanějším interpre
tem tohoto festivalu) je italský akordeonista
Teodoro Anzellotti. Vystupoval zde s několi

ka soubory, jimž jeho skutečně mistrovsky
ovládaný nástroj propůjčil neslýchanou
barevnost. Důslednou repertoárovou orienta
cí a interpretační citlivostí povýšil Anzellotti
svůj nástroj na velmi atraktivní zvukový pro
středek a zřejmě i jeho zásluhou patřily

skladby s jeho účastí k těm nejzajímavějším

novinkám, které na festivalu zazněly.

Skladba 5 nodi grotteschi e crudeli (2000
01) pro akordeon, hoboj, alt saxofon, klari
net, lesní roh, trombón, bicí a kontrabas,
plná jemných zvukových fines a křehkých

atmosfér, upozornila na jméno Nadir
Vassena. Mladičká Annette Schmucki zase
zaujala vyloženě vtipnou evokací dadaistic
kého kabaretu pro recitátora, trombón, akor
deon a bicí Die sprunghafte Erweiterung des
Wortschatzes (2000-2001). Největším talen
tem mezi mladými autory na tomto festivalu
byla anglická skladatelka Rebecca Saunders,
jejíž skladbu s enigmatickým názvem
Dichroic Seventeen (1998) zahrál Ensemble
Modern. Na rozsáhlé ploše téměř dvaceti
minut dokázala autorka udržet silné psycho
logické napětí, hodné Bergmanova filmu.
Hudební invence a instrumentační mistrov
ství (neobvyklé kombinace nástrojů jako
akordeon a elektrická kytara s dechy, smyčci
a bicími stvořily skutečně nové barvy!) staví
Rebeccu Saunders vysoko nad evropský prů

měr. Její hudbě prokládané dlouhými
(a vskutku dramatickými) pauzami naslou
chalo početné publikum jako uhranuté.

Vysoce zajímavá a originálně znějící byla
i následující kratinká skladba, založená na
jemných barevných nuancích jedenáctičlen

ného komorního souboru se třemi kontra
basy. Moje nadšení nad objevem dalšího
výrazného talentu však zchladil pohled do
programu - byla to skladba Gy6rgye
Ugetiho z roku 1961 ...

Ostatně návraty ke kořenům Nové
hudby byly významným rysem letošního
ročníku. Asi největší atrakcí festivalu byl
program z neznámých, či dosud neprovede
ných skladeb Mortona Feldmana, nazvaný
"Unknown Morty", v podání Ensemble
Recherche. Byla to příležitost slyšet hudbu,
která je jinak prakticky nedostupná.
Koncert "Unknown Morty" byl koncipován
jako živě nahrávaný rozhlasový pořad,

zasvěceně komentovaný Hannsem
Zischlerem. Tak se i početnému publiku,
které zaplnilo velký sál kulturního domu
(Saalbau Witten), dostalo nezbytné lekce
základní feldmanovské mytologie. A samo
zřejmě nechyběla také dobrá rada začínají

cím skladatelům jak vydělat peníze ...
pokračování na str. 25



V:NM Festival 2001,
23. - 25. května,

Graz,
Rakousko

Nová budova Technické univerzity, na následující
straně pohled na strop koncertní síně CUBE
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Začátkem roku dostalo
několik českých skladatelů

pozvání k účasti na blíže
nespecifikovaném teamworku
v Grazu. Konečná česko

moravská sestava,
která nakonec 21. května

do Rakouska odjela, čítala tři

účastníky - Ivo Medka,
Markétu Dvořákovou a mne.
Díky "informačnímu embargu"
jsme skutečně až do příjezdu

neměli sebemenší potuchy
o tom, co nás čeká,

s kým a co budeme na místě

tvořit a hlavně co z toho má
vzejít. Většina informací k nám
dolehla vlastně až na místě

a teprve s naším příjezdem

jsem si pro sebe začal utvářet

trochu širší hudební i obecně
kulturní kontext, v němž jsme
se po celý týden pohybovali.

Následující zamyšlení bude svým pohledem
asi tak trochu obojetné - nemohu totiž
v sobě zapřít subjektivní úhel účastníka

týmové hudební produkce, ani však poně

kud kritičtější stanovisko muzikologa, který
se na týden ocitl v prostředí esteticky velmi
kontrastním k tomu českému a tudíž
v mnoha směrech i velmi provokujícím.
Přistoupíte-li se mnou na možnost takové
hoto dvojího pohledu, pak čtěte dále.
V pondělí se na místě sešlo sedm lidí, kteří

měli společně do pátku 25. připravit jakýsi
koncertní program. Sedm lidí, sedm osob
ností, sedm různých muzikantů, jak se však
postupně ukázalo - nikoliv již sedm estetic
kých světů. Po pár rozhovorech o koncepci
naší budoucí týmové "kompozice" začalo být
totiž zřejmé, že česká a rakouská sekce naše
ho ansámblu jsou poměrně odlišně esteticky
i poeticky zakořeněny. Rychle bylo zjevné,
že "český" akcent na alespoň elementární
představu o formě a strukturálním průběhu

společného "díla" asi neobstojí a v okamžiku,
kdy vzešel od (vynikajícího a inspirativního)
kytaristy Armina Pokorna impuls ke hře na
téma "Proč venku neprší", mi bylo jasné, že
se nadále nebude jednat o "teamwork", ale
o velkou "team-improvizaci".

Jak jsem se později dozvěděl od jednoho
z duchovních otců V:NM Festivalu Seppa
Griindlera, celý festival je vlastně každoroč

ní příležitostí pro setkání lidí, kteří svou
tvorbou vytvářejí jakýsi experimentální,
multimediální a dost otevřený protipól kla
sické akademické sféře tzv. soudobé vážné
hudby. Nicméně hudební produkce, které
bylo možné během festivalu slyšet, občas

atakovaly práh únosnosti. Estetika prezen
tované hudby byla prakticky mimo akade
mické pojmové kategorie - hudba zněla

převážně elektronická, elektroakustická,
s doprovodem vice či méně zdařilého a for
málně "funkčního" videa či animace.
Jestliže se přítomným zdála skladba brněn

ské skladatelky Markéty Dvořákové pěkná,

ale "out of date" (opožděná o 20 let, pře

hnaně expresívní, příliš "duchovní"), pak
naopak prezentovaná rakouská scéna připo

mínala "východnímu publiku" asi nejspíš
to, čemu se ve vztahu k textu v postmoder
ně říkává "Sprachspiel" - jakési nezávazné
hraní si s hudbou, zvuky, barvami ... a něco

z toho možná bude ...
Jedním z velkých zážitků bylo pro našin

ce vybavení nové budovy Institutu pro elek
tronickou hudbu (lEM). V tamní koncertní
(byť ne příliš koncertně vyhlížející) síni
nazývané CUBE je nainstalováno 82 repro
duktorů, přičemž směrování zvuku ve 24
nezávislých směrech je řízeno počítačem.

Umím si představit, že zde za pár let (budo
va je otevřena teprve od září) budou znít
zvukově fascinující projekty. Letos tomu tak
úplně nebylo.

Zde bude na místě udělat krátkou vsuvku
s objasněním podrobnějších lokálních sou
vislostí. lEM je sice statutárně částí hudební
akademie v Grazu, reálně však mezi těmito

dvěma institucemi mnoho kontaktů nevlád
ne. Fakt, že se lEM ocitl v nové budově

Technické univerzity, svědčí o větší příbuz

nosti právě s tímto vzdělávacím ústavem 
lEM totiž vychovává zejména nové genera-



ce profesionálních zvukařů a hudebních
inženýrů, tj. převážně technicky zaměře

ných studentů. To, že lEM vlastní špičkové

technické vybavení, je možné díky štědré

mu zázemí Technické univerzity a zejména
díky intenzivnímu komerčnímu vývojové
mu programu, který na institutu probíhá.

Je nasnadě, že na poli kompozice zde
vzniká nedozírné pole pro tvůrčí experi
mentální činnost. Za dva roky by měl být
spuštěn též program postgraduálního studia
elektronické a computerové hudby, který
bude určen právě pro skladatele. V Evropě

tak vznikne další z nemnoha center elektro
nické a computerové tvorby. Současní stu
denti kompozice však přicházejí do lEM
vlastně jenom na zkušenou (ostatně ani
u nás tomu není jinak) - zjistí, co dokáže
"hudební počítač", jak se zapne syntezátor
a tak podobně. Na podrobnější zkoumání
zákoutí a tajů elektroniky a počítačové

hudby však není v akademických osnovách
mnoho času.

Zde tak začíná svítat v otázce skladby
autorů a účinkujících, které bylo možné na
V:NM Festivalu spatřit. Seppo Grundler
pokračuje: "Můžeme mluvit o dvou sfé
rách, z nichž přicházejí naši účinkující.

První je oblast klasicky akademicky vzděla

ných lidí, kteří se ovšem záhy ve svém stu
diu začali orientovat na oblast nové experi
mentální hudby. Druzí přicházející z oblasti
rockové či jazzové hudby, kterým samy tyto
scény nestačí a hudebně se tak blíží více
k improvizované a často potom i k tzv.
nové hudbě (Grundler zde odlišuje "Novou
hudbu" ÓO. let od obecně "nové hudby",
která prostě stojí v opozici vůči akademic
ké, resp. tradiční, konzervativní scéně 
pozn. red.).

Díla, která zde můžeme slyšet, nemusí
být nutně špičková - samotný festival je
především experimentálním polem. Lidé,
kteří zde hrají - a to je vlastně naším přá

ním - spolu normálně nikdy nehrají.
Většina věcí, které zde zazní, je tak vytvoře

na specielně pro festival.
Hlavní idea festivalu je pak ta, že se tato

scéna, která v Rakousku existuje, jednou
ročně sejde a může si vyzkoušet nové věci,

spojovat je dohromady, hovořit o nových

nápadech, o tom, jak se situace vyvíjí. S jis
totou můžeme říct, že se zde sjede 80 pro
cent Rakušanů, kteří mají něco společného

s novou hudbou - jsou zde nejdůležitější

kurátoři, hudebníci, skladatelé."
Tolik vsuvka pro podrobnější osvětlení

pozadí festivalu, jak jej bylo možné během

týdenního pobytu vypozorovat. Vraťme se
však nyní k festivalu samotnému - psal se
pátek 25. května a náš improvizační tým
měl předvést výsledek svého několikaden

ního lidského i hudebního sbližování.
Sám můžu těžko posoudit výsledek naší

páteční týmové improvizace. Celé vystou
pení trvalo asi 17 minut (naštěstí bylo po
domluvě zkráceno z původně zamýšlených
čtyřiceti ll!), mám ho nahrané a rád jsem si
jej už několikrát přehrál. Asi to zní maso
chisticky. Zdá se mi přesto, že lze - se vší
sebekritikou - konstatovat řadu pozoru
hodných hudebních událostí, k nimž jsme
se v sedmi účinkujících nějakými záludný
mi, prostě muzikantskými cestami dobrali.
Myslím, že stejné pocity ale mívají improvi
zující jazzoví hudebníci či prostě parta jam
mujících rockerů. Jde o výsledek ochoty
naslouchat, citlivě vnímat okolní hudební
dění, a snahy něco sdělit. Pak je ovšem
úplně jedno, jestli je zrovna na pořadu

blues, či zda nějaký "umělec" háže různé

předměty do třesoucích se strun luxusního
(l) koncertního křídla.

Zde ještě musím přidat poslední postřeh.

Převážná většina autorů a interpretů vystu
povala s kamennou tváří zračící pocity
z velmi vážné a vysoce sofistikované tvorby.
Při značné převaze improvised music
ovšem takový přístup mnohdy působil tro
chu komicky. Často mě napadalo, zda se
vystupující stylizují do takové role záměrně

a zda se jedná o globálnější trend na
rakouské neakademické scéně. Rozhodně

to byl jev, s nímž jsem se (a asi ne sám)
nějak nedokázal identifikovat.

V každém případě je však každá takováto
přímá a aktivní konfrontace s diametrálně

odlišným estetickým prostorem obrovskou
zkušeností - tříbí hudební cit, rozšiřuje str
nulé a často (zejména v Čechách) dost před
pojaté estetické mantinely a stimuluje nové
podněty pro nová hudební vyjádření. •

pokračování ze str. 23

Program "Unknown Morty" byl dobrým
příkladem, jak udělat posluchačsky

i divácky vděčný koncert soudobé
hudby (byly na něm promítnuty též dva
dokumentární filmy s hudbou hranou
živě), aniž by bylo třeba slevovat
z náročnosti. Ovšem vysoká úroveň

interpretace je pro takové úkoly nezbyt
ná a dodala patřičný lesk i mladistvým
pokusům či bizarním hudebním dopro
vodům k jakýmsi nezjištěným obskur
ním filmům (nečekaně odhalujícím
inspirace jazzovými experimenty Stana
Kentona, Erikem Satiem a snad i nápěv
ky Leoše Janáčka ... J.

Pro zájemce byla kromě toho připra

vena zvláštní a několikrát opakovaná
projekce filmů s Feldmanovou hudbou,
kdy byla možnost znovu shlédnout his
torické dokumenty o Jacksonu
Pollockovi a Willemu de Kooningovi
i hraný film The Sin of Jesus na námět

povídky Isaaka Baabela, v němž

Feldman osvědčil schopnost vyjádřit

hudbou složitou psychologii postav i fan
tasknost děje. Sérii doplňoval ještě neofi
ciální otřesný dokument o vietnamské
válce The Time of Locust, dokazující, že
tomuto skladateli nebyly palčivé spole
čenské problémy ani zdaleka lhostejné.

Vynikající freiburský Ensernble
Recherche hrál ovšem i na jiných kon
certech a podařilo se mu vzbudit u mne
nadšení i pro supersložitou hudbu
Briana Ferneyhougha, kterou jsem vždy
považoval spíše za jakousi grafománii.
V podání tohoto souboru to však byla
hudba velmi životná a náhle posluchač

sky zcela jasná a silně přesvědčivá.

Poprvé v životě jsem měl pocit, že
chápu, o co u Briana Ferneyhougha jde:
výsledkem předetailizovaného zápisu
musí být lehce plynoucí, bohatě dyna
micky diferencovaná hudba, vyvolávající
dojem spontánní, avšak dokonale sehra
né improvizace; něco na způsob "action
painting". Možná trochu "staromódní"
estetika, ale tito hudebníci ji zvládli per
fektně.

Závěr festivalu patřil velkolepé party
pořádané zástupci města a voJně přístup

né každému. Zlé jazyky říkaly, že to je
hlavní důvod popularity "Wittener
Tage", že proto sem všichni rádi jezdí. ..
Faktem však zůstává, že tímto způso

bem vyjadřuje město respekt hudební
kům i této události, která již k němu

neodmysliteJně patří.

Příští Wittener Tage fUr neue Kam
mermusik 2002 se konají 26. - 28.
dubna. •
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Zdá se,
že "kulturních ostrovů",

v nichž filosof Harrie Salman
vidí základ nové

evropské kultury ducha,
utěšeně přibývá i u nás.

Občanské sdružení SHOCK
(Soudobá hudba

otevřenácelé kultuře)

má jistě šanci vygenerovat
zónu pro setkávání

svobodných lidí, kteří

"duchovním světlem svého
myšlení přemáhají

materialistickou temnotu,
rozvíjejí síly svého srdce

a stávají se opět původními

a tvořivými".

Stejně tak i Duncan Centre,
který tuto tendenci

svými aktivitami stvrzuje
už nějaký čas, a stejně tak

i Středoevropská kolonie
současného umění

(M.E.C.C.A.) v Terezíně,

která funguje teprve rok.

26/HI5 VOICE

...TEREZíNSKÝ
VíKEND

Činnost a vize zmíněných tří organizací se
prostoupily na Terezínském workshopu
ll. až 13. května. M.E.C.C.A. poskytla
objekt - budovu bývalých skladů Kavalír 6
v objektu terezínské pevnosti. Syrové pro
story, které pozbyly své historie a rozměry,

umístěním a dispozicemi otevřené projek
tům takové velkorysosti, na jakou si kdo
troufá, se na tři dny staly dějištěm muzi
kantských dílen, koncertů a setkání v režii
sdružení SHOCK. Tematickým zaměřením

workshop navázal na - zatím - dvouletý
cyklus časopiseckých článků (Harmonie),
rozhlasových pořadů (Český rozhlas 3 
Vltava) a studentských besed (katedra
hudební vědy FF UK) o české soudobé
hudbě.

Prvni rok měli posluchači a studenti
možnost seznámit se s vybranými osob
nostmi z mladší generace českých sklada
telů - Danem Dlouhým, Martinem
Smolkou, Sylvou Smejkalovou, Michalem
Macourkem, Vítem Zouharem, Kryštofem
Mařatkou, Kateřinou Růžičkovou a Roma
nem Z. Novákem. Nápad se ukázal být
natolik nosný, že se jeho iniciátoři (sklada
telé Miroslav Srnka a Michal Rataj a muzi
koložka Tereza Havelková) rozhodli podr
žet ho ještě další rok, ovšem v inovované
podobě - rozšířený o interprety. Dostalo se
tak na skladatele Petera Grahama
(Jaroslava Slastného), Vlastislava Matouš-

Skladatel Peter Graham (1),
klarinetista Kamil Doležal (2),
zpěvák Petr Matuszek (3)

ka a Ivo Medka a z koncertních umělců na
Petra Matuszka (zpěv), Kamila Doležala
(klarinet) a Tomáše Ondrůška (bicí).
Terezínské víkendové soustředění bylo
"bonusem" pro všechny, kdo se v té či oné
podobě během oněch dvou let do projektu
zapojili. Skladatelé a interpreti na něm

figurovali jako lektoři, ale také jako prota
gonisté (autoři a účinkující) skladeb uvede
ných na sobotním koncertě. Program
pátečního koncertu byl sestaven z děl

posluchačů a čerstvých absolventů katedry
skladby pražské HAMU. A jako s účastní

ky akce se pro workshop počítalo s žáky,
studenty a pedagogy základních umělec

kých a speciálních středních škol, konzer
vatoří, eventuelně i vysokých hudebních
škol a pro koncerty s širokou - i místní 
veřejností..

Koncepce promyšlená, ale - jak se uká
zalo - nereálná. Workshop probíhal v sobo
tu, přičemž výborná myšlenka nabídnout
nejprve dílny vedené jednotlivými umělci

a poté ještě tři sezení s lektorskými dvojice
mi skladatel-interpret (tématicky nasměro

vané k programu večerního koncertu) při

šla z časových důvodů vniveč. Setkání
s pozvanými hudebníky byla natolik zají
mavá, že se důsledně protahovala. Věci to
ovšem vůbec na škodu nebylo, pouze bylo
lze litovat neuskutečného nápadu - snad
někdy příště. Rozhodně bylo dobré, že se



dílny časově nepřekrývaly - přestože

některé účastníky zajímala více kompo
ziční a jiné zase naopak interpretační pro
blematika, bylo dost takových, kteří stáli
o obojí, a takto v pohodě mohli stihnout
všechno.

Jedinečná atmosféra obou koncertů

byla dána především jedinečným prosto
rem - interpreti museli komunikovat
přes nepřfliš vstřícnou akustiku protáh
lých skladových místnosti s nízkými stro
py, což mohli vnímat - a také vnímali 
jako nový podnět ke kreativitě. I v ampli
fikovaných skladbách vyžadovala elektro
nická složka velmi citlivý přístup (jehož
se jí ne vždy dostalo). Inspirativní bylo
začlenění vizuální a pohybové složky do
některých skladeb i do rámce koncertů 
akce probíhala ve spolupráci
s Konzervatoří Duncan Centre. Sobotní
koncert z děl přítomných lektorů-sklada

telů v provedení přítomných lektorů

interpretů (včetně happeningu s poslu
chači v Matouškově Labyrintu) byl
celkově vyrovnanější, páteční přinesl více
překvapení. Pozitivních - v hudbě

Ondřeje Adámka, který se takto předsta

vil krátce po návratu ze studijního poby
tu v Paříži, jímž se evidentně vyšvihl
zejména v zacházení s elektroakustickou
a perkusivní hudební složkou, i negativ
ních - v úmorně dlouhé a mimohudebnf
infantilitou zatížené kolektivní kompozici
Michala Nejtka, Romana Palase
a Michala Trnky.

Na besedy a diskuse, které byly rovněž

součástí koncepce Terezínského víkendu,
se moc nedostalo. Jednak - opět - z důvo

dů časových, koncerty končily dost pozdě
a chladné noci následnému intelektuální
mu analyzování moc nepřály. Také ale pro
jakýsi, u nás stále ještě dost zakořeněný

ostych ptát se. Na dflnách tu a tam nějaká

otázka i padla, pravá diskuse se ale neroz
vinula. Ani závěrečné - nedělní - setkání
nebylo užitečnou výměnou názorů v pra
vém slova smyslu, pouze snůškou postře

hů a dílčích podnětů - vzhledem k pomě

rum i za ni díky.

Závěrečná otázka samosebou zní:
pokračovat nebo ne?

Jistěže ano. Co se na Terezínském
víkendu nepovedlo, nebylo vinou organi
zace nebo koncepce, nýbrž naopak
snahy stihnout více, než je ve zvoleném
čase i pro vytčené téma reálné.
"Vystrčení" akce mimo velké kulturní
centrum je jednoznačně dobré, nikdo po
jednotlivých položkách programu nespě

chá domů, je více prostoru pro neformál
ní komunikaci - včetně oněch výše zmí
něných diskusí, ve kterých ještě stále
dost dobře neumíme svobodně překračo

vat pomyslnou dělící čáru mezi pedago
gem a žákem. •

GLOSÁŘ
ZE SVĚTOVÉHO

,xPřes sto umělců se zúčastnilo hlasová
ní o nejzásadnější písně Beatles v brit
ském měsíčníku Uncut. Hlasovali mj.
David Byrne, Ray Charles, Bryan Ferry,
členové Sonic Youth či Radiohead, ale
i režiséři Richard Lester a Ken Loach;
zúčastnění písně zároveň rozsáhle
komentují. Konečné pořadí od pátého
k prvnímu místu: ln My Life, Tomorrow
Never Knows, I Am The Walrus,
Strawberry Fields Forever, A Day ln The
Life.

,xVšechny koncerty desátého ročníku
londýnského Festival of Experimental
Music lze slyšet na internetové stránce
pořádajících London Music Compo
sers (www.l-m-c.org.uk). Třídenní akce
byla tentokrát věnovaná tvorbě žen
a vystoupili na ní například japonská
hráčka na koto Miya Masaoka, britská
klavíristka Marilyn Crispell, plunderfo
nický projekt People Like Us či duo
Ikue Mori & Sylvie Courvoisier (elektro
nika/ klavír).

,xFestival Ars Electronica v rakouském
Linzi se letos bude konat ve dnech 1. 
6. září. Ve finálové trojici nominova
ných projektů na Prix Ars Electronica
v kategorii elektronické hudby se ocitla
instalace Matrix japonského tvůrce

Ryoji Ikedy, software pro vytváření

generativní hudby Ovalprocess němec-

Between The Unes:
trumpetista, skladatel a vydavatel Franz

Koglmann

kého autora Markuse Poppa a oak
landské duo Blectum From Blechdom.

,xAktuální (červnové) číslo Jazz Times
přináší rozhovory s producenty a ve
doucími vydavatelství Manfredem
Eicherem (ECM) a Franzem Koglman
nem (Between The Lines). Je to další
akcent na fenomén "evropského jazzu"
a jeho respektování na současné ame
rické scéně; měsíčník Jazziz věnoval

nedávno evropskému jazzu celé číslo

i doprovodný kompakt. V eicherov
ském materiálu vzpomíná Keith Jarrett
na natáčení proslaveného The Kain
Concert: "Všechno bylo špatně. Klavír
byl špatný, v dusné restauraci nám dali
mizerné jídlo, dva dny jsem nespal.
Divže jsme neposlali zvukaře domů ... "
Podle Eichera se alb se záznamem
kolínského koncertu dodnes prodaly
čtyři milióny.

,xJazziz (5/2001) přináší kritickou anketu
k albům za rok 2000. Ačkoli osobní "top
ten" dvaadvaceti kritiků se nesčítá, pro
stým zrakem lze odhalit mimořádnou
frekvenci comebackového alba pianisty
Andrewa Hilla, titul Dusk (Palmetto
Rec.). Často je jmenován i Dave
Douglas, Matthew Shipp, William
Parker, Dave Holland či Uri Caine.
Posledně jmenovaný mluví s Jazziz
o novém projektu The Philadelphia
Experiment, v němž se spojil s kontra
basistou Christianem McBridem
a bubeníkem Amirem Thompsonem;
album vychází u Ropeadope Records.

,xPředchozí číslo Jazziz (4/2001) je
věnováno Kubě a upozorňuje mj. na
rozdíly ve stylech urbánní Havany
a klidného Santiaga na druhém konci
ostrova. Klavírista Chucho Valdés, kte
rého článek představuje, je nominován
americkou Asociací jazzových novinářů

na titul umělec roku.

,xZ nových knih: Rocco Di Pietro 
Dialogues With Boulez (Scarecrow
Press), Darrin Daniel - Harry Smith:
Fragments of a Northwest Life (Elbow
Press), David Rothenberg & Marta
Ulvaeus (editoři) - The Book of Music
& Nature (Wesleyan University Press).

ul@atlas.cz
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Label
lva Bittová

I. Bittová, A. Kr6per: Echoes
Supraphon 2001, TT: 46:29

U "značky lva Bittová" má člověk téměř stopro
centní jistotu, že hudba nebude nudit, štvát ani
otravovat, že bude svěží, originální, pravděpo

dobně nějakým způsobem zemitá. Je tomu tak
i na nahrávce Echoes, pro kterou se s Ivou
Bittovou dali dohromady skladatelé Miloš
Štědroň otec a syn a flétnista Andreas Kri:iper.
Cesty průniků jsou mnohé: a) divadlo - Miloš
Štědroň st. patří k osobnostem slavného
brněnského Divadla "Na Provázku", kde svého
času působila i Bittová. Nejde o to, že se uměl

ci znají, nýbrž o specifický umělecký jazyk, kte
rým se "Provázek" postupně stal, a který umož
ňuje divadlu být hudbou a hudbě být divadlem.
Jak se to děje? Kdybych to z poslechu nahráv
ky mohla vědět, bylo by někde něco špatně.

Poslechem nahrávky to lze jedině najít a pocítit
- nejvíc v šestnáctidílné "suitě" Vanitas, která je
společnou kompozicí obou Štědroňů.

Jednotlivé části jsou stručnými (někdy jen dva
cetivteřinovými) hudebními aforismy s využitím
textů latinských, českých aj. přísloví, ale také
třeba jen "nadpisů" (Arnica montana).
Štědroňové s Bittovou našli geniální "vážnohu
dební" způsob projekce klipového hudebního
myšlení - větičky jsou propracovány s pedan
terií tvůrců videoreklam, kde se zhodnocuje
každá vteřina a samozřejmě se nepočítá s nos
ností pro větší strukturu. Suita má ale přece

určitou formu - některé části spolu korespon
dují (první s osmnáctou, desátá s třináctou).

S Bittovou hraje pětičlenný instrumentální
ansámbl, nejvíce prostoru má nicméně zpěvač

ka - a její hlasové kreace mimoděk souzní
s uměním Meredith Monk, jak je nedávno před-

vedla v pražské Arše. b) stará hudba 
Andrease Kri:ipera zanesla do Čech vlna péče

o historicky poučenou interpretaci, pro českou

hudební scénu v tomto směru už mnohé vyko
nal a stále koná. K titulu, který vznikl ze společ

né improvizační aktivity s Ivou Bittovou, přispěl

zpracováním jedné skladby Jacquese
Hotteterra (Ecos), vlastní kompozicí (Iva pro
flétnu) a kreativní účastí v dalších dílech
Štědroňů (po jedné Passacaglii a po jednom
Requiem od každého) a Bittové (Winds pro
hlas a flétnu). Z praktik a ducha staré hudby
přenáší Kri:iper do projektu Echoes modus
improvizace jako konstantu hudebnosti, jako
znamení hudby, která fakticky existuje pouze
tehdy, když zní, a znějící přítomnost je tak pro
ni vždy závaznější než jakákoliv fixace (digitální
nevyjímaje!). c) archetyp - Bittová na nahrávce,
obrána o trojrozměrnost a vizuální charakteristi
ku, nejednou odhaluje podstatu živého člově

čenství a ženství: pouze zvukovými prostředky,
a někdy tak "autenticky", že byste nejraději

uhnuli, přičemž není kam. Aby "konzument"
nahrávky nezůstal na pochybách, představuje

Bittová tuto svou šarži hned v úvodních Ecos 1
a polarizuje jí pak příležitostně i další skladby.
Všichni zúčastnění v Echoes tu jakoby pokra
čují ve svých dosavadních cestách, sama
Echoes ale nejsou pokračováním ničeho - je to
jeden z nemnoha českých CD projektů, který
má díky tvůrčímu potenciálu přizvaných uměl

ců, osvícené dramaturgii a odvážné produkci
šanci aktuálně rezonovat napříč posluchač

ským spektrem.
Wanda Dobrovská

Patrč mihotání

Ty syčáci: Lék & jed,
Indies records 2001, TT: 49: 16

Po roce od vydání skvělého debutu Máj
v dubnu je tu nové album brněnských Syčáků.

Zatímco prvotina znamenala pro všechny tři

členy souboru (Petr Váša, Tomáš Fri:ihlich, Petr
Zavadil) rázný krok k novým vyjadřovacím pro
středkům, Lék & jed trochu rozpačitě přešlapu

je na místě. Obsahuje sice mnoho pozoruhod
ných momentů, ráznost a soudržnost Máje
v dubnu však postrádá.
Písně na albu by se daly rozdělit do dvou kate
gorií: na úplné novinky a na zhudebnění star
ších Vášových textů (ta převažuj0. Přestože

název alba by tomu mohl napovídat, kromě
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titulní písně nepocházejí ze sbírky Lék a jed, ale
ze sbírky 1/1. To znamená, že jsou nejméně

deset let staré, zatímco jejich hudební složka je
zbrusu nová a ne vždy se tyto dvě roviny setkají
tak, aby daly vzniknout nové kvalitě. Nejlépe se
to podařilo v písni Krasohled, kde je plíživé ero
tické dusno textu skvěle umocněno tichou
hudební kulisou, která se v závěru zlomí do
razantní trhané mezihry, aby znovu utichla
a vrátila celou skladbu k počátečnímu zastřené

mu šepotu. Mimochodem, autory zmiňované

mezihry jsou Fri:ihlich a Zavadil, kterým se na
novince dostalo oproti debutu mnohem více
prostoru, většinou ku prospěchu věci. Kromě

spoluautorství tří písní se také mnohem častěji

projevují jako zpěváci. Třeba hned v úvodní
skladbě Různé tváře, jejíž trojhlas dává poslu
chači vzpomenout na jednu z předchozích

Vášových skupin - Ošklid. Nejvýrazněji se oba
kytaristé vokálně prezentují v další ze skupiny
znovuoživených textů - v písni Nekonečné

večery / špatní kmotři; naléhavý repetitivní text
je podmalován zvukovou kulisou ne nepodob
nou skladbě Po bouři z debutového alba
Syčáků, recitace ovšem místy přílišnou pitvor
ností dojem mantry sem tam naruší. Nicméně
se pořád jedná o jednu z nejzdařilejších písní
alba. U "recyklovaných" textů ještě zůstaneme:

Bud' mně v patách dává střídáním exaltovaně

hororové recitace s něžně folkovým zpěvem

nahlédnout hned na dva z možných výkladů

slov, titulní píseň zaujme rock'n'rollovou razancí
kombinovanou s úryvky ruské lidovky Berjozka
- Zavadil zde místo na kytaru hraje na balalaj
ku; v konečném mixu je bohužel trochu utope
ná. Ve skladbě Po hudbě se atmosféra textu
s atmosférou hudby bohužel nesešla, přestože

jsou obě složky přinejmenším pozoruhodné.
Nejhůře z celého alba dopadla píseň Nepřítel 
k původním slovům byl dodán asi třikrát tak

dlouhý apendix, který jejich náladu úspěšně

zahubil a z krásné básně vytvořil všehochuť bez
zápachu. Hudba se na ploše pěti minut třikrát

"dramaticky" zlomí, aniž by se vůbec začala

vyvijet.
Z úplných novinek nejvíce zaujme Rock'n'roll,
komická vzpomínka na zakládání středoškol

ských kapel a nekonečné debaty ve sklepích,
v níž Váša zmíní svou vůbec první skupinu
Uzené koleno. Bizarním slovníkem Máje
v dubnu jsou napsány dvě další novinky: Chtěl

jsem jednu a Válka v poušti dvě - obě patří

k tomu nejslabšímu, co Lék & jed přináší. První
z nich je celkem bezduchou rýmovačkou,

z druhé kape patos a moralizování.
Zcela mimo kategorie pak stojí desetiminutová
Chatrč milování (v letech...). V podstatě čistě

folková píseň obrací hned od začátku veškerou
posluchačovu pozornost k devíti slokám textu.
Ten, máme-Ii Vášovi věřit, je přepracovanou

verzí jedné z jeho dávných básní, což sám
autor v první části písně smutně ironizuje, aby
se posléze dostal ke gejzíru slovních hříček

(zdánlivě) bez ladu a skladu na sebe vršených.
Když už se zdá, že se stane parodií sebe sama,
nechá Váša zaznít křehké a pokorné závěrečné

sloce: "myslete si třeba že to přeháním / ale ty
romantické věci kolem úplňku mi nejsou nepří

jemné..." Společně s Krasohledem nejsugestiv
nější píseň celé desky, na dlouhých plochách
(9:54 resp. 6:19) se Syčákům bruslí zdá se nej
lépe.
Jak se tak dívám, zmínil jsem kromě jedné
všechny skladby na albu. Nuže: závěrečná

Hladová hvězda je kromě něžného refrénu
taková... nijaká.
Co říci závěrem? Kvalitě Máje v dubnu
Lék & jed na paty nešlape, těsně nadpoloviční

většina z dvanácti písní však za opakovaný
poslech rozhodně stojí. Petr Ferenc
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Galerie umln/, 19.30

IlAvfRtí RECITÁL ROMIIIIA
(P.1. čajkovskij, V. Kalabis, B.

W. A. Mozart, S. Rach

22." 2101
Chrám sv. 1MI1MagdaNny, 19.30

SIOROril
Foerstrovo komomr pěvecké

Sbormistr: Lukit~
Lenka Mikulová 

(P. G. Cesnokov, P. Eben, P. Hinde
Z. Kodály, F. POIlIIMel

23.1.2811
Galerie umill/, 19.30

CCovi KVARTETO PBlGUI QUMIII;
(A. Dvofák, L Janáček, B. Ma

S.Pn)koqev,D.S,~kovI

24. I. 2181
Grandhotel PL!PP, 19.30

ZÁv!RECNÝ ORCHESTRALNf KO
W. A. Mozart: Koncert Odur pro

aorchestrK21
Jana NoVáková - hou

D. Šostakovič: Symfonie č. 1
Pavlrna Senič - sop

Ivo Hrachovec 
Komomr orchestr PnlŽSkých symfo

Dirigent Mario K

28.1.2181
Galerie umill/, 19.30

PhEcIÝ
Irena Houkalovi·

Pavol BrIIIk 
Jaroslav šaroun 

(P. I. čaikovskij, A. DvofAk, V. KlpdilO'li
B. MartinO, S. Rachman
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FÓRUM MLADÝCH
člen Asociace hudebních umělco avědco

pořádá

XXIX. ročník hudebního festivalu

Karlovy Vary, 17.-24. rpna 2001

za finanční podpory
Ministerstva kultury České republiky,
Města Karlovy Vary, Nadace OSA,
Českého hudebního fondu,
Nadace Bohuslava Martina,
Nadace Život umělce,
Nadace Pro talent
aFondu Leoše Janáčka

FóRUM MLADÝCH
Radlická 99, 150 00 Praha 5
Tel./fax: 02151 55 39 96
e-mail: verhyksova@yahoo.com

PfIdpradIJ....
Lálnllll, Mlýnské nábfeff 5 (14-17 hod.)
KUR-INFO, VlfdeInr kolonáda
(Po-Pá 7-17 hod., So-Ne 10-16 hod.)
CllY-INFO, ti. T.G. Masaryka (9-18 hod.)
Parkhotel PUPP, Mrrové námistr 2

SIInIIIUt lni.
(pouze vdobl konánQ:
Amethyst
I.P. Pavlova 14
Karlovy Vary
tel.: 06051718 619

06051900 336


	ScanImage001
	ScanImage002
	ScanImage003
	ScanImage004
	ScanImage005
	ScanImage006
	ScanImage007
	ScanImage008
	ScanImage009
	ScanImage010
	ScanImage011
	ScanImage012
	ScanImage013
	ScanImage014
	ScanImage015
	ScanImage016
	ScanImage017
	ScanImage018
	ScanImage019
	ScanImage020
	ScanImage021
	ScanImage022
	ScanImage023
	ScanImage024
	ScanImage025
	ScanImage026
	ScanImage027
	ScanImage028
	ScanImage029
	ScanImage030

