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• Jste neustále na cestách. Jak vlastně

dokážete nacvičovat stále nové věci?

To hráváte na pokojích v hotelích...?
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Ne, obvykle ne. V hotelu mohou být
potíže s notovými pulty a s dobrými židle
mi, na kterých by se dalo sedět a hrát.
Často, když se mezi jednotlivými zájezdy
vracíme do Londýna, pracujeme doma, ale
někdy na zájezdu zkoušet musíme. Pak
nám - podle okolností - většinou někdo

sežene koncertní sál nebo nějakou zkušeb-

Nevím jistě, jestli bych mohl být klasic
kým sólistou. Určitě jím byl náš cellista
mnoho let předtím, než jsem se s ním
seznámil. Klasické hudbě se ostatně věnu

je i teď. Myslím, že jeho náklonnost k ní je
silnější než ta moje. Já patřím ke stoupen
cům nové hudby od mládí. Už jako školák
jsem měl zájem o díla Stockhausena,
Bouleze, Beria a dalších. Je to asi dost
neobvyklé. Zatímco ostatní poslouchali
Beatles, já jsem poslouchal tuhle šílenou
soudobou hudbu, která se nikomu z mého
okolí vůbec nelíbila... Skutečně věřím, že
jsem byl svým způsobem předurčen,

abych tuhle hudbu dělal, a že je to mé
životní poslání. Mohl jsem jít i jiným smě

rem - vždyť jsem hrál několik let
v orchestrech. Ale pro mne existovala pře

devším soudobá hudba a nedovedu si
představit, že bych někdy dělal něco jiné
ho. Tato hudba mě zajímá...

• Mohl byste být sólistou klasické
hudby, jezdit po světě s několika sklad
bami a dostávat i víc peněz s menší
námahou, ale místo toho s ostatními
členy kvarteta stále pilně pracujete na
nových a nových, převážně soudobých
programech. Jaké důvody Vás k tomu
vedou?

- lrvina Ardittiho zpovídali. I proto, aby
chom sami pochopili tu nezlomnou sílu,
která jej žene stále dál za novými skladbami
známých i neznámých autorů z celého
světa ...

Arditti Quartet je jedno z nejznámějších,

a podle mnohých i nejlepší smyčcové kvarteto na světě.

V jeho čele stojí již více než čtvrt století (od roku 1974!)
charismatický Irvine Arditti.
Ze "staré gardy" zbyl v souboru kromě něj

ještě vynikající cellista Rohan de Saram (od roku 1979),
zbývající členové - druhý houslista Graeme Jennings
a violista Dov Scheindlin-
jsou již z mladší generace.

Arditti Quartet se specializuje na hudbu
20. století, s jejíž interpretací má zkuše
nosti jako snad nikdo jiný. Na svém
kontě má nejen první kompletní digitální
nahrávku kvartetů skladatelů druhé
vídeňské školy, ale také dalších téměř

čtyřicet CD pro francouzskou značku

Montaigne Auvidis a více než padesát
pro další vydavatele. Dohromady tak
kompletní diskografie kvarteta čítá neu
věřitelných více než sto kompaktních
disků! Jeden z nejnovějších obsahuje
mimo jiné i známý Stockhausenův

"Helicopter Quartet".
Ještě viditelnější než práce v nahráva

cím studiu je však soustavná koncertní
činnost souboru. Arditti Quartet se vždy
zaměřoval na přímou spolupráci se sklada
teli, které motivuje jak samozřejmá kvali
ta interpretace, tak i vůle souboru hrát
soudobou hudbu v tom nejširším spektru.
Pro kvarteto bylo napsáno mnoho set skla
deb a ani jeho primárius z hlavy neví,
kolik jich vlastně premiérovali. Místo
osvědčeného přístupu i těch nejslavněj

ších sólistů a souborů, spočívajícím v bri
lantním zvládnutí určitého konkrétního
repertoáru a jeho obehrávání, studuje
Arditti Quartet jednu novou věc za dru
hou. Koncentrace na soudobou hudbu
však zároveň nevylučuje mimořádně

invenční a technicky brilantní realizace
hudby historické.

Podobně náročný jako výčet premiér by
byl i výčet cen, které získali - jmenujme
proto jen ty nejnovější, zato mimořádně

prestižní - Ernst von Siemens Music Prize
a Gramophone Award, obě shodně z roku
1999.

Sám Irvine Arditti patří k mimořádným

sólistům. Již v šestnácti letech začal studo
vat na známé Royal Academy of Music
a v pětadvaceti se stal druhým koncertním
mistrem London Symphony Orchestra,
který opustil, aby se mohl plně soustředit

na práci v kvartetu.
S "Arditti" jsem měl možnost se poprvé

setkat v roce I990 na darmstadtských kur
zech, naposledy pak při příležitosti

Ostravských dnů nové hudby 2001. Tam
jsme také - s kolegou Jaroslavem Šťastným



Arditti Quartet
na Ostravských dnech
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nu. Je opravdu hodně obtížné sestavit plán
souboru s mnoha novými skladbami tak,
aby se našlo dost času na nastudování,
zejména, je-li plán nabitý. A to bývá dost
často ...

• Přesto máte obrovský repertoár. Kolik
skladeb vlastně obsahuje?

Nerad to počítám. Hodně, vlastně příliš

mnoho. Řekl bych, že jsme něco jako
vyslanci nové hudby a musíme být schop
ni nabídnout takový repertoár, jaký odpo
vídá naší pověsti. Jsme ve spojení
s mnoha skladateli - o některých už,
bohužel, musím říci "byli jsme", jako
například o Luigi Nonovi nebo nedávno
zesnulém lannisi Xenakisovi. Ale spojení
stále trvá a lidé chtějí, abychom hráli
jejich skladby. Je mnoho takových osob
ností, jejichž hudba pro smyčcové nástro
je se stala nedílnou součástí naší interpre
tační činnosti, a tak není možné,
abychom řekli "v této sezóně toho máme
moc, Xenakise nebudeme hrát", to by
bylo směšné. Musíme pomáhat těm skla
datelům, kteří pomáhají nám a se kterými
spolupracujeme, a to jsou ti slavní. Ale
realizujeme i mnoho skladeb mladších
autorů, kteří tak známí nejsou. Pracujeme
totiž velmi rychle, velmi efektivně.

Naučili jsme se to, abychom mohli jak
skladby rychle nastudovat, tak i rychle
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oprášit ty, které jsme už hráli - před pár
nebo i před deseti lety. U těch starších
nemůžeme s určitostí vědět, zda je již
hráli všichni členové kvarteta. Stává se,
že Rohan a já skladbu známe, ale ostatní
- jeden nebo oba - ne. Ale jde jim to veli
ce rychle. Když člověk ví, jak na to,
a když zná určitý směr interpretace, pak
je pro všechny snadné, aby se zapojili
a pracovali efektivně a hodně rychle.

• Je to s novými členy obtížné?

Nikdy se mi to nezdálo obtížné. Je to
vlastně docela osvěžující, protože ti lidé na
jedné straně přicházejí s novými nápady,
na straně druhé má kvarteto své zásady
interpretace natolik vžité, že asi není
žádný velký problém, aby do něj někdo

vstoupil a rychle se přizpůsobil našemu
způsobu hry i práce. Díky bohu, žádní dva
lidé nejsou stejní, a tak každý přijde

s něčím novým, a přitom se zapojí.
Neohlížím se moc zpět. Kvarteto je takové,
jaké je právě teď, je to součet osobností,
které v něm právě hrají, a není až tak důle

žité, jaké bylo s jinými hráči. Vždy jde
o postup, řekněme, od jedné kvality ke
druhé... Nikdy si nemyslím, že se dostává
me někam zpátky, když vyměníme někte

rého hráče.

• Odkud čerpáte tu nekonečnou energii,
se kterou se pouštíte do nových věcí?

Nevím, myslím si, že mi prostě dělá

dobře zabývat se novými věcmi. Vždycky
mě to okouzlovalo a čerpání podnětů

z nové hudby je něco, co mě okouzluje
stále. Když vás lidé chtějí, přechází na vás
energie z těch, kteří touží, abyste pro ně

hráli, a tak jim vracíte totéž nadšení.
Ostatně, pořád se zabývám něčím

kolem souboru. Nemám vlastně ani mož
nost se od toho na chvíli vzdálit, protože
organizuji chod kvarteta a i o dovolené
jsem v kontaktu s managementem. Nic se
nerozhoduje bez mého souhlasu, protože
já jsem ten, kdo o všem musí vědět. Nové

skladby obvykle přicházejí do mých
rukou, a ačkoliv naše programy nesesta
vuji úplně sám, jsem tím, kdo je "formu
je"_ Mohu si třeba dovolit říci: "nechci dát
tyto dvě skladby dohromady, protože
jedna druhou zabije, jsou to dva naprosto
rozdílné druhy hudby". Oni také skuteční

zájemci, třeba na festivalech, často neob
jednávají určité skladby, ale chtějí, aby
chom hráli nejzajímavější novinky. Pak je
to samozřejmě opět na mně, protože
o nich vím zase jen já...

Přirozeně, je pár festivalů, kde chtějí

něco konkrétního a skladby i znají.
Zpravidla můžeme vyhovět i v případě, že
je zájem o určité téma nebo určité období,
třeba začátek století nebo dvacátá léta.
Třicátá, čtyřicátá a padesátá léta jsou obtíž
nější, ale od šedesátých let je to pak už
velmi snadné.

• Znáte nějaké české žijící skladatele?

Nemám žádné větší styky s lidmi u vás
v Česku. Nevzpomínám si, že bychom hráli
skladbu nějakého českého žijícího autora.
Ale tam, kde máme kontakty, tam se snaží
me sledovat, co odkud vzejde. I na výcho
dě, třeba v Rusku, kde jsme byli ve spojení
se Schnittkem. Hrál jsem jeho houslový
koncert a mnohokrát jsme uvedli jeho kvar
tety. Teď čekáme, co přijde po nich, ale vět

šinou to není moc dobré. Takže hledáme
nové tváře odtud z východu a všímáme si,
kam se ubírají teď, když mohou svobodně

dělat, co sami chtějí. Ale není to pro ně tak
snadné. Nemají v oblasti nové hudby sku
tečnou tradici. Určitou jistě, ale asi dosti
omezenou, danou tíhou komunismu, který
mají za sebou.

• Do Ostravy jste přivezli i Janáčka...

Ano, ale program jsem tentokrát nevybí
ral, bylo to na přání organizátorů. Připadá

mi to jako nošení dříví do lesa. Podobné to
bylo, když jsme vezli do Ruska Šostakoviče.
Vím zcela určitě, že Janáčka u vás hraje
mnoho dobrých interpretů.



OSTRAVSKÝ ZÁZRAK POPRVÉ

Ostravské dny nové hudby 2001 ,
Letní institut pro mladé skladatele, interprety a muzikology,

13. srpna - 2. září 2001

• Nedávno ve Zlíně jste zkoušeli i 2.
Janáčkův kvartet a byla to ta nejlepší
interpretace, jakou jsme kdy slyšeli...

Lidé říkají, že se jim líbí naše klasické
interpretace - na příklad Beethoven - proto
že je to jako pohled zpět, v němž poznávají
způsob, jakým hrajeme hudbu dnešní doby.

• Posloucháte jiná kvarteta?

Nemám často příležitost dostat se na
koncerty jiných souborů. Spíše si někdy

něco pustim pro informaci.

• Vyučujete někde? Věnujete se nějakým

způsobem hudebnímu dorostu?

V žádné "kamenné" instituci neučím.

Jeden projekt však teď máme Francii,
v Royamontu, kde budeme vyučovat čtyři

mladá kvarteta. Některá jsou ještě trochu
"studentská", ale všechna již koncertují.
Lidé se začínají o studium s námi zajímat,
protože chtějí hrát skladby, které hrajeme
my, například kvartety Ligetiho. Ligeti sám
s nimi již pracovat nebude - je starý a una
vený - a od nás se mohou dozvědět, co
říkal a jak si interpretaci své hudby předsta

vuje. Stejně tak mají zájem o skladby auto
rů, kteří již zemřeli.

Dřív jsme dělávali kurzy v Darmstadtu.
Vlastně to skutečné kurzy nebyly, ale když
k nám přišel některý skladatel a řekl "zkusi
li byste moji skladbu?", tak jsme mu ji často

přehráli. Hráli jsme tam spoustu úplně

nových skladeb mladých skladatelů, ke kte
rým jsme někdy přidali jednu či dvě kom
pozice známějších autorů. Hlavní však
bylo, že mladí měli možnost s námi svoje
skladby připravovat, a ne je jen poslat a pak
slyšet provedení. V tom pro ně byl hlavní
přínos Darmstadtu.

Také jsme měli nabídku dělat kurzy na
jedné americké universitě. Představa byla
taková, že budeme pracovat se studenty
a budou se zvát také skladatelé - lektoři,

aby s nimi pracovali na nových skladbách.
To zatim ale není vyřešeno. •

Skladatel Petr Kotík, který má tu výjimeč

nou vlastnost, že si nepřipouští eventuelní
nezdary či protivensM, se rozhodl, že uspo
řádá takový "Darmstadt v Ostravě".

Představoval si to takhle: pozve několik výji
mečných lektorských osobností a vytvoří

neformální prostředí, ve kterém studenti
budou mít možnost "nasávat" od lektorů

podle svých potřeb. Navíc přizve Janáčkovu

filharmonii Ostrava, aby studenti měli příle

žitost zažít práci s orchestrem a možnost sly
šet svá orchestrální dila. Celý projekt, zahr
nující skladatelské kurzy a závěrečný festival
lako výstup práce, bude trvat tři týdny.
Skolné bude činit 2000 amerických dolarů.

Zdá se vám, že jde o projekt na první pohled
odsouzený k záhubě? Pak se shodnete s vel
kou části české hudební komunity. Realita
ovšem dala za pravdu Petru Kotfkovi.

Do Ostravy se sjely následujfcí osobnosti:
jako hlavní lektoři Christian Wolff, AJvin
Lucier, Jean-Yves Bosseur a Petr KouK, jako
skladatelé-hosté Maria de AJvear, Phill
Niblock, Somei Satoh a Martin Smolka,
a také mnozí další hosté, především z řad

interpretů a hudebních publicistů. Stipendia,
jejichž výše byla stanovována podle země

původu frekventantů, zabránila tomu, aby
do Ostravy přijeli jen "bohati" američtí stu
denti. Skupina, která se v Ostravě sešla, byla
tak velmi pestrá - rezidenti pocházeli
z Čech, Slovenska, Maďarska, Polska,
Bulharska, Makedonie, Běloruska, Kanady,
Anglie, Finska, Francie a USA. Již z tohoto
výčtu je patrné, že k významné výměně

došlo především mezi státy východní Evropy
a anglJcky mluvícími zeměmi.

Přesto, že tři týdny se zdají být dlouhá
doba, nestačili účastníci kurzů podle svých
slovani vydechnout. Přednášky lektorů

a hostů střídaly jejich vlastní prezentace,
nacvičoval se program závěrečného festivalu,
ve kterém figurovala jak dila orchestrální, tak
komorní, na kterých se interpretačně mnozí
studenti podileli. K dispozici byla všem po
celou dobu úžasná nová budova ostravské
konzervatoře, i se svým sálem, který budí zá
vist až v Praze. Studenti tak ještě po večerech

cvičili, nebo se ve speciální počítačové třídě

seznamovali s notačními počítačovými progra
my (průvodcem jím byl bicista Chris Nappi).

Nemohu se nezmínit o orgamzacrum
zabezpečení celého projektu. Obětavé osa
zenstvo kanceláře institutu v čele s Renátou
Spisarovou, Ditou Eibenovou a Petrou
Drtinovou poskytovalo všem účastníkům

zázemí velmi profesionální úrovně.
Zdá se vám, že pěji samou chválu?

Nemůžu si pomoct. V českém kontextu jde
totiž opravdu o naprosto jedinečnou akci.
V Čechách sice existují i jiné kvalitní sklada
telské kurzy (například v Českém
Krumlově), Ostravský "Letní institut" je však
naprosto výjimečný svým nebývale velkory
sým založením - co do délky trvání, množ
ství a "zvučnosti" jmen lektorů i počtu stu
dentů - ale také tim, že počítá s propojením
kompozice a interpretace a nabízí výstup své
práce směrem k veřejnosti, čfmž se zároveň

stává významnou kulturní událostí pro
ostravský region. Toho jsou si mimochodem
velmi dobře vědomi na ostravské radnici,
která institutu poskytuje silnou podporu.

Zázrak se tedy konal. Jen doufejme, že
jsme jej neměli možnost spatřit naposledy.

Tereza Havelková

Lektor Petr Kotlk s jednfm ze studentů

Dolnf snfmek (zleva): host intitutu Chris Nappi
a lektoři Christian Wolff. Petr Kotík a Alvin Lucier
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Z pohledu "zvenčí" byl ze tří týdnů první·
ho ročníku Ostravských dnů nové hudby
nejviditelnější a nejreprezentativnější

týden závěrečný, do kterého byly soustře·

děny všechny koncerty a některé seminá·
ře hostů a lektorů.

Jelikož jsem 28. srpna měl sám předsta·

vení na druhém konci republiky, nestihl
jsem úvodní koncert a přišel tak nejen
o skladby pro tři orchestry Younga,
Luciera, Wolffa a Browna, ale i o historic·
ky první "live" badminton hraný při pre·
miéře skladby Martina Smolky
"Observing the Clouds".

J v dalších dnech však bylo co poslou·
chat, protože zaznělo přes čtyřicet skla
deb jak frekventantů kurzů, tak i lektorů

a hostů. Spektrum bylo tak široké - od
darmstadtské a newyorské školy až
k různě orientovaným syntézám - že si
musel vybrat každý, kdo má soudobou
hudbu alespoň trošku v oblibě. Zajímavá
byla i konfrontace kompozic skladatelů

různých generací, které se často objevova·
ly na týchž koncertech.

Zabývat se podrobněji jednotlivými
koncerty by vydalo na celé jedno číslo

HJS VOJCE, proto se omezím jen na
několik postřehů, které mají buď obecněj·

ší povahu, nebo se týkají věcí, jež se přece

jen něčím mimořádným vymykaly ze stan·
dardu, který byl však již sám o sobě velmi
vysoký.

Je přirozené, že mne, jako skladatele,
primárně zajímaly kompozice, které se
sice v bohaté nabídce dají slýchat na
Darmstadtských kurzech nebo na několi·

ka významných festivalech soudobé
hudby, nikoliv však na našich pódiích.
Vedle věcí známých a frekventovaných
autorů (Kurtág, Feldman, Nono, Wolff,
Lucier, Brown, Niblock, Bosseur) to byla
jednak díla těch, kteří slávy jmenovaných
ještě nedosáhli, ale patří již do okruhu
renomovaných skladatelů s charakteristic·
kým rukopisem, jednak - a to zejména 
díla studentů kurzů, tedy té nejmladší
skladatelské generace.

Z první skupiny bych rád zmínil dvě
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kompozice. Skladba "As Far As We
Know" španělské autorky Marie de Alvear
(která je známá i z oblasti multimediální
tvorby) těžila z konfrontace "tradiční"

zvukovosti nové hudby a "tradičního"

folklórního zpěvu v sugestivním podání
samotné autorky. Škoda jen, že neustálé
a pravidelné střídání obou poloh se brzy
stalo poněkud monotónním. Druhou
kompozicí je "Kyokoku" Somei Satoha,
v němž se sólového partu zhostil baryto·
nista Thomas Buckner. Kdybych měl

skladbu posuzovat z pohledu vývoje nové
hudby, asi bych ji musel zatratit. Z pohle·
du, nebo spíš pocitu posluchače v ní však
bylo něco mimořádně sugestivního. Asi
nejlépe to vystihl vedle mne sedící Zsolt
Nagy, známý dirigent a odborník na sou·
dobou hudbu, který mi již po pár minu·
tách poslechu šeptal: "Naprostá trivialita
geniálně působící na lidské podvědomí".

Zmínit některé skladby z druhé skupi
ny - tedy děl frekventantů - je velmi
obtížné, protože zazněla celá řada kompo
zic, jejichž kvalita se pohybovala v oblasti
dosti vysokého standardu. Domnívám se,
že jména jako Miroslav Spasov, James
Saunders, Tim Parkinson, Peter Flint, Nic
Gotham a další se stanou záhy známými
i na světových pódiích. Z českých autorů

se prezentovaly dvě naše mladé skladatel·
ky - Sylva Smejkalová s komorní skladbou
"Zrození" a Markéta Dvořáková

s "Concertinem pro sopránsaxofon, smyč·

cový orchestr a bicí". Budiž oběma autor·
kám ke cti, že jejich díla se v silné konku
renci rozhodně neztratila.

Neméně zajímavou stránkou koncertů

byly i interpretační a dirigentské výkony.
A opět - jak hostů a lektorů, tak i studen·
tů. Zmiňovat výkon Arditti Quartetu je
nošením dříví do lesa. Jeho unikátní
postavení na světové kvartetní scéně je
všeobecně známé a s jeho úžasnou inter·
pretací soudobé hudby jsem se setkal již
mnohokrát. Přesto mne opět "dostali".
Tentokrát způsobem, který jsem neočeká·

val. Totiž interpretací toho, o čem si u nás
myslíme, že na to máme "patent" jednou
pro vždy - Janáčka, jmenovitě jeho první
ho smyčcového kvartetu, který jsem

Ostrava,
13. srpna - 2. září 2001

Dirigent Zsolt Nagy při práci s orchestrem,
student Vladimir Spasov po provedení své
skladby Janáčkovou filharmonií (snímek vpravo)

v jejich podání slyšel poprvé. Bylo to tak
strhující, že jsem měl skoro pocit, že se
mi podařilo nakouknout malou skulinkou
až někam do pomyslné duše Mistra, plné
emocí a vášnÍ. Druhým mimořádným

zážitkem byla interpretace Feldmanovy
skladby "Viola in My Life IV" v podání
Taiwanské rodačky Liuh·Wen Ting.

Ze studentů na mne nejvíce zapůsobily

výkony zpěvačky Erin Flannery a cymbá·
listky Eniko Ginzéry, nepřehlédnutelná

byla i vystoupení (a skladby) hráče na
dudy a skladatele Matthew Welche.

Mezi dirigenty opět zářil Zsolt Nagy
(máme jej v živé paměti z nedávné reali
zace Stockhausenových "Gruppen" na
Pražském jaru), a to nejen svými výkony,
které jen potvrdily jeho výsadní postavení
v oblasti soudobé hudby, ale i svou
nezdolnou energií a přístupem při nacvi·
čování skladeb jak s Janáčkovou filharmo·
nií tak i se studenty Janáčkovy konzerva·
toře, kteří se podíleli na realizaci řady

kompozic frekventantů kurzů. Zdárně mu
sekundovali i další - zejména Petr Kotík
nebo mladý Nathan Fuhr.

Přidáme-li navíc účast dalších světově

proslulých osobností a souborů (Joseph
Kubera, S.E.M.), je zřejmé, že se
v Ostravě za jediný týden událo v oblasti
soudobé hudby více než někdy v celé
republice za rok.

Lze jen doufat, že se iniciativním orga
nizátorům na čele s Petrem Kotíkem
podaří i v roce 2003 udržet laťku tak
vysoko, jak vysoko si ji letos sami nastavi·
li, a najít cestu, jak zapojit co nejvíce čes·

kých účastníků.

Ale již sám fakt, že na realizaci koncer·
tů spolupracovaly desítky českých inter·
pretů - filharmoniků i konzervatoristů 
pro něž každé setkání se soudobou hud·
bou (a s tak zkušenými dirigenty) je cen·
ným rozšířením hudebních obzorů, je jed·
nou z největších devíz kurzů z pohledu
jejich dopadu na českou hudební kulturu.

A v neposlední řadě právě za to je
třeba organizátorům poděkovat a držet
palce pro příští ročníky.

Ivo Medek
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Christian Wolff přijel jako lektor na
Ostravské dny nové hudby. Skladatel, který
je po boku Johna Cage, Mortona Feldmana
a Earle Browna považován za jednoho z vel
kých experimentátorů americké hudby,
vystudoval klasickou filologii a komparativní
lingvistiku na Harvardu, kde také vyučoval,

než se v roce 1971 stal profesorem na
Darmouth College (New Hampshire). Na
první pohled působí jako klidný starší uni
verzitní profesor. Když však začne hovořit

o své hudbě, rozsvítí se v něm něco chla
peckého. Ve svých sedmašedesáti letech je
stále schopen upřímného údivu a bezelstné
ho nadšení. Je zřejmé, že pořád rád hledá.

• Slyšela jsem, že jste v hudbě autodi
dakt. Je to pravda?
Jediné formální školení, které mám, bylo

na klavír. Docela dlouho jsem chodil na hodi
ny. Jinak jsem opravdu autodidakt, ovšem
s jednou výjimkou - asi čtyři týdny jsem ofici
álně studoval u Johna Cage. Ale jinak jsem se
to prostě naučil sám. Pocházím z hudbymi
lovné rodiny, s tatínkem jsme hodně chodili
na koncerty, a tak jsem měl od velmi útlého
věku příležitost slyšet velké množství hudby,

a tudíž jsem docela dobře znal standardní
repertoár. Později jsem se prostě snažil slyšet
tolik hudby, kolik to jen šlo, a přitom jsem
také sledoval partitury. Tak jsem se učil.

V určitém momentu došlo na otázku instru
mentace, a tu jsem řešil tak, že jsem se ptal
hráčů, co je na jejich nástroj možné zahrát
a co ne. Samozřejmě na to existují i knihy,
ale tam se nedozvíte všechno.

• Pokud se nepletu, seznámil jste se
s Johnem Cagem, když vám bylo
sedmnáct. Jak jste na něj vůbec přišel?

Díky mé učitelce klavíru. Chtěl jsem být
klavíristou, ale bylo jasné, že na to nemám
potřebné vlohy, přesto že jsem hodně dřel.

A tak jsem začal komponovat, vlastně to
byla svým způsobem náhražka. Nosil jsem
do hodin klavíru své kompozice, protože
jsem necvičil, a moje učitelka mi řekla, že
bych měl zajít za nějakým skladatelem. Tak
jsem se zeptal: "Koho navrhujete?" - Znal
jsem jednoho skladatele, Varese, byl to náš
soused, a tak jsem si myslel, že bych mohl
zajít za ním. - Ona ale odpověděla, že zná
někoho, kdo by mohl být dobrý, a ukázalo
se, že to je Cage.

• Měla ráda avantgardu? Předpokládám,

že se nabízeli i jiní, tradičněji oriento
vaní skladatelé. Hrál jste v hodinách
klavíru hodně hudby 20. století?
Je překvapivé, že ne. Později jsem se

dozvěděl, že dokud ještě moje učitelka žila
v Evropě (byla německá Židovka a pocháze
la z Berlína), byla velmi aktivní v rámci sou
dobé hudební scény. Ve dvacátých a třicá

tých letech hrávala Hanryho Cowella.
O tom všem jsem ovšem vůbec nevěděl,

když jsem k ní chodil na hodiny. Myslím,
že byla velmi prozíravá a odhadla, že by to
s Cagem mohlo fungovat. Svým způsobem

to byl velmi zvláštní návrh, protože vůbec

nebylo tak zřejmé, že budu psát experimen
tální hudbu. Je ovšem pravda, že Cage v té
době ještě nepracoval s principem náhody.
Ale přesto, že jeho hudba nebyla konvenční

- používal bicí a preparovaný klavír - roz
hodně bylo poznat, že je to velmi muzikál
ní skladatel. Má učitelka uvažovala zřejmě

v tom smyslu, že to nemusí být někdo, kdo
dokonale ovládá tradiční kontrapunkt nebo
harmonii, ale spíš někdo, kdo má jemný
hudební cit, což je při výuce možná užiteč

nější.
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• Kontrapunkt a harmonii jste se tedy
naučil z knih?
Vlastně moc ne. I když jsem se relativně

brzo stal součástí hudebního oddělení na
univerzitě, většinou jsem se tomu vyhýbal.
Nakonec jsem jednou musel učit základy
harmonie - byl to úvod, pro úplné začáteč

níky, kteří se museli nejdříve naučit notaci,
ve druhé půlce kurzu jsme už ale pracovali
se čtyřhlasem. A tak jsem se musel učit

z knih, poslechu atd., a musím říct, že mě

to moc bavilo. Rád pracuji se začátečníky,

protože s nimi můžete promýšlet vše od
základů. Jednou to už vypadalo, že budu
muset učit kontrapunkt. Dělalo mi to dost
starosti, ale nakonec jsem naštěstí nemusel.

• Vaše jméno bývá spojováno s tak zva·
nou Newyorskou školou. Myslíte, že je
možné vás, Johna Cage, Mortona
Feldmana a Earla Browna skutečně

považovat za skupinu? V čem tkví vaše
spřízněnost?

Na to není jednoduché odpovědět. Byli
jsme skupina v tom smyslu, že to, co jsme
dělali, se naprosto lišilo od toho, co v té
době - v roce 1951 - dělali všichni ostatní.
Přesto však bylo zřejmé, že se vzájemně liší
me. Lidé měli tendenci tvrdit, že jsme všich
ni stejní. Ale nám bylo jasné, jak to je,
a muselo to být jasné každému, kdo pozor
ně poslouchal. Skladba Feldmana se nedala
splést se skladbou Cage nebo Browna nebo
mojí. V tomto smyslu jsme byli samostatní
skladatelé. Pořádali jsme ovšem společné

koncerty - většinou je organizoval Cage 
a měli jsme také společného interpreta,
Davida Tudora, a proto jsme začali být spo
jováni. Dlouho to však netrvalo, protože já
jsem už v roce 1951 odešel z New Yorku na
universitu, a přesto že jsem tam dál jezdil
a bydleli tam moji rodiče, vídal jsem se
s ostatními přirozeně méně často. Svým
způsobem to tedy škola byla, ale ne v tom
smyslu, že bychom dělali totéž, ale spíš ve
smyslu volného sdružení. A samozřejmě

jsme byli také dobří přátelé, podporovali
jsme se a vzájemně propagovali své dílo.

• Konzultovali jste vzájemně své skladby?
Rozhodně jsme se o své dílo vzájemně

dělili, zvláště v začátcích. Bylo to velmi vzru
šující, protože, jak už jsem říkal, jsme dělali

úplně nové věci. Panovala mezi námi čilá

výměna a přesně jsme věděli, co kdo dělá.

Vzrušující bylo také to, že se někdy stejné
nápady objevovaly simultánně. Na něčem

jsem třeba pracoval, a najednou jsem zjisW,
že Morty (Morton Feldman, pozn. red.), dělá

přesně totéž! Některé věci zkrátka visely ve
vzduchu a my jsme jednu takříkajíc "utrhli".

• Čím to, že jste se nakonec rozhodl pro
studium klasické filologie? Mohl jste
přeci studovat něco přeci jen blíže
kompozici. ..
Z několika důvodů. Jedním z nich bylo, že

v době, kdy jsem se měl rozhodnout, co na
univerzitě studovat a zda jít raději tam nebo
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na konzervatoř, se na univerzitách i hudeb
ních školách vyučovaly věci, které byly na
hony vzdálené tomu, co mě bavilo a co jsem
dělal. Říkal jsem si, že jestli tam mám studo
vat jen proto, abych měl patřičné vzdělání

a mohl získat práci v hudebním oboru, bude
to velký problém. Navíc jsem měl pocit, že
nechci vyučovat v oblasti, ve které jsem byl
kreativně činný. Myslel jsem si, že by mě

jedno odvádělo od druhého, že by toho bylo
moc najednou. Proto jsem si řekl, že bude
snazší dělat jen jedno, a k tomu něco úplně

jiného. A klasická filologie mě baví a navíc
opravdu rád učím, bez ohledu na to co.
Samozřejmě, musí mě to zajímat, ale nesmír
ně mě zajímá i proces učení jako takový.
Takže to byl vlastně velmi logický krok.

• Využil jste někdy klasickou filologii
v kompozici?
Jsem si jistý, že odpověď zní ne. Počkejte,

musím se zamyslet. .. ne, vážně ne. A po
určitou dobu jsem se spojování těchto dvou
oblastí dokonce vědomě bránil. Musím však
hned na úvod říct, že píšu velmi málo vokál
ní hudby. Kdybych k ní měl větší přirozenou

náklonnost, možná, že bych byl klasickou
filologii využil. Když jsem ale s vokální hud
bou začal, zajímal jsem se o politiku a využí
val politické texty. Klasické texty jsou svým
způsobem také politické, ale nezdály se mi
vhodné, působily strojeně. Navíc, protože
jsem je četl v originálních jazycích, měl jsem
k jejich jazyku i původu jistý respekt a nevě

děl jsem, jak s nimi hudebně naložit. Dalším
aspektem je, že když pracuji s textem, je pro
mě jeho sdělení vždy důležité. Text musí
komunikovat, musí být srozumitelný. Klasic
ký text by tedy musel být v překladu, nikdy
bych jej nepoužil jako pouhý zvuk. A to by
otevřelo zcela novou specifickou oblast pro
blémů. Zkrátka jsem se rozhodl, že raději ne.

Jednou jsem však byl požádán o opak 
měl jsem si připravit přednášku pro klasické
filology, která by spojovala klasickou filologii
s něčím z oblasti hudby. Dlouho jsem nad
tím přemýšlel, trochu bádal a nakonec jsem
se rozhodl, že budu mluvit o hudbě, která
mohla doprovázet písně básnířky Sapfó.
Nakonec to bylo velmi zábavné. Tenkrát se
mi asi povedlo spojit obě oblasti dohromady.

• Na co se vůbec v rámci klasické filolo
gie specializujete?
Především na tragédii. Ale zajímá mě

téměř vše od Homéra až do 4. století před

Kristem. Jsou to všechno nádherné věci.

A navíc toho není moc, takže to všechno
opravdu můžete přečíst a znát. Ale mojí
specialitou je drama, a v jeho rámci přede

vším Euripides, o kterém jsem publikoval.

• Vraťme se teď k politickým písním,
které jste zmínil. Proč s nimi pracujete?
Je to výraz politického přesvědčení,

nebo vás zajímají z hudebního hlediska?
Od každého trochu. Začalo to v době, kdy

jsem se, jak se tenkrát říkalo, politizoval. CíW
jsem, že musím udělat něco, co by mou

hudbu spojilo s politickým postojem, nebo co
by alespoň vyjádřilo pocit, že by lidé měli

o politice přemýšlet. Nechtěl jsem lidi pře

svědčovat. Chtěl jsem spíš nastolovat otázky
z politické perspektivy. Asi to má co dělat

s mým vztahem k učení_ Měl jsem pocit, že
by se na tom hudba měla nějak podílet.
Nejsem si jistý, že jsem objevil, jak na to. Ale
každopádně to bylo mé východisko. Ze začát

ku jsem však ještě nepoužíval tradiční materi
ál, ale svou vlastní hudbu modifikovanou tak,
aby použité texty byly přístupné a srozumitel
né. Pak jsem se ale začal zajímat o všechny
možné druhy politické hudby, od té "klasic
ké", jako byl Eisler, nebo vlastně i Nono, až
po tu "tradiční", které jsem si dříve nevšímal,
která ale v té době zrovna zaznamenávala
rozmach. Zjistil jsem, že se mi hodně líbí. To
spojení pocitů, se kterými souhlasíte a které
podporujete, a hudby, která se mi zdála být
zvláštním, specifickým způsobem silná. Chtěl

jsem se k tomu nějak vztáhnout. Nejsem zpě

vák, takže jsem nemohl jít ty písně zpívat,
a tak jsem je různým způsobem zapojoval do
své hudby, někdy velmi jednoduše. Třeba

jsem je ocitoval a pak napsal variace, stejně

jako to v té době běžně dělali i jiní skladatelé,
třeba Frederic Rzewski nebo Cornelius Car
dew a mnozí další. A pak tahle doba minula
a ostré politické hrany se začaly stírat, ale já
mám politické písně pořád rád, i když jsem
možná trochu skeptičtější co do jejich přímé

ho dopadu. Pořád s nimi pracuji, protože se
mi líbí to, čeho tím hudebně dosahuji. Jako
bych toho mohl dosahovat jen s jejich pomo
cí. Jde o určitý způsob psaní, jak v harmonic
ké - jde o jakýsi modální charakter - tak
v rytmické rovině. Snažím se je pak pro mne
charakteristickým způsobem "pokroutit", ale
jako hudební materiál mi slouží výborně.

• Během své přednášky jste se zmínil
o tom, že s politickými písněmi někdy

pracujete způsobem, jakým renesance
využívala cantus firmus. Můžete se
pokusit to popsat?
Určitě neočekávám, že to bude slyšet. Jde

o to, že prostřednictvim písní hudba získá jis
tou příchuť a zvláštní charakter, což je pro
mne důležité. V jedné mé skladbě například

hraje orchestr jednu známou anglickou stře

dověkou píseň, tedy vlastně tóny té písně,

ale se změněným rytmem, a to tak, že řek

něme (přesně si to nepamatuji) první tón je
pětkrát delší, druhý dvakrát delší, třetí dva
krát kratší atd., jde o celou řadu modifikací
rytmických změn, takže to, co slyšíte, je
jakoby protažené. Tím se hudba stává více
instrumentální a abstraktní. Ale i pokud onu
píseň neznáte, cítíte pod tím vším stále jistou
písňovou kvalitu. V renesančním slova smys
lu - mám na mysli především Machauta 
jde o postup zvaný isorytmie. Je to podobný
abstraktní způsob zacházení s rytmem.

• Co si vůbec mám představit pod
pojmem "politická píseň"?

Využívám širokou škálu politických písní.
Mohou být politické velmi přímo, jako



například Eislerova SolidariUitslied, ale také
to mohou být starší písně, třeba středověké,

o nějaké venkovské revoltě. Problémy, které
řeší, sice už dávno minuly, ale zůstává

v nich onen duch revolty. Nebo třeba spiri
tuály. Většina lidí si je spojuje se zpěvem

v kostele. Ale přesto, že využívají nábožen
ský jazyk i metaforiku, jejich texty jsou záro
veň symboly. Například propuštění dítek
izraelských z Egypta má nepochybně co do
činění s vysvobozením černochů z otroctví.

• Jedním z charakteristických rysů vaší
hudby je práce s mírou určenosti

vašich skladeb a svobodou interpreta.
Když determinujete v takové skladbě

hudební parametry a děláte místo
interpretovi, co je pro vás v tomto pro
cesu nejdůležitější - tónová výška, ryt
mus, barva... ?
To je různé. Dnes už to moc nedělám,

ale v době, kdy jsem s tímto principem
hodně pracoval, mě bavilo parametry měnít.

V některých situacích byla přesně určena

tónová výška, ale mohli jste jí dosáhnout na
svém nástroji jakýmkoli způsobem, v jaké
koli dynamice a v rámci určitého limitu
trvání. Jiný případ by bylo přesné určení

dynamiky a délky trvání, ale naprostá vol
nost co do tónové výšky. Pohybuji se tam
a zpět mezi jednotlivými kategoriemi.
Důležité jsou také podmínky - můžete mít
velmi málo času a tudíž je hodně věcí třeba

rozhodnout dopředu, nebo máte času

hodně a můžete na místě změnit názor.
Mysleli jste si třeba, že budete hrát určitým

způsobem, a pak reagujete na to, co slyšíte,
a rozhodnete se hrát raději něco jiného. Je
to kontinuum, spektrum možností nedeter
minovanosti, a to se mi na tom líbí.

• Napsal jste několik skladeb, které
mohou být hrány na jakýkoli nástroj.
Jak v takovém případě pracujete
s parametrem zvukové barvy?
V takovém případě musím být obecnější.

Určím, zda se barva mění či ne, a pokud
ano, jak často. Notace může vypadat třeba

tak, že máte jednu notu, pak dvě černé pro
dvě tónové výšky, pak dvě červené - nebo
v kroužku, když nemáte červenou - pro dvě

barvy. Hráč pak může hrát dva tóny, každý
jiné barvy, nebo dva zároveň, které barvu
mění - je mnoho způsobů, jak to realizovat,
a vše, co mohu notací určit je, že se barvy
mění. Jedna má skladba je toho zvlášť

dobrým příkladem. Jmenuje se Pro jednoho,
dva nebo tři hráče. Skoro vždy poznáte,
když tu skladbu někdo hraje, protože se
všichni tak strašně snaží, protože tam toho je
tak moc, daleko víc, než obvykle. Normální
situace je, že když píšete pro smyčce, využí
váte běžný způsob hry, a pak pizzicato a po
něm třeba sul ponticello, jenže tady každý
tón zahrnuje minimálně jednu, ale spíš dvě

změny - hrajete třeba nejdříve sul ponticel
10, pak sul tasto a nakonec je pizzicato. Vše
v rámci jednoho tónu. A to je právě pro tu
hudbu charakteristické. A ať hrajete na hous-

le nebo na flétnu - i když zvuk je samozřej

mě jiný a pro flétnu to je obtížnější - soustře

díte se především na problém zvukové barvy
a její proměny. A to je právě to, co specifiku
ji. Jak to přesně bude vypadat nevím, proto
že nespecifikuji nástroj.

• Během své přednášky jste také řekl, že
skladatel 20. století musí pro každou
skladbu vynacházet nový systém.
Můžete se přesto pokusit říct, co mají
vaše skladby společného?

To je dobrá otázka. Několikrát jsem se
úmyslně snažil svou techniku proměnit.

V mé tvorbě je možné vypozorovat čtyři

nebo pět různých období, a většinou to na
první pohled vypadá, že se opravdu výrazně

proměňuji. Ale pokud máte dostatečný

odstup, zdá se mi, že můžete vidět nitky,
které tím vším procházejí. Například princip,
který lze nejlépe popsat jako "ekonomii".
Dávám přednost "méně" před "více".
Příležitostně mi "hodně" nevadí, ale ideální
zvuk si představuji velmi transparentně, tedy
Webera a Mozarta, a ne Wagnera, Berga,
Sch6nberga nebo Strausse. Tedy transparent
nost. Také různé formy zřetelnosti; mám rád
jasné věci. Rád dosahuji velkého množství
událostí pomocí malého množství prostřed

ků. A dál je to něco, co se později trochu pro
měňovalo, co v mé tvorbě nebylo hned od
začátku, a to je princip nedeterminovanosti,
v určitém smyslu druh improvizace.
Řekněme to takhle: představa, že skladba
nemusí mít jedinou striktní identitu. V mých
raných skladbách to tak nebylo, ale v jistém
okamžiku jsem tuto představu získal a zdá
se, že má nepřímou souvislost s mým
zájmem o Bacha a starou hudbu. Pokud hra
jete na klavír a používáte kritické edice, zjistí
te, že čím dále se dostáváte do 19. století,
tím je toho víc notováno a notace je propra
covanější, a ve 20. století je to už úplně šíle
né, u každé noty je nějaký malý přídavek.

Musí pro to být nějaký důvod. Je to složitá
otázka, ale u Bacha je jedním z důvodů jistě

jen to, že existovala provozovací praxe
a každý věděl, co jak hrát. Ale u mnoha
Bachových skladeb, zvláště těch pro cemba
lo, kterými jsem se nejvíce zabýval, jsem si
všiml, že je mŮŽete hrát jeden den v jednom
tempu a zní skvěle, a když se k nim za týden
vrátíte a hrajete je v jiném tempu, pořád zní
dobře. Je zřejmé, že neexistuje nějaký daný
obraz toho, jak by měly znít. Jsou napsané
tak, že s nimi můžete různě nakládat. A co se
týče barvy, byl Bach vůbec neobyčejně flexi
bilní. Napsal třeba koncert pro housle a pak
z něj udělal koncert pro cembalo, ani nemlu
vím o Umění fugy, které je možná pro varha
ny, ale níkdo vlastně přesně neví. Myslím, že
se o to Bach moc nestaral. Je to druh notace,
díky které je psaná hudba součástí širšího
procesu, který zahrnuje také interpretaci. Ta
je flexibilní, protože sama psaná hudba není
úplně fixní. Je to historický fakt, který je
možné pozorovat dokonce i u Beethovena.
Zdá se mi, že to tkví přímo v povaze hudby,
protože se to děje hlavně při interpretaci.

Nahrávky jsou samozřejmě jiná věc, ale pro
interpretaci je přirozené, že se stále proměňu

je. Stejně, jako se proměňujeme my. Je to
něco velice lidského. Libí se mi to.

• Na závěr obecnější otázka: V čem vidí
te hlavní rozdíl mezi evropskou a ame
rickou hudbou?
Myslím, že to má co dělat se vztahem

k historii. Se zodpovědností a povinností
vůči historii a jejím tlakem. To mi připadá

typicky evropské. Je to jasné, jdete po ulici
a míjíte kostely ze 1ó., 17. nebo 18. století,
je to součást vašeho života a já to chápu.
S hudbou je to stejné. Také jste vždy byli
nasyceni - až do velmi nedávné doby - his
torickou hudbou. Všechno, co děláte, má
k historii nějaký vztah. Může být i antago
nistický - odjakživa existoval dialektický
rozhovor s hudbou předchozích období.

Ve Spojených státech je hudební kultura
daleko nahodilejší. Téměř tam neexistuje
tradice hudebního vzdělání, alespoň ne
obecně rozšířená. A je tam větší rozmani
tost - černošská hudba, jazz, rock, všechny
možné hudební žánry, různé druhy lidové
hudby, a když se dostanete do určitých

oblastí Chicaga, uslyšíte tango. Je to dnes
taková směs, že díky ní máte pocit větší

otevřenosti, a proto se nikdo moc neohlíží
a najednou začnete psát něco, co níkdo jiný
nepíše. Snáz to zapadne. Ta země je navíc
neklidná a máte v ní pocit otevřeného pro
storu, což vás může znervózňovat, ale tak
to je. A to mnohé věci umožňuje. Není
ovšem sporu o tom, že jsou v mnoha ohle
dech okrajové. Cage je i v americké kultuře

okrajovou postavou. Vždy mě to překvapí.

Jistě, když umřel, tak to bylo na titulní stra
ně New York Times, ale když přijdu do
třídy řekněme dvaceti studentů hudby
a zeptám se: Kolik z vás zná Johna Cage?,
zjistím, že minimálně polovina z nich to
jméno nikdy neslyšela, někdy i víc. Tak je
to nahodilé. •
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Wanda Dobrovská

KONCERT
JAKO RITUÁL

Abstraktní materialismus
je stejně vadný

jako abstraktní idealismus,
protože neumožňuje

bezprostřední

duchovní zkušenost.
Aldous Huxley, 1962

Konstatovat, že soudobá hudba v podmín
kách tuzemského koncertního, mediální
ho a hudebně-průmyslového provozu pří

liš nefunguje, je jako vracet se ke
známému refrénu. Opakovat - po koliká
té? - že pořadatelé tradičního typu kon
certu, tj. koncertu udržovaného abonent
ní praxí ("koncert se smíšenou
dramaturgií"), zařazují soudobou hudbu
jen neradi, dílo současného autora se zříd

ka stává dominantou programu, spíše
bývá jeho přívažkem, povinnou úlitbou
směřující mimo čas a místo konání kon
certu. Že média věnují soudobé vážné
hudbě velmi omezený a pokud možno co
nejokrajovější prostor, v rozhlase je napří

klad soudobá hudba vysílána v časech,

kdy se spolehlivě ví, že lidé sledují hlavní
televizní zpravodajství anebo že spí. Že
jak pořadatelé, tak programoví pracovníci
v médiích, a stejně tak (samozřejmě)

i hudební producenti svou rezistenci vůči

soudobé hudbě zdůvodňují mizivým
a stále klesajícím zájmem posluchačů. Za
pravdu jim v tom bohužel dává i obraz
setrvale generovaný z koncertních
a jiných aktivit zaměřených výlučně na
prezentaci soudobé hudby. Pokud jde
o návštěvnost tohoto typu koncertu, je
situace - možno-li - ještě horší. Na druhé
straně se ovšem právě tady - ve spektru
nejrůznějších aktivit, jejichž náplní anebo
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součástí je nějaká forma prezentace sou
dobé vážné hudby - lze potkat se soudo
bou hudbou, která funguje bez pomoci,
bez osvěty, bez propagace - a bez problé
mů.

Funguje jako zážitek, a o to přesně jde.

Nevím, co sledují svou tvorbou součas

ní hudební tvůrci, z pozice v "tradičním"

auditoriu ale mohu téměř s jistotou stvr
dit, že zatímco díla, která přežívají

z hudebního odkazu minulosti, jsou svou
znějící přítomností schopna dimenzi zakó
dovaného zážitku vždy znovu, "teď

a tady", rozvinout (myslím, že právě proto
přežívají), nové dílo uváděné v tradičním

provozovacím kontextu je jen zřídka s to
umožnit posluchači "zažít" duchovní
povznesení, sociální sebepotvrzení, nebo
mu přinést estetické uspokojení.

Není výjimkou, že skladatel mi v roz
hovoru řekne, "stojím o to, aby se má
hudba uváděla na běžných komorních
a orchestrálních abonentních koncertech
vedle Mozarta, Schuberta, Mahlera".
Jinými slovy, naplňuje staré a stárnoucí
hudební formy "novou" hudební hmotou
(neboť u ověřených hudebních forem
máme svědectví o jejich funkčnosti v pří

slušném dobovém a místním kulturním
kontextu a víme, že v dílech starších mist
rů fungují s nezmenšenou intenzitou
dodnes) a komponuje dílo na míru kon
certnímu schématu, jehož podoba byla
pro kreativního umělce zajímavá před sto
dvaceti lety, kdy k jejímu formování mohl
svými "vstupy" zásadně přispět. Hudba
ovšem funguje mimo jiné i jako projekce
stavu mysli (kteréhokoliv z účastníků pro
cesu inspirace, vzniku a existence díla),
jako projekční plátno naléhavých signálů,

tenzí a tendencí z nevědomí. Tato dušev
ní hnutí jsou prožívána jako aktuální
právě teď - soudobý skladatel se svou
ambicí stanout po boku mistrům minulos
ti nepohybuje v "teď". Naopak, drže se
mistrům "v patách" je pořád jakoby
o krok pozadu, takže paradoxně

Mozartova, Schubertova, Mahlerova
hudba zní aktuálněji než hudba soudobá,
neboť tvůrce soudobé skladby hledí -

v uvedeném případě - do minulosti,
zatímco W. A. Mozart souzněl se svou pří

tomností. Nedá se to exaktně dokázat, ale
posluchač to intuitivně pozná ("vyposlou
chá") - a při volbě abonentní řady, rozhla
sového programu nebo CD titulu se podle
toho zařídí.

Hodně by pro fungování soudobé
hudby v rámci tradičních provozovacích
schémat mohl udělat dramaturg.
Dramaturg jako zvláště ke své funkci usta
vená osoba je však v našich poměrech

tristní postavou. Ve státně-komerčním

a veřejnoprávním provozu figuruje ponej
více v roli přizpůsobivého posluhy. Zdá
se, že více než pro specifické schopnosti
(kreativitu, iniciativnost) si příslušné insti
tuce své dramaturgy drží jako systémové
alibi. Soudobá hudba v dramaturgických
plánech abonentních cyklů, festivalů

a rozhlasové prvovýroby*) je pak více
méně jarmareční snůškou toho, s čím kdo
do uzávěrky (za dramaturgem) přišel.

Hudební dramaturg v našich poměrech

není štikou, kterou by bylo vidět všude
tam, kde se - potenciálně - něco nového
uvádí, děje nebo může dít, nýbrž lenivým
kaprem, který recykluje více méně stále
totéž menu. Pokud jde o soudobou hudbu
na koncertech se smíšenou dramaturgií,
necitlivost v přístupu k výstavbě jejich
programu bývá až zarážející. Opět není
výjimkou, že současné dílo je z dramatur
gického hlediska uvedeno zcela bezmyš
lenkovitě v sousedství skladeb, které jeho
účinek maří zásadně odlišnou, a vzhle
dem k typu koncertu mnohem autentič

tější koncepcí. Virtuózně koncertantní
kus, který následuje po soudobé introvert
ní orchestrální meditaci, dokáže poselství
předchozí kompozice úplně eliminovat 
hudba tak ztrácí možnost "doznívat" ještě

v mysli posluchače bezprostředně po
svém zaznění a po skončení koncertu.

Zvláštním, téměř exotickým případem

je pak pojetí dramaturgie u určitého typu
koncertů, na nichž je prezentována výluč

ně současná hudba. Ač mne samozřejmě

zajímá soudobá hudba, která v provozova
cí praxi funguje, a nikoliv obráceně, věnu-



ji pozornost i tomuto koncertnímu typu,
protože je zajímavým sociálním a sociolo
gickým fenoménem. Jde o koncerty pořá

dané obvykle skladatelskými a různými

hudebně-profesními sdruženími, spolky,
asociacemi a podobnými uskupeními.
Jako vejce vejci se podobají koncertům,

které u nás před listopadem 89 pořádal

tzv. "svaz skladatelů"**) (podotýkám, že
tenkrát to byla prakticky jediná varianta
koncertu soudobé hudby). Po listopadu se
vyštěpilo vícero hudebně-profesních sdru
žení, která fungují i jako pořadatelské sub
jekty - jejich koncerty se ale kupodivu
dramaturgií a duchem téměř neliší od
těch předlistopadových "svazových". Jde
o to, že hudební tvůrci na nich nechávají
hrát svá nová díla - aby je takříkajíc slyše
li, protože to je pro ně důležitá zpětná

vazba: slyšet své dílo znít. Tyto koncerty
mají charakter dílen nebo přehrávek 
v dramaturgii sice určitý stupeň výběro

vosti přítomen je, vůbec však v tomto
směru není zohledňováno publikum 
jako s příjemci hudby se počítá s informo
vanými (hudebně "vzdělanými") a spřáte

lenými posluchači. Pokud na takový kon
cert zabloudí (nebo zavítá) tzv. laický
posluchač, obyčejně, pokud setrvá, odchá
zí dezorientován, znuděn nebo znechu
cen. Typologicky tyto koncerty navazují
na ještě starší praxi, na formu koncertu,
která vykrystalizovala počátkem 20. stole
tí a v hudebním životě jeho první polovi
ny měla svou legitimitu. Byla příležitostí

k poznávání nové hudby (a toto poznává
ní - v té době - bylo do té míry žádoucí
a uspokojující, že požadavek "zážitku"
nebyl "na pořadu dne"; nebyl rozhlas,
nebyla gramofonová deska, nebyl inter
net). V druhé polovině 20. století se ale
tento typ koncertu jeví být stále archaič

tější a méně fungující formou prezentace
nové hudby.

Z nezájmu publika si hudební tvůrce,

který je u tohoto typu koncertu často

zároveň i dramaturgem (a pořadatelem],

příliš nedělá. Johann Sebastian Bach byl
přece svého času také takřka zapomenut,
a jak je dnes slavný, "hrán" a následován!
Avšak dílo tvůrce, který tváří v tvář prázd
ným řadám v koncertní síni nebo nepřízni

kritiky (a často i nezájmu interpretů)

míní, že jeho hudbu ocení až budoucnost,
je mrtvé už v okamžiku svého zrodu.
Pokud je někdo nastuduje (zhusta k jedi
nému provedení], vyposlechne a reflektu
je, jsou to elektrické šoky pokoušející se
ve vší poctivosti o jeho oživení. Bývá neú
činné a nestojí za to jím ztrácet čas

a energii. Čas a energii má smysl investo
vat pouze tam, kde jde o život. (Ale
ovšem, i mrtvě narozené dítě si zaslouží
důstojný pohřeb - zmíněné dílo si neza
slouží posměch či pohrdání, ale zdvořilé

= zdůvodněné odmítnutí.)

Nechceme-li opakovat stále stejný ref
rén, budeme asi muset začít hrát jinou

píseň - s jiným refrénem. Hudební dílo
není jen čas od času realizovaný nebo rea
lizovatelný notový či grafický záznam,
nýbrž kontext všeho, co je nebo může být
v čase jeho živé realizace přítomno - jako
děj, smyslový vjem, stav mysli atd. Klíčem

ke skutečnému fungování hudby není
pouhá hudba samotná, ale způsob její pre
zentace. Koncepce koncertu jako progra
mového celku, v němž všechny složky
spolu nějak organicky souvisejí. Koncert
se stává "dílem" sám o sobě, performancí,
rituálem. Čím více souvislostí je tvůrce
koncertu schopen uvést v pohyb, tím
lépe. Rutinní položky automaticky selhá
vají, celek je třeba "komponovat" aktuál
ně s ohledem na povahu programu (multi
mediální performance Sředoevropského

souboru bicích nástrojů Dama Dama],
prostor (koncertní a studiové projekty
barytonisty Petra Matuszka], na živý
potenciál publika (Duo Goelan) apod.
Orchestr Agon stylizuje své koncerty do
podoby rockových show, Duo Goelan
začleňuje do svých vystoupení komunika
ci s publikem. Není náhoda, že tato "osví
cená" řešení přicházejí z valné většiny ze
strany interpretů, kteří figurují současně

i v rolích tvůrců a dramaturgů.

Dnes už nestačí mít supervizi nad tím,
jak je hudba, kterou je koncertní program
nasycen, "udělána", nýbrž je nutno aktiv
ně a vědomě zacházet s tím, jak je nebo
bude prezentována a je-li schopna genero
vat nějakou komunikační situaci anebo
k jejímu generování přispět. Bez vědomí

mentálního potenciálu v auditoriu to není
možné. Na koncertě - na každém koncer
tě! - se posluchač ocitá na dvě hodiny
v "jiné realitě". Na koncertě, na němž

hudba funguje jako zážitek a který je celý
zážitkovou záležitostí, se posluchač na
dvě hodiny ocitá v jiném kontinuu. Je
uveden do "rituálu", který má nějaký prů

běh, a odchází s komplexním zážitkem 
nikoliv s roztříštěnou myslí.

Mluvím-li o posluchači, mám na mysli
posluchače aktivně vnímajícího, který
chápe svůj kontakt s uměním jako bytost
nou kulturní potřebu - a tento kontakt
potřebuje ve formě zážitku***). Aktivace
v tomto případě znamená pro posluchače

osvobození, uvědomění si vlastních mož
ností jako živé, kreativní lidské bytosti
v rámci koncertního schématu, tj. i mož
ností toto schéma iniciativně proměňovat.

První proměnou je krajní podoba tradiční

formy koncertu, v níž je důsledně a abso
lutně odděleno pódium a auditorium.
Prezentace hudby prostřednictvím zázna
mového zařízení činí z pódia zcela fiktiv
ní, abstraktní veličinu a z auditoria varia
bilní prostor, jímž může být obývací pokoj
s jediným posluchačem. V něm je poslu
chač fyzicky i mentálně mnohem svobod
nější než na tradičně vymezeném koncer
tě, kde ve skutečnosti nejvíce rigidním
prostorem je právě auditorium včetně

nehnutě sedícího publika ("buď zticha
a nevrť se!"). Odtud také posluchač nej
spíš zná možnost fyzické volby - volby
polohy, ve které chce hudbě naslouchat,
případně pohybu, jímž se chce k hudbě

vztahovat. Fyzická volba je pak dalším
krokem k aktivaci už i v rámci tradičního

koncertního schématu, kde stále ještě

téměř vůbec nelze z pozice v publiku
zažít pocit svobodné bytosti jako součásti

skupiny jiných svobodných bytostí.
Posluchač v auditoriu není statistickou
jednotkou, jejíž účast je nutná ke zlepšení
akustiky sálu, uspokojení exhibičních

ambicí artistů na pódiu a naplnění

obchodní transakce. Posluchač je právo
platným účastníkem rituálu.

Je-li jím skutečně anebo bude-li jím,
dokáže pak třeba koncertní sál i opustit,
když ho hudba bude nudit nebo obtěžo

vat. Bohužel opuštění sálu je prozatím
jediná možnost, kterou pro projevení své
aktivity posluchač má - alespoň nachází-li
se v tradičním auditoriu. V posledních
desetiletích se ale koncertní rámec čím

dál více rozšiřuje a nabývá různých alter
nativních a netradičních podob. Přenese-li

se koncert do haly staré továrny, vyslouži
lých kasáren nebo do nevyužívaných pro
stor čističky vod, osvobozuje to i poslu
chače, který si nezřídka musí sám najít
nějaké místo k sezení apod.

Ritualizací auditoria a s ním celého
koncertního schématu by se - podle
mého názoru - mohl do (soudobé) vážné
hudby vrátit život, puls, dalo by se tím
pomoci eliminovat hlušinu a umožnit
lidem nalézat kulturní identitu přes váž
nou hudbu. •

*) Prvovýrobou je v rozhlasovém žargonu
nazýváno studiové pořizování nových
nahrávek ("trvalek"). V rozhlasové praxi
tvoří prvovýroba samostatnou složku,
snímky takto vzniklé tvoří základ rozhlaso
vé fonotéky (vedle nich se v rádiu "pouští
hudba" ze starších snímků, CO nahrávek
značkových vydavatelů, ze záznamů

z koncertů a přímých přenosů atd.).

**) Od roku 1945 po současnost několikrát

změnil název.

***) Vycházím mj. i ze svého několikaletého

muzikoterapeutického působení, během

něhož jsem si "fungování" hudby - jako
sekundární produkt své praxe - ověřova

la v jiných nežli tradičních obchodních
a lobbystických kontextech.

Článek byl původně součástí stejnojmen
ného referátu předneseného na kolokviu
konaném v rámci mezinárodního festiva
lu současného umění s duchovním zamě

řením Forfest 2001 v Kroměříži. Upra
veno a přepracováno pro HIS VOICE.
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Která žena na české hudební
scéně má největší charisma? Ne

mediální, ale přirozené charis
ma, které vyplývá z její osobnos

ti a tvorby? Asi nebudu příliš

vedle, když se odváž#,n.tvrdit, že
je to~!~a Bittová.

r::Tato houslistka, skladatelka,
zpěvačka, herečka,

matka dvou synů, milovnice pří-

rody a venkovského života
se vydala na profesionální

hudební dráhu
asi před patnácti lety.

Housle se staly jejím osudem.
Originální přístup k tomuto

ástroji, jeho spojení se zpěvem

a tvorba vlastního repertoáru ji
zá_hy proslavily po celém světě.

eJI udbu mají rádi v Japonsku,
Americe, Německu, Holandsku,

Francii, Kanadě a na mnoha
jiných místech naší planety. Své

publikum má lva samozřejmě

i ve své vlasti, ovšem donedáv
na byla Čechy spíše přehlížena.

Až v posledních letech se cosi
zlomilo. Koncerty v Rudolfinu,

pozvání koncertovat na prestižní
akci od prezidenta Václava

Havla a zájem seriózních médií
jsou jistou satisfakcí za léta pře

hlížení. Začátkem letošního září

lva Bittová vydala u brněnského

vydayatelství Indies Records CO
Cikori. Je to zároveň i název

skupiny, se kterou lva již třetím

rokem koncertuje. CD je jejich
prvním, a jeho dlouhé přípravy

v tomto případě vypovídají
o zvláštní poctivosti, se kterou

byla deska připravována.

Spolu s recenzí tohoto CD při

nášíme proto i rozhovor s jeho
inspirátorkou.
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• Jak vznikala hudba Čikori?
Snažili jsme se vytvářet skladby společně,

ne přinášet už hotové aranže. Někdy jsme
museli omezovat aktivity některých členů,

kteří třeba nosili jazzové skladby, které z nás
jako z celku ovšem "nelezly". Tyto aktivity
jsme tedy vytěsnili, aniž bychom se ovšem na
sebe nějak navzájem zlobili. Jinak je však
pravdou, že pokud něco v kapele vznikalo,
tak jsem to byla většinou já, kdo vývoj usměr

ňoval. Když něco nebylo dobré, tak jsem
trvala na tom, že se to musí zahrát jinak.

• Už na dvojalbu Bílé Inferno (Indies
1997) se objevuje trumpeta. V Čikori

je využita poměrně intenzivně. Je
zařazení tohoto nástroje nějak spojeno
s vaším otcem, který byl mimo jiné
také trumpetista?
Ano, trumpeta je neustále spojena s mým

otcem. Sama se pořád pokouším na ni hrát.
Fascinuje mne její zvuk. Díky tatínkovi mám
k tomu nástroji zvláštní vztah. František
Kučera, který hraje na obou projektech, pou
žívá také křídlovku, jejíž barva se výborně

pojí s hlasem, houslemi a violou.

• Styl hry a melancholická nálada, kte
rou trubka do projektu Čikori vnáší,
velmi připomíná amerického jazzové
ho trumpetistu a zpěváka Cheta
Bakera. To není náhoda, že?
Cheta Bakera zbožňuji. Jako zpěváka

i jako trumpetistu. To byl vlastně další
impuls, proč jsem sáhla po trumpetě.

• Kdo přivedl do kapely mladého bube
níka Miloše Dvořáčka?

Byl to Jaromír Honzák. Co se však týče

bubeníka, byly mé původní představy tro
chu jiné. Chvíli jsme zkoušeli s brněnským

marimbistou Martinem Opršálem, který je
trochu z jiného hudebního světa, což by
ovšem vůbec nevadilo. Problém byl spíše
v tom, že Martin je velmi vytížený hudeb
ník. Z Čikori nakonec z časových důvodů
odstoupil, což je mi velice líto. Jaromír
posléze přivedl Miloška, který se dlouho
"rozkoukával" a necítil se úplně ve své kůži.

Po jistém čase se v něm ale jakoby něco zlo
milo a při realizaci nahrávky byl vlastně nej
více tvůrčí. Jeho role je velice výrazná.

• Velmi zajímavá skladba je Polykačka

nožů. Formálně je to jakési zrcadlo, že?
Ano. Úvod jsme původně na koncertech

hráli unisono s trumpetou. Z interpretačních

důvodů jsme však museli slevit, protože Fran
tišek něco necítil až tak dobře. Nakonec to za
čínám sama zpěvem a houslemi. Střední část

vznikala z hravých improvizací na zkoušce, je
z toho jasně slyšet, kdo se v čem cítí dobře.

• Ve skladbě Křídla je použitý steeld
rum. Jak se tam dostal?
Steeldrum jsem dostala jako dárek od

jedné z mých sester. Je velmi zvláštní svým
laděním. Moc jsem si jej přála použít v něja

ké skladbě s Čikori. Když jsme zkoušeli, tak

jsem jednou Miloškovi přímo řekla, že si má
vzít vedle do pokojíčku tenhle nástroj. No
a on si na něj vymyslel úvodní motiv, kolem
kterého jsme vystavěli celou skladbu.

• Texty na Čikori se velmi liší od textů
na Infernu.
To je záměr. Sahala jsem po jiných nála

dách. Texty jsou zde více dráždivé, skrytě

dráždivé. Víte, můj život na vesnici je pro
stě až příliš idylický a vyrovnaný. Vím, že
svět však takový není.

• Nedávno jste se vrátila z Kanady, kde
jste vystupovala na festivalu soudobé
hudby. Jak jste se tam dostala a kolik
koncertů jste odehrála?
V Kanadě jsem byla poprvé před deseti

lety. Hrála jsem tehdy ve Vancouveru na
jednom folkovém festivalu v duu spolu
s Pavlem Fajtem. Od té doby si mě v tom
městě tak nějak pamatují. Několikrát mne
zvali již dříve, ale neměla jsme bohužel čas.

Až letos, když jsem dostala pozvání na festi
val Vancouver New Music, to opět vyšlo.
Odehrála jsem tam jednak sólový koncert,
a také, na přání pořadatelů, improvizovaný
koncert se dvěma místními hudebnicemi,
violoncellistkou a klarinetistkou. Z prvního
koncertu jsem měla velmi dobrý pocit,
druhý ve mně bohužel moc nezanechal.

• Byly to "klasické" hudebnice?
Ano, byly vyškoleny klasicky a nyní se pou

ští do různých improvizací a experimentů.

• Spolupracujete s mnoha zahraničními

hudebníky a také tanečníky. Jaká spo
lupráce pro vás v poslední době byla
nejvíce inspirativní?
Nová škála možností se mi otevřela díky

spolupráci s Nederlands Blazers Ensemble, se
kterým jsem minulý rok natočila CD Dance
of the Vampires. Tento orchestr si mne pozval
jako hosta, kterého doprovázel. Protože
s podobným projektem jsem neměla zkuše
nosti, požádala jsem je, aby se sami pokusili
zaranžovat část mého repertoáru pro dechový
orchestr. Tohoto úkolu se tedy ujal jeden
holandský aranžér a mně se jeho práce moc
líbí. Osobně zatím realizuji rozsáhlejší kompo
zice spíše se smyčcovým kvartetem, ale spolu
práce s Holanďany mi, jak jsem již řekla, ote
vírá nové horizonty. Mimochodem, původně

jsem chtěla, aby tento projekt s Nederlands
Blazers Ensemble byl na letošním Pražském
jaru, ale nebyly na to bohužel peníze.

• Před časem vám byla nabídnuta spolu
práce ze strany prestižního německého

vydavatelství ECM. Proč k ní nedošlo?
Šéf firmy Manfred Eicher si bohužel dikto-

val podmínky, které jsem nebyla schopna
akceptovat. Nabídla jsem mu již hotový
materiál, ale on chtěl pracovat znovu ve
svém studiu. Já mám však své věci, a hlavně

ty sólové, ráda oproštěné ode všech technic
kých efektů. On však na svém postoji trval.
Chystám se mu nabídnout jiný projekt.



JAROSLAV PAŠMIK

lva Bittová &Čikori
Indies Records, 2001

51:29

Dlouho připravované album kapely lvy
Bittové vyšlo začátkem září u brněn

ských Indies Records

Irf.~~~~o~u~li~·~~z~ěv~a:tčk~ar:::a~s~kl~a~te~l~ka~ tačně je zařazen do nového kontextu. Je vkll-
- rodukovala letos již dru něn do jazyka, který používají nejprogresiv-

IL..,.~;;;n-"';;m~p~ ím byly Echoes, společný nější čeští jazzmani. Ovšem co je v českém
drea m Kroperem, německým jazzu dnes progresivní, je ve světovém již

flétnistou ecializujícím se na interpretaci dlouho běžné, někdy až minulé. Nejlépe je to
staré hudb vydaný na jaře u Supraphonu slyšet ve skladbě "Polykačka nožů", kde je
(recenzi naj ete v HIS VOICE 412001). pro přechod mezi jednotlivými částmi použit
Druhé album názvem Čikori (fonetický ohraný speciál českých jazzrockových kapel.
přepis anglick o chicory, což česky zna- Přitom tato skladba v jiném obsazení (housle,
mená čekanka) pravda z jiného soudku. hlas, tarogató a Panova flétna) je již na CD

Kapela Čiko exis~uie asi tři roky a její lva Bittová Classic (Supraphon 1998), kde
záKlad tvoří ová společně s Kytaristou stejná pasáž zní neotřele. Cílem hudby lvy
a zpěV"nem vtadmurem Václavkem Bittové ale není avantgardnost za každou
(o"WdavkoVJ se dočtete také v křltice Jeho cenu. y Č·· dařila na rosto jedinečně

projektu Rale v HIS VOICE 212001).lsou to týmov práce. Všichni hudebníci z e pro- .
staří známí ještě z dob brněnského Dunaje mlouvajf svýrru skutečnyml hlasy. Navíc,
konce os ch lel V roce 1997 společ- Bittová by nepustila na deskU projekt, se kte-
n navíc vydali legen vOJ um ílé rým by nebyla sama stoprocentně spokojena.
inferno. Již tam jsou přítomni další dva Její spokojenost je dána naplněním komuni-
hudebníci z Čikori: m etista František kace, po které jako "věčná" sólistka prahne.
Kučera a kontrabasista Jaromír Honz . icf Deska komunikativní skutečně je. Citlivě

party na ílém infernu obstarává střidavě vyvedená, není podceněn žádný detail, který
Václavek, Bittová i Kučera. Bittová se tehdy by mohl kazit společnou harmonii a radost.
rozcházela s bubeníkem Pavlem Fajtem, což Snad jen slova použitá na desce mají být
možná způsobilo nepřítomnost profesionální- dráždivá. Autorem většiny textů, které byly
ho bubeníka. Mimochodem to byla geníální podle slov Bittové vybírány záměrně kon-
volba, která zvuk desky do jisté míry determi- trastně k Infernu, je brněnský hudebník
nuje. V Čikori je již přítomen mladý profesio- a textař Karel David.
nální .Q..ubeník Miloš Dvořáček, který nahradil Z devíti skladeb se jedna velmi vymyká.
původně vybraného brněnskél10 perkusionis- Jsou to "Křídla", o kterých se dočtete více
tu Martina Opršála, který se nemohl z časo- v rozhovoru s Ivou. Je ovšem třeba jmenovat
vých důvodů Čikori zúčastnit. Dvořáčka další výrazné skladby, kterými jsou "Přání"
přivedl Honzák, který s ním již dříve spolu- a "Zapískej". "Přání" jsou vystavěna na nepra-
pracoval na různých iazzových projektech. videlné Václavkově struktuře (zaklínadlem je

Je nutno říci, že Cikori jsou jaksi ve stínu číslo sedm), ostínátní kytaře harmonicky dále
Bílého inferna. Ne proto, že by to byla špatná střihově modulované na způsob minimalistů.

deska, naopak. Ovšem Inferno je naprosto Bittové hlas zní ze začátku mírně bluesově.

výjimečný projekt jak hudebně, tak výběrem Jistě ta dráždivá poloha, po které toužila.
textů nebo volbou týmu, který zde Bittovou Předposlední skladba "Zapískej" je hravý val-
a Václavka obklopuje, doplňuje a doprovází číček s vloženým pětidobým taktem a násled-
(mimo Honzáka a Kučery jsou to ještě ame- nou pětidobou pasáží s melancholickým
rický avantgardní cellista Tom Cora, Ida Kučerovým sólem ala Chet Baker a sólem
Kelarová a dívčí sbor Lelky). Čikori nejsou lvy Bittové (zPěv unisono s houslemi). Velmi
tak výjimečné a neobvyklé. Honzák, syrové provedení první části, citlivá kontrast-
Dvořáček i Kučera jsou jazzoví hudebníci. ní poloha a krásný Václavkův text.
I když patři k těm nejotevřenějším na naší Coda: Čikori zatím neokupují mou věž
jazzové scéně, přeci jen ztěží překračují vlast- stejně intenzivn~ jako Bílé inferno, kterým
ní stín určený nejen jejich vůlí. Pokud na jsou mé uši a duše vpravdě očarovány. Možná
Infernu ještě neměli takový vliv, v Čikori jej se to zlomí po stém poslechu, kdo ví? Jedno
už mají. A právě tím je do jisté míry deska je však jisté. Mám před sebou poctivé hudeb-
předurčena. V dobrém i v tom horším. ní vyjádření v daném stylu těch nejlepších
Kompozičně je z CD sice znát Václavkův styl českých hudebníků před nímž, přes veškeré
(komplikovaná polymetrika), ovšem interpre- vznesené pochybnosti, je třeba smeknout. •

• Jaká média vlastně sledujete? Zatím to
trochu vypadá, že hlavně ty neseriózní.
No, neseriózní média mi ublížila. Bulvár

samozřejmě nekupuji ani jinak nepodporuji,
leč jsem veřejně činná osoba, a tak se to ke
mně donese. Představte si, že žijete na ves
nici, kde se snažíte vytvářet určité hodnoty,
kroje, koncerty, pracujete s dětmi atd. Lidé
ovšem jdou po bulváru jako po uzeném a já
nemůžu chodit dům od domu a vysvětlovat

jim, co je pravda a co lež. Už v květnu se
tam objevilo pár nesmyslů a lží. Napsala
jsem tehdy, že pokud se to bude opakovat,
přestanu hrát. Opakovalo se to, takže jsem
přestala hrát v České republice. Nemá
smysl se s bulvárem soudit. Lidé okolo mi
říkají, že moji příznivci nečtou bulvár. Ano,
bohužel však musí trpět stejně jako já, pro
tože mi to ubližuje a nemůžu soustředěně

pracovat. Člověk, který to sám nezažil na
vlastní kůži, to chápe jen velmi těžko.

Věděla jsem, že musím reagovat tak, aby si
to lidé uvědomili. •

• Jak velký je váš tým? Jste sama sobě

manažerkou?
Všechny informace jdou v podstatě přese

mne, lidé kontaktují přímo mne. Vlastně si
již řadu let zajišťuji všechny záležitosti sama.

• Není to dlouho, co jste přerušila své
koncertování v České republice kvůli
nepravdivým článkům, které přinesly

bulvární časopisy o vaší osobě. Můžete

to nějak komentovat?
Nemám ráda, když se nemluví otevřeně.

Mají napsat jasně, o co jim jde. Někdy mám
spíše pocit, že si lidé skrz média vyřizují

účty nebo mají tendenci někoho potrestat.
To je nefér.

• Co projekt s Kronos kvartetem, pro
které jste napsala skladbu? Oni tu
skladbu odmítli?
Ne, neodmítli. Prostě se neozvali.

Záležitost zůstává otevřená.

• Před dvěma lety jste hrála na
Pražském hradě při příležitosti oslavy
desátého výročí listopadových událos
tí. Kdo vám tuto nabídku učinil?

Iniciativa vyšla přímo od pana prezidenta.

• Minulý rok jste se představila v jednom
hudebně tanečním představení s Čikori
a tanečnicí Lenkou Flory na taneční

konzervatoři Duncan Center. Prý jste
tam měla jako tanečnice velký úspěch.

Jaký je vlastně váš vztah k tanci?
Strašně ráda tancuji. Od pěti do dvanácti

let jsem chodila do baletu. Maminka si
přála, abych byla baletka, a pak se jí to roz
leželo. Je to obrovská dřina a tělo dostává
docela zabrat. Nicméně ve mně z těch let
zůstal jakýsi silný taneční základ a silný
vztah k tanci. Velmi často dostávám zprávy
od tanečnic a tanečníků z celého světa,

které má hudba velice inspiruje a také ji
k tanci používají.
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Marek Kopelent

HUDBY JSOU
DVĚ

Alternativní hudba, to je pojem naší doby.
Její stoupenci ve svatém nadšení se pokouše
jí do ní zahrnout i soudobou vážnou hudbu.
To mě jako skladatele zaujalo. Co znamená
to alternativní? Tento pojem je odvozen
z latinského alter - druhý, jiný. Vyjadřuje

tedy odlišnost, což je znakem vztahu. Jiný
k jinému, druhý k prvnímu, atd. Chce se
tedy konstatovat, že určitý druh (druhy)
hudby se liší od těch druhých. Cítíme, že
srovnání se děje na nějakém společném

základě, není tedy v absolutní odlišnosti.
(Řekne-li se alter ego, jsem to přeci jenom já
v jiném "provedení" a ne cizí člověk.) I když
se mi skutečná náplň pojmu alternativní na
mapě hudby zdá trošku konfúzní, domní
vám se, že onen základ k srovnávání leží na
druhé straně pomyslné hranice vymezující
tzv. vážnou hudbu. Z toho mi vyplývá, že
alternativní hudba se profiluje v rámci hudby
tzv. populární (ať už nás to slovo uspokojuje
či provokuje nebo ne). Nyní jde o to, mysli
li se pojmem "alternativní" kompoziční pro
středky a výsledek a účel zacházení s nimi,
anebo se tu spíš jedná o míru zájmu, potřeby

a uplatnění ve společnosti vyvolanou masiv
ní mediální propagací. Na tuto otázku bych
očekával odpověď. Do alternativní hudby
nelze ovšem zahrnout soudobou vážnou
hudbu. I kdyby sličné virtuózky, podlehnuvší
svůdným lákadlům médií, peněz a masové
publicity tvrdily, že "Bach a Jackson, to je
jedna hudba" (houslistka Vanessa Mae v LN
z 28.7.2001), přesto bude spojování hudby
řečeně vážné a hudby řečené populární
nerovné. I když obě jsou uměním - nutno
přeci vytvořit dílo, píseň, improvizovat, a to
vše je dáno zvládnutím řemesla, přeci se
umností ty dvě hudby zásadně liší. Umnost
v hudbě tzv. vážné musí mít takovou úro
veň, aby u děl skutečných tvůrců byla
východiskem k jejich duchovní dimensi
v souladu s posláním této hudby. (Neztotož
ňovat s náboženskou tématikou!) To se od
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tzv. populární hudby neočekává. Tato vlast
nost tzv. vážné hudby zakládá jednu stranu
oné nerovnosti. Druhá tkví, naopak v tom,
že tzv. populární hudba, přesně řečeno její
žánry, jako je pop-music, muzikál ad., ovládá
média a vytvořila jinou nerovnost, která
představuje pro tzv. vážnou hudbu do
budoucna existenční nebezpečí. Hudby jsou
dvě. Stírat hranici mezi nimi, stavět je na
jednu úroveň, nadbíhat tím publiku, to vše,
realizováno hudebníky tzv. vážné hudby
(některá naše i zahraníční kvarteta, pěvecké

hvězdy ve světě, sólisti, atd.) dezorientuje
současnou společnost v chápání pravých
hodnot a obrátí se posléze proti vážné
hudbě. Abych doložil, že nejsem sám
s podobnými názory, předkládám svůj pře

klad stati izraelského skladatele Menachima
Zura, kterou napsal po návštěvě festivalu
Mezinárodní společnosti pro soudobou
hudbu v říjnu 2000 v Lucembursku. Otiskl ji
v časopise Osterreichische Musikzeitschrift
č.612001:

Menachem Zur: Umě", a zabava
Tím, že se smazávají hranice mezi umě

ním a zábavou, je skladatel na jedné straně

často postihován nevybíravou rozpočtovou

politikou, při níž vlastně peníze určené

umění tečou do zábavy, na druhé straně je
znevýhodňován koncertním a orchestrál
ním managementem, který sází na vliv pub
lika a tudíž upřednostňuje ve svých progra
mech lehkou hudbu.

V míchání obou oblastí vidím velké
nebezpečí. Čím komplikovanější budou
naše skladby, tím víc našich přátel přeběhne

k zábavě. To boli. Chtěl bych ale zdůraznít,

že tu nehodlám hodnotit kvalitu ani vzhle
dem k umění ani k zábavě. V obou oblas
tech je množství více i méně kvalitních děl,

a má-li vážná hudba jistou míru hodnotné
zábavnosti, je to jenom přednost. Všímám si
zábavné hudby pouze jako hudebního
druhu, abych ji oddělil od vážné umělecké

hudby. Doufám, že laik připustí, že umění

vyžaduje od posluchače víc, a naproti tomu
zábava je v obvyklých případech snadněji

pochopitelná. Rád bych se dobral k tomu,
proč tomu tak je a našel na to odpovědi, aby
odpovědní lidé našich kulturních zařízení

dospěli k jasnějšímu rozlišování a mohli
pomocí správných kritérií činit uvědomělejší

rozhodnutí o tom, co vlastné chtějí podpo
rovat: Je to přirozeně otázka estetická, ale
důsledky nejsou o nic méně teoretické.
Moje úvahy vycházejí především ze dvou
bodů:

1. umělecká hudba je "kontrapunktičtěj

ší" než lehká hudba a
2. umění je vpravdě samonosné, zábava

nikoli.
ad 1.: "Kontrapunktickým" nemíním jen

vztah mezi jednotlivými hlasy, ale všechny
parametry skladby - harmonií, melodii, ryt
mus, artikulaci, strukturu atd. - a všechny
možné kombinace tohoto bohatého skladeb
ného materiálu. Ktomu stojí naprostá většina

skladeb zábavné hudby v ostrém kontrastu,
vzhledem k tomu, že sestávají hlavně z melo
die a jejího zharmonizování a používají
ponejvíce postupy, které mají znaky klišé.

ad 2.: "Samostatností" míním to, že klíč

k pochopení hudební řeči uměleckého díla
leží v něm samém a že ono je nezávislé na
mimohudebních podnětech. I když vážný
hudební kus používá mimohudební prvky
(jako opera nebo píseň, nebo též filmová
hudba), vztahuje se v první linii na sebe
sama, na svou vnitřní hudební strukturu.
Řekl bych, že umělecká hudba je duchovnější

než zábavná díky otázkám, které klade, a své
mnohoznačnosti, která pramení z "totálního
kontrapunktu" mezi všemi parametry.
Posloucháme-li umělecké dílo, ptáme se,
o čem je. Snažíme se partituru díla provést,
přičemž sledujeme mnohovrstevné abstraktní
struktury a jejich kontrapunktickou závislost.
Lehká hudba takové otázky vůbec nenastolu
je. Proto nepatří na koncertní pódium. Mně
osobně velice vadí, když se na jednom veče

ru míchají skladby obou oblastí, i když přiro

zeně přijímám fakt, že někteří lidé směs

Brahmse, Berga, rocku, jazzu, folku, filmové
hudby, ba dokonce rapu rádi snášejí. Ale obá
vám se, že publikum v budoucnosti nebude
více schopno dostát protichůdným nárokům

na poslech hudby, jestliže mu neposkytneme
kritéria k oddělení umění a zábavy. Hrozící
nekritičnost a to, že by mohlo zcela zmizet
ucho schopné posoudit uvedené rozdíly, mě
velmi znepokojuje. •



n
K O N TRA 8 A S U
-

N

•

A N

JAROSLAV PAŠMIK

Fons je španělsko-francouzského původu

a vyrostl v umělecké rodině. Jeho otec je
malíř, bratr hudebník. Od pěti let se učil

na klavír, později přidal klasickou kytaru
a nakonec, až v šestnácti letech, se rozho
dl věnovat kontrabasu. Ve výběru svých
učitelů měl neuvěřitelné štěstí. Kromě

tolerantního profesora pařížské konzerva
toře Jean-Pierre Logerota, který pojímal
kontrabas především jako nástroj symfo
nického orchestru, to byl také virtuos
a hráč na kontrabas v pařížské opeře

Fra~ois Rabbath. Zvláště druhý z nich,
blízký přítel Fonsova otce, jej osudově

ovlivnil. Protože se jedná o vliv naprosto
zásadní a jeho osobnost není u nás
známá, podívejme se na tohoto Fonsova
učitele podrobněji.

Dnes sedmdesátiletý Rabbath pochází
ze Sýrie. Rodina žila nějaký čas také
v Libanonu. On sám však v šedesátých
letech odešel do Francie a usadil se
v Paříži. Již předtím v Libanonu se sezná
mil prostřednictvím knihy Contrabass
Method se způsobem hry legendárního
francouzského kontrabasisty a pedagoga
Edouarda Nannyho. Chtěl u něj studovat,
ale jeho velký vzor zemřel již v roce
1947. Začal tedy studovat kontrabas
"alespoň" na pařížské konzervatoři, ov
šem po několika měsících zjistil, že převy

šuje nejen své spolužáky, ale také učitele.

Tehdy si řekl, že zůstane raději samou
kem. Není tedy bez zajímavosti, že tohoto
samouka nazval minulý rok americký kri
tik John Pitcher v článku pro The
Washington Post "největším světovým

kontrabasistou" .
Rabbath je pověstný tím, že ať interpre

tuje své vlastní skladby či skladby klasické
ho repertoáru, odmítá akceptovat jakákoliv
tradicionalistická omezení. Již v šedesátých
letech začal ve své vlastní hudbě i interpre
taci kombinovat vlivy jazzu, klasické
a populární hudby. Tímto svým přístupem

ovlivnil kariéru mnoha francouzských
a amerických kontrabasistů. Samozřejmě,

jak již bylo řečeno, zásadně také ovlivnil
Fonse, který po něm pomalu přejímá titul
"Paganini kontrabasu" a nese dál slávu
francouzské kontrabasové školy.

Renauld Garcia-Fons od svého učitele

přebírá nejenom neuvěřitelnou techniku,
ale také vztah k hudbě orientu. Stejně

jako Rabbath se dokáže pohybovat
v mnoha žánrech. Skvěle hraje na kontra·
bas kromě euroamerické klasiky také špa
nělské flamenco, jazz a indickou klasic
kou hudbu (několik let studoval indický
smyčcový nástroj s názvem vína, jehož
styl dokázal do jisté míry přenést na kon
trabas). Za stěžejní Fonsova alba lze pova
žovat Légendes pro sólový kontrabas
(Enja 1993) a Oriental Bass (Enja 1997)
pro kontrabas, dechové nástroje, kytaru,
loutnu, akordeon a orientální bicí nástro
je. Dále jsou důležitá dua s kytaristou
Gérardem Maraisem, která pod názvem
Free Songs vyšla v roce 1995 u firmy
HOPI. Jedná se o směs akustické hry
s užíváním různé elektroniky. Fons použí
vá důmyslně harmonizéry, playbacky
a různé efekty (nejčastěji reverb, delay,
a chorus). Dalším zajímavým duem je pro
jekt s pařížským akordeonistou Jeanem
-Louisem Matinierem, prezentovaný na
letošním festivalu Jazzsaalfelden a nahra
ný v letech 1998-9 pro firmu Enja pod
názvem Fuera. Je plně akustický a objímá,
u Fonse jako obvykle, celou řadu stylů.

Od středomořských a orientálních vlivů,

přes tango, musett, až po jazzový groove.
Vše provedeno se svrchovanou technikou,
která Fonsovi umožňuje zvláště jakoby
přepínat mezi zvukem a výrazem mnoha
nástrojů.

Pokud si vybavíme historickou posloup
nost vývoje jazzové kontrabasové hry řek

něme od Ellingtonova basisty Hmmyho
Blantona, přes Davisovy basisty Paula
Chamberse a Rona Cartera, až k moder·
ním bílým virtuózům typu Scotta La Fara,
Miroslava Vitouše nebo Niels-Henninga
0rsted-Pedersena, zjistíme, že způsob

Fonsovy hry skutečně nemá obdoby.
Jedná se o další krok k naprosté emanci
paci kontrabasu jako sólového nástroje.

Mimochodem, k podobným emanci
pačním krokům dochází také u nástroje
úplně jiného typu, u akordeonu. Ale
o tom snad až příště.

Letos v srpnu probíhal
v rakouském Saalfeldenu třia

dvacátý ročník mezinárodního
jazzového festivalu. V jeho
nabitém programu mne zaujal
jeden ne příliš nápadný kon
cert. Na malém pódiu,
mimo hlavní festivalové
centrum, vystoupil v duu
s akordeonistou
Jeanem-Louisem Matinierem
francouzský kontrabasista
Renauld Garcia·Fons.
Tento asi čtyřicetiletý hudebník
nenechal svým výkonem
nikoho na pochybách,
že v historii kontrabasové hry
nastává nová epocha.
Fons hrál na pětistrunný

kontrabas (s přidanou horní
c strunou). Jeho smyčcová

technika se spíše blížila techni
ce violové či violoncellové.
Neuvěřitelně čistě hrál melodie
ve vysokých polohách a lehce
je propojoval s alikvóty. Techni
kou ricochet naprosto realistic
ky zpřítomnil hru kytary. K tomu
dokázal přidat ještě neuvěřitel

né bicí efekty na tělo kontraba
su. Ve své hře tak dokázal
propojit zvuk violy, violoncella,
kontrabasu, kytary a bicích.
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Největším překvapením

letošního festivalu
soudobé komorní hudby

ve Wittenu
a také největším úspěchem

nové tvorby bylo dílo
anglické skladatelky

Rebeccy Saunders
Dichroic Seventeen.
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REBECCY

Její talent je sice už delší dobu znám
a také masivně protěžován nakladatel
stvím Peters, ale provedení její hudby na
tomto fóru prokázalo, že je to propagace
oprávněná. Rebecca Saunders zaujala
nejméně tisícové publikum, které při její
hudbě ani nedutalo - jen fascinovaně

naslouchalo soustředěnému výkonu En
semble Modem a hudbě, která by se ze
všeho nejvíc dala přirovnat k bergmannov
skému psychologickému filmu. Autorce se
podařilo udržet posluchače v šachu po
celé trvání (téměř dvacetiminutové) sklad
by. Po celou tu dobu prožívali "změněnou

realitu" uvnitř silného uměleckého díla,
které ani nedovolilo kritický odstup. Byla
to hudba, která "něco říká" - velmi pře

svědčivě a naléhavě. To "něco" je však
"nevyslovitelné" a "nepojmenovatelné"
jako život sám. A bylo v tom cosi zarážejí
cího, slyšet tuto hudbu od autorky tak
mladistvého zjevu. Ve Wittenu její hvězda
povyskočila zase o kus výše - všechny její
noty a nahrávky byly v mžiku rozebrány.
Ona sama se zdá být svým úspěchem

nedotčena: její vystupování je skromné
a ze slavnostní recepce se brzy "po anglic
ku" vytratila...

Rebecca Saunders (1967) pochází z lon
dýnské muzikantské rodiny. Sama hrála na
housle, které nakonec opustila kvůli kom
ponování. Studovala na univerzitě

v Edinburghu. Velký vliv na ni mělo studi
um u Wolfganga Rihma v Karlsruhe
(1991-1994, umožněné díky stipendiím
Fraser a DAAD), kde si začala uvědomovat

sama sebe. V Edinburghu pak ještě udělala

doktorát z hudby pod vedením Nigela
Osborna. (Ano, to je ten, který se zasloužil
o to, aby se z komunistických procesů

s Plastic People a s Jazzovou sekcí stala
mezinárodní záležitost.) Další stipendia
(Busoni Féirderpreis 1995 a Ernst von
Siemens Stiftung 1996) jí umožnila studij
ní pobyty v New Yorku a v Bruselu. Od té
doby žije v Berlíně a její skladby jsou pro
váděny na významných evropských festi
valech (Aarhus, Berlin, Bludenz,
Darmstadt, Graz, Heidelberg, Witten),
hrány prominentními soubory (Arditti
Ouartet, Ensemble Aventure, Ensemble

S A U N DER S

13, Ensemble Modem, Ictus Ensemble,
Klangforum Wien, MusikFabrik, Neue
Vokalsolisten, 0-02, Zanfonia Trio),
orchestry (Radio-Sinfonie-Orchester des
Hessischen Rundfunks, ORF Sinfonie
Orchester) a dirigenty (Dennis Russel
Davies, Zsolt Nagy).

Hudba Rebeccy Saunders je tvořena

poměrně omezeným množstvím elemen
tů, které se navrací v různém uspořádání.

Je to vlastně nové využití Cageovy "gamut
technique" z období String Ouartet in Four
Parts - zde ovšem v naprosto odlišném
výrazu i pojetí. Východiska Rebeccy
Saunders zůstávají modernistická: emanci
pace zvukové barvy, rozšíření spektra způ

sobů hry na klasické nástroje, extrémní
dynamické rozdíly, explorace jednotlivého
tónu, koncepce hudby jako zvuku zasaze
ného do ticha... To vše bylo v hudbě dva
cátého století celkem běžné. Co však
Rebeccu Sanders odlišuje od modernistic
kého "mainstreamu" je nesporný talent,
s jakým tyto prostředky spojuje dohroma
dy. Při tom je její přístup až téměř naivní:
"...nejprve vyhledávám jednotlivé zvuky,
instrumentální gesta a zvukové objekty.
Jejich grafické skici pak lepím na stěnu

svého ateliéru. Získám tak celkový přehled

použitého materiálu - ještě bez jediné
noty! Pak začíná vlastní komponování:
jednotlivé prvky kombinuji, vrstvím na
sebe a stavím z nich větší celky. Je to
velmi pracné, dělám to dost puntičkářsky,

nechávám se při tom vést vlastní intuicí.
Materiál si sám řekne o svoje uspořádá

ní..."
Na začátku tedy stojí snaha o maximál

ní redukci nabízených nástrojových pro
středků, o pečlivý výběr pro skladbu pod
statných prvků. Rebecca při tom úzce
spolupracuje s interprety, aby dosáhla
maximálního ztotožnění hráče se zvukem.
Sestavení prvků je pak řízeno citem pro
formu. Je však zajímavé, že její způsob

"kompozice" se ostře odlišuje od kompo
zičního ideálu tak drahého zejména
německým skladatelům už od dob
Schéinbergových: totiž ideálu sjednocení
všech elementů skladby, ideálu logického
rozvíjení a formální integrace. Její přístup



připomíná určitým způsobem paroli
Mortona Feldmana: Pro mne neexistuje
žádná "kompoziční realita", pro mne je jen
akustická realita. V hudbě anglické sklada
telky vítězí břitká a vitální fyzičnost zvuku
nad organizací; přesněji řečeno: její for
mální struktury nesledují průhledné racio
nální vzorce, ale spíše připomínají rozekla
nost a asymetričnost skalních útvarů_

Rebecca Saunders však neváhá použít
i "nalezených objektů" jako jsou gramofo
ny a rozhlasové přijímače. V několika

skladbách dokonce užívá jako "pointu"
hrací strojky (jak při tom nevzpomenout
na Josefa Berga a jeho Nonet z roku
1962!).

CD REBECCA SAUNDERS (Kairos
0012182 KAl) je skvěle uděláno, přesto

však právě ono dokazuje, jak nedostateč

ným médiem je pouhá nahrávka. Obrovský
dynamický rozsah, s jakým Rebecca
Saunders pracuje, není možno vtěsnat do
limitů technického zařízení. Zážitek prosto
ru není možno nahradit domácí reprodukč

ní soustavou. Atmosféru hlubokého soustře

dění v koncertním sále není možno přenést

ve stejné intenzitě do sluchátek osamělému

posluchači - a toto je nahrávka, která vyža
duje sluchátka!

Soubor MusikFabrik z Diisseldorfu
patří k základním interpretům Rebeccy
Saunders. Všechny čtyři skladby na tomto
CD jsou sice pro poměrně nevelká obsaze
ní (od čtyř do osmi hráčů], přítomnost

dirigenta Stefana Asburyho však zaručuje

preciznost provedení. Ve dvou skladbách
(Quartet a Dichroic Seventeen) spoluúčin

kuje také fenomenální akordeonista
Teodoro Anzellotti, a jeho nástroj podstat
ným způsobem dotváří zvukový charakter
této hudby. Anzellottiho charisma a pře

devším jeho citlivé a vynalézavé zvládání
nástroje pozvedlo akordeon na pozici
dnes nejatraktivnějších komorních nástro
jů ...

Skladba Into the Blue je inspirována
citátem z knihy "Croma" Dereka Jarmana:
Modrá přesahuje slavnostní geografii hra
nic člověka. Památce tohoto anglického
filmového režiséra, který zemřel v roce
1994 na AIDS, je skladba Into the Blue
věnována. Pro autorku, citlivou k význa
mu barev (většina jejích skladeb je inspiro
vána barvami), byla příležitostí "ponořit se
do mystické modré."

Molly's Song 3 - Shades of Crimson je
už třetí variantou hudby, vztahující se
k závěrečnému monologu Molly Bloom
z Joyceova "Odyssea". Charakteristickým
nástrojem je tu akustická kytara, hraná
technikou "bottleneck" a v závěru se kromě

zmatku ze čtyř rozhlasových přijímačů

ozve také hrací strojek s obsesivním opako
váním prvních tří taktů Straussova
"Císařského valčíku".

Zmiňovaná Dichroic Seventeen pro
akordeon, elektrickou kytaru, klavír, dvoje
bicí a dva kontrabasy je nejrozměrnějším

dílem tohoto výběru. Skladba je tak trochu
"divokým snem" v němž se střídají

momenty nehybného vyčkávání s prudký
mi ataky. Je ovšem obdivuhodné, jaké
bohatství barev, hudebních nápadů a výra
zů dokáže autorka z tohoto obsazení vydo
lovat a jak zajímavou a působivou formu
z nich dokáže vystavět. Dlouhé pauzy,
vyplněné pouze přeskakováním jehly
naprázdno se točícího gramofonu, jsou
však v nahrávce poněkud zkráceny. Ve
Wittenu však tyto momenty patřily k nej
sugestivnějším. Tím totiž i "ticho" zůstalo

plně v rukou autorky - zastoupeno
výmluvným zvukem nepřipustilo pronik
nutí rušivých vlivů okolí.

CD je reprezentativně vybaveno dvěma

obsáhlými studiemi (Robert Adlington,
Michael Struck-Schloen) ve třech jazycích 
je tedy dobrou informací o zajímavé autor
ce a rozhodně stojí za poslech. Ale pokud
mohu radit, je lépe udělat si čas a vyslech
nout si každou ze čtyř skladeb zvlášť.

A nechat ji zažít v následném tichu! Toto
rozhodně není "hudební podkres" ke kon
verzaci (na to působí příliš rušivě) nebo
k umývání nádobí (většina zvuků by nebyla
slyšet).°Bachovi se traduje, že šel pěšky tři sta
kilometrů, aby slyšel Buxtehudeho. Hudbu
Rebeccy Saunders si můžete pohodlně

vyslechnout na CD. Ale pokud se dozvíte
o koncertním provedení, neváhejte! Je to
silný zážitek. •

Ivo Medek

X. MEZINÁRODNí KYTAROVÝ FESTIVAL
A KURSY BRNO 2001

Vsrpnu proběhla v Brně jedna z největších

a nejvýznamnějších akcí v oblasti klasické
kytary, a to X. jubilejní mezinárodní kyta
rový festival BRNO 'O I, který uspořádaly

Česká společnost klasické kytary a Česká
hudební společnost ve spolupráci sKIC
města Brna. Festival se konal ve znamení
hudby 20. století s důrazem na tvorbu
Joaquina Rodriga, od jehož narození
v říjnu 2001 uplyne 100 let. Zúčastnilo se
jej 170 účastníků z 18 zemí.

Na koncertech a přednáškách se prezen
tovali přední světoví klasičtí kytaristé 
většinou mnohonásobní laureáti meziná
rodních soutěží - Italové Aniello Desiderio
a Carlo Marchione, Antigoni Goni
z Řecka, Arnaud Dumond z Francie,
Kanaďan Rémi Boucher, Rakušan Leo
Witozsynski, Frank Koonce a Matanya
Ophee z USA, Gabriel Guillen z Vene
zuely, Masayuki Kato z Japonska a čeští

umělci Zdeněk Dvořák, Milan Tesař

a Vladislav Bláha. Jednou z nejváženějších

osobností festivalu byl již dvaaosmdesátile
tý anglický skladatel John W. Duarte, který

patří k nejproslulejším kytarovým skladate
lům současnosti. Uvážíme-li, že každý
z uvedených interpretů přednesl minimál
ně půlkoncert, je zřejmé, že festival byl
světovou událostí nejen svým rozsahem
a kvalitou lektorů a hostů, ale i mimořád
ným uměleckým zážitkem pro posluchače,

kteří pravidelně zaplňovali sál brněnské

radnice.
Kromě sólových skladeb na festivalu

zazněly premiéry skladeb pro kytaru
a orchestr (ve spolupráci s orchestrem
Czech Virtuosi a dirigentem Alešem
Podařilem) komponované přímo pro festival
od Johna W. Duarta, J. Šimíčka a M. Tesaře.
Z českých autorů se představila i Sylvie
Bodorová a v podání Vladislava Bláhy a sku
piny Cimbal Classic zazněla rovněž premié
ra velmi působivé skladby Miloše Štědroně
"Aušvicate" vytvořená na základě romské
písně Růženy Danihelové, která přežila věz

nění v koncentračním táboře, kde zahynulo
jejích pět dětí i manžel.

Na závěrečném koncertě se představil

i kytarový orchestr složený z účastníků fes-

tivalu a kurzů, který vedli Arnaud
Dumond a Alois Menšík.

X. ročník festivalu měl několik vrcholů

(Boucher, Desiderio, Goni a zejména
Marchione, kterého publikum doslova
nechtělo pustit z pódia a šestkrát přidá

vaL .. ), ale jeho přínos nemenší měrou

spočíval v pedagogické složce, která
umožnila mladým adeptům kytarového
umění přímý kontakt s osobnostmi, jež
běžně vídají jen na druhé straně pódia
nebo znají z cédéček.

Mezi čestné hosty festivalu patřili

i zástupci odborných časopisů pro kytaru 
japonského Gendai Guitar, anglického
Classical Guitar, Guitart z Itáliie, Gitara
z Polska a německého časopisu Gitarre und
Laute - a mj. i prezident největší evropské
firmy vyrábějící struny Savarez, Bernard
Maillot z Francie. To vše svědčí o sledova
nosti tohoto festivalu i v zahraničí.

Je výborné, že se takovou akci podařilo

uspořádat právě u nás a pořadatelům,

v čele s neúnavným ředitelem Vladislavem
Bláhou, za to patří upřímný obdiv i dík.
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ssss...
(Samota, sláva, smrt a spása)

punková opera
o čtyřech dějstvích

Divadlo Na prádle,
11.10.2001

Ty syčáci jsou podezřele workoholickým
souborem. V rozmezí necelých dvou let při

pravili dvě dlouhohrající alba a teď ještě

"punkovou operu o čtyřech dějstvích", kte
rou dvěma premiérami v divadlech Na
zábradlí a Na prádle představili v rámci festi
valu Next Wave. Onen podtitul jsem do
uvozovek umistil schválně, až na počet děj

ství si totiž co do přesnosti informací nezadá
s pověstným Rádiem Jerevan. Punkového
není v hudbě Syčáků (o autorství se kolek
tivně dělí, libreto je samozřejmě dílem Petra
Váši) ani co by se za nehet vešlo, operu by
pódiová prezentace tria mohla připomínat

jen tehdy, byla-li by během například

Prodané nevěsty neúmyslně spuštěna opona
a divák se mohl bavit pouze pohledem do
orchestru. Na pódiu totiž neuvidíme nic
jiného, než Ty syčáky rozmístěné tak, jak
jsme zvyklí z jejich klubových koncertů. To,
že hrají celovečerní komponovaný program
s pauzou uprostřed, ještě neznamená, že by
se jednalo o operu, což, jak jsem se domni
val, by mělo být nabíledni. Jediným pódio
vým zpestřením je promítáni obrazů na plát
no umístěné nad triem. Pakliže je tedy
inkriminovaný podtitul míněn vážně, zna
mená to, že něco smrdí, je-li míněn humor
ně, jedná se bohužel o modelový příklad

onoho pověstného "humoru bez vtipu".
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Tuto hnidopišskou jízlivost bych si moc
rád odpustil, kdybych se během představeni

dočkal jediného náznaku hereckého výkonu.
Ale ouha - objevitel fyzického básnictví
Váša, největší z tuzemských "rockových
herců", vždy schopný svou pódiovou prezen
tací dokonale ilustrovat text, strhnout a hlav
ně skvěle pobavit, má najednou tolik práce
s libretem (v programu je to více než 90
stran), které samozřejmě čte, že mu na jaké
koli hraní nezbývá ani minuta. Jediný
náznak "tanečku" vyzní natolik chtěně, až se
člověk bojí, že se Váša začal hlídat, dává-li
publiku přesně to, co se po něm chce. Stejně

tak pódiová uniforma - červené tričko

a zelenočerný (?) svetr - která na vystoupe
nich tvoří jednu z rekvizit Vášova divadýlka
a nyní na jevišti zůstává nevyužita. Že by se
věčný hledač stezek neprobádaných nechal
zaskočit vzedmutou vlnou popularity a začal

jí s vědomím úspěchu sloužit? Pro mě dost
děsivá představa. Anebo si na svá bedra nalo
žil příliš velký úkol, který nezvládl?

Představení ale nemohli dost dobře

zvládnout ani diváci - trvá něco kolem tří

hodin, během nichž publikum nedostane
šanci vydechnout. Příběh celé inscenace je
z pódia a na jediný soustředěný poslech
nejasný, opulentní hody slovních hříček

brzy zahltí, děj se neustále žene kupředu

a vydechnout není kdy. Zároveň na nás čiší

nejistota souboru - bude nám rozuměno?

Váša proto před každým dějstvím předčítá

jakési shrnutí toho, co nás v tom kterém
aktu čeká. Osobně mi z nich vytanul pocit
snahy celé dílo ex-post zpřístupnit. A myš
lenka výkladu díla samotným autorem
zakomponovaná již v opusu samotném...
nic pro mě.

Celá nesrozumitelnost "opery" celkem
úspěšně mizí pročtením libreta, což ale
během představení samozřejmě nikdo
nedělá, příběh tudíž zůstává utajen. Na
"kamenné" opery se můžeme chodit dívat
kvůli nové inscenaci, obsazení či osobě diri
genta stále znovu, vždy ale známe jejich
příběh. Váša svou touhou po velkém celku
a nedostatku "soucitu" s divákem nechtěně

odsouvá to, v čem je nejlepší - totiž práci
se slovem - do hlubokého pozadí, aniž by
nabídl jakoukoli náhradu. A tak se nepřipra

vený divák (při premiéře 100% sálu) musí
spokojit s tříhodinovým pohledem do
prázdných kulis. Tím hůř, že celý příběh má
kolem desítky rolí, jež si trio rozděluje

pokaždé jinak, kolikrát Váša zazpívá i duet
sám se sebou. Barvu i výšku hlasu sice svě

domitě mění, ale to nám není nic platné,
neboť hraní si s hlasem předvádí často a rád
i čistě dekorativně - a to není výtka. Zde
ovšem, dříve než si uvědomíme, koho ta
která změna hlasu má označovat, je všech
no úplně jinak a divák opět může než
zakleknout k dalšímu předem prohranému
závodu. První dějství sledujeme se zájmem
a představou, že jednou pochopíme, druhé,
naplněné ironickými vzpomínkami na roc
kovou kapelu (i v libretu se nazývá Ty syčá

ci) a její hity, nás příjemně pobaví, třetí

a čtvrté již nic překvapivého nepřinesou,

bohužel ani nějaké zřetelnější rozuzlení.
Hudba celé inscenace se nese v mezích,

které od Váši a spol. očekáváme. Hlavním
mužem na scéně je Tomáš Frohlich, který
střídá dvě baskytary, výborně hraje na stick,
obsluhuje přednatočené motivy, kterých
v celé opeře najdeme požehnaně, a dokon
ce i zaduje na foukací harmoniku. Kytarista
Petr Zavadil zastává výhradně rytmickou
funkci a stará se o obsluhu videa. Oba navíc
rozeznívají různé perkuse a zpívají celkem
rozsáhlé party. Již nejsou jen Vášovými při

takávači, ale rovnocennými partnery, kteří

od svého vůdce nevědomky pochytili
mnohé z jeho způsobu zpěvu a přidruže

ných manýr. Každopádně to působí velmi
roztomile. Hudební doprovod mnohých
čísel zní ze záznamu, halfplayback pak
doplňuje pouze zpěv a perkuse, na jiných
místech se trio přidává k přednatočeným

rytmickým základům. Ty se dostanou ke
slovu zejména v druhém dějství, kde Syčáci

zdařile parodují občas klišovitou tvorbu
sklepních rockerů - ovšem zde se Vášova
sekyrka ukázala být z obou stran stejně

broušená, neboť Syčáci nejen vystihli běžná

klišé, ale také dokonale zachytili živelnou
upřímnost takové hudby a právě v ironii
jsou z celého představení nejopravdovější.

Že by Váša, nejzářnější výjimka potvrzující
pravidlo, že "intelektuál nemůže hrát big
bít", již nechtěl být rockerem? Vypadá to
jako boj o novou identitu, v němž zatím na
celé čáře vítězí minulost. Podobnou živel
ností jako druhé dějství zaujme i bonus
Mero, v němž divadelní Syčáci (doufám, že
ne ti skuteční) vzpomínají právě na své
sklepní písně a s nimi spojený sice naivní,
ale plný život. Zde se skupina mění v kvar
tet, na promítací plátno nad hlavami soubo
ru je totiž promítnut bubeník (Václav
Bartoš, stejně jako Zavadil a Frohlich ex
Pluto), odklepne čtyři a tradá.

Jako samostatná píseň by mohl obstát
snad jen závěr třetího dějství, křehké

Vymetené nebe. Přepracovaná verze písně

Žlutá na hnědé z druhého koncertního pro
gramu již legendárních Z kopce se naopak
příliš nezdařila, textové změny ji posunuly
do křečovitosti. Zbylá čísla jsou natolik pro
vázána s okolním dějem, že příliš nadějí na
samostatný život nemají. A to je vněkterých

případech (...a aby to byla žena) škoda.
Celý obrazový doprovod představení se

skládá z jakýchsi barevných skvrn a koláží,
jejichž význam příliš nechápu. Hořkou iro
nií pro mě byla fotografie Z kopce na jed
nom z obrázků. Celá projekce mi přišla

naprosto zbytečná s jedinou výjimkou již
zmíněného Bartoše za bicími. Inu, slovo
"multimediální" se skloňuje nezdravě často.

Co dodat? Napjatě čekám na další Vášův
program. Kéž by to opět byly písničky.

V Ssss... se Váša projevil jako sopka, která
při výbuchu zasypala sama sebe, čímž sice
stanul po boku Járy Cimrmana, ale pozor...
blíží se strašný vichr z hor.

Petr Ferenc
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)( Newyorský internetový i "opravdový"
obchod Downtown Music Gallery
(www.dtmgallery.com) hlásí pravidelný
mi e-mailovými anoncemi nová alba
současné hudby v širokém rozpětí.

Polovina října vypadá mj. takto: Bobby
Previte - The 23 Constellations of Joan
Miro (Tzadik, spolupráči: Ned Rothen
berg, Wayne Horvitz, Lew Soloff, Ralph
Alessi, Jane Ira Bloom...), Elliott Sharp 
Suspension of Disbelief (Tzadik, sólo,
"jungle-jazz-psychedelia"), baskytarista
z progresívní židovské scény Fima
Ephron - Soul Machine (Tzadik, +
David Torn, Jim Black... ), Christian Wolff
- Burdocks (Tzadik, hrají Fred Frith,
Jennifer Choi, Stephen Drury, Miya
Masaoka, Gordon Mumma, Bob
Ostertag, Joan Jeanrenaud a Christian
Wolff). Dvěma alby se po delší pauze
vrací saxofonista, kapelník a skladatel
z chicagské školy AACM Henry
Threadgill: Everybody's Mouth A Book
(Pi Recordings 01) je nový počin jeho
jazzového souboru Make A Move,
album Up Popped the Two Lips (Pi
Recordings 02) přináší Threadgillovu
vizi svébytné world music, zahrnující
neworleánskou tubu, arabskou loutnu,
cello i saxofon ... Herbie Hancock vydá
vá očekávanou novinku Future 2 Future
překvapivě na malém labelu Trans
parent v produkci Billa Laswella, Sex
Mob nahráli hudbu z bondovek pro
label Ropeadope, Bill Frisell vydal dvo
jalbum Reunion spolu se svým učitelem

hry na kytaru Dalem Bruningem. To je
jen zlomek: sledovat Downtown Gallery
je sice náročné a finančně pokušitelské,
ale v informačně skoupém Česku velmi
podnětné.

)( The Wire hlásí, že šéf francouzského
labelu Sonore a spolupracovník pražské
ho festivalu Alternativa Franck Stofer edi
torsky dokončil a vydal dlouho anonco
vanou knihu Japanese Independent
Music. Sborník vyplňuje dosavadní čer

nou díru v historii současné radikální
hudby a přináší systematické informace
o tamějším free jazzu, noise scéně

i posunutém popu. CD v příloze předsta

vuje umělce jako je Keiji Haino, Haco,
Acid Mothers Temple a další. Sborník lze
objednat na internetové adrese:
www.sonore.com.

)( Islandská zpěvačka a autorka písní Bj6rk
se po vydání alba Vespertine dočkala

mimořádného ohlasu: poetické písně

vznikající při notebooku pokládá za udá
lost svět tvorby i showbyznysu, takže se
Bj6rk ocitla v centru pozornosti desítek
periodik. Obsáhlý materiál pro záříjový

The Wire jel na Island sepsat muzikolog
a publicista David Toop, špičkový teore
tik na poli postmoderní hudební tvorby.
Bj6rk tu bez frází a se silnou imaginativní
schopností přemítá o kořenech nežánro
vého hudebního uvažování na Islandu,
technologii jako extenzi přírody, o vztahu
lidové hudby a Napsteru, zážitku
a vyprávění, poezie a beatové písně,

o vlivu otce - dělníka a odboráře ... Na
obálce The Wire se ocitla už podruhé
(což je u tohoto periodika snad absolutní
výjimka), poprvé to bylo v listopadu
1998; britský časopis si tu přesvědčivě

drží schopnost psát o široce probírané,
občas snad i "komerčně" vnímané osob
nosti po svém, s obvyklým nárokem
a hloubkou.

)( Říjnový The Wire má na obálce asi nejvý
raznějšího Američana, který reaguje na
proud elektronického post-techna, nazý
vaného někdy microhouse nebo c1icks &
cuts. Kid606 na sebe upozornil albem
Down With The Scene, které vloni vydal
vokalista Mike Patton ve svém vydavatel
ství Ipecac; sám založil pro stylově

vyhrocenou (především elektronickou)
hudbu label Tigerbeat6. Stejně jako
v reportáži z lineckého festivalu Ars
Electronica, i tady se skepticky hovoří

o současné mohutné vlně laptopové
hudby, generované víc okouzlením
z nové technologie něž opravdovou hlu
bokou reflexí a potřebou tvorby.

)( Nejen hudbou technologií živ je The
Wire: záříjové číslo přineslo velký materi
ál o indickém klasickém zpěváku

Panditu Pran Nathovi (1918-1996) a jeho
vlivu na La Monte Younga, Terryho
Rileyho, Jona Hassella či Charlemagne
Palestinea.

)( Titulní materiál říjnových Jazz Times patří

Ouincymu Jonesovi. Osmašedesátiletý
aranžér a producent, který je podepsaný
pod megaúspěšnými popovými nahráv
kami (Thriller, We Are The World), rekapi-

tuloval svůj paralelní život jazzmana už
v nedávno vydané knižní autobiografii,
navíc mu nedávno vyšla na značce

Rhino čtyřkompaktní kompilace jazzu,
popu i scénické hudby. V Jazz Times
vzpomíná Jones na svou spolupráci
s Rayem Charlesem, Dinah Washington,
Sarah Vaughan, Lionelem Hamptonem
či Milesem Davisem.

)( Progresivnější scéna je v Jazz Times
zastoupena profilem George Lewise,
pozounisty z okruhu školy AACM, hráče

a skladatele, ale i manipulátora s elektro
nikou, softwareového autora a tvůrce

zvukových instalací. Lewisovo album
Endless Shout využívá nasamplovaného
projevu černého básníka (a životopisce
Milese Davise) Ouincyho Troupea,
nedávno však Lewis vydal i sólové
album pro pozoun. Podle Jonese je hlav
ním úkolem AACM přimět studenta
k uvědomění, kam chce vlastně směřo

vat svou tvorbu. "AACM zná velmi jemné
způsoby, jak vás přivést k tomu, abyste
rozvíjeli své náměty a vedli s druhými
dialog. Jde především o vytváření osob
nosti v kontextu akademické půdy."

)( Tradiční podzimní příloha Jazz Times,
aktuální průvodce po jazzových školách,
je obsáhlé svědectví o tom, v jak důklad

né kvalitě i kvantitě nabízí Amerika jazzo
vé kursy a vzdělání; mimochodem,
v mezinárodní části lze najít bratislav
skou konzervatoř, ČR tu zástupce nemá.
Publikace o 220 stranách nepřináší jen
seznam škol a stipendií, ale i recenze
relevantních knih, alb a videí. Textová
část přináší velký materiál o saxofonisto
vi Jackiem MacLeanovi jako pedagogo
vi, historii výuky jazzu, úvahu o možnos
tech absolventa či diskusi hudebníků

(Tommy Flanagan, Joe Lovano, Clark
Terry... ) proč a nač by instrumentalista
měl umět zpívat. Kvíz na téma jazzman
ského vzdělání navíc prozrazuje, že
Clifford Brown vystudoval původně

matematiku, Archie Shepp dějiny drama
tu, Gary Peacock biologii, Don Alias bio
chemii a Cassandra Wilson masovou
komunikaci. Pro vážné zájemce o infor
mační část (studium jazzu v USA
i Evropě) je publikace k zapůjčení na
níže uvedeném mailu.

ul@atlas.cz
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Stereolab: Sound·Dust
Elektra / Warner Music, 2001

63:39

Na Stereolab mě vždycky fascinovala leh
kost, s níž spojují zdánlivě neslučitelné proti
klady, které si na sebe populární hudba
s "purismem" (omezeností?) sobě vlastním
upletla. Na jednu stranu vydávají společné

singly s ničeho se neštítícími dada elektroni
ky Nurse With Wound, na druhou stranu
s každým novým albem obohatí trh o nové
pestrobarevné tričko a občas i rozkošný hrní
ček. Jsou považováni za jedny ze zakladatelů

post rocku (velmi obskurní kategorie, do níž
jsou řazeni např. Pan sonic či Mogwai)
a nerozpakují se zahltit své nahrávky barově

znějícími dechy. Znějí vždy současně a při

tom z nich cítíme inspiraci pověstnou "wall
of sound" Phila Spectora a dívčími vokálními
skupinami přelomu padesátých a šedesátých
let minulého (l) století. (Název Stereolab
ostatně označuje jakýsi netradiční způsob

studiového nahráváni používaný téměř před

padesáti lety.) Jsou zkrátka - Tata Bojs pro
minou - dokonale futuretro.

Páteří skupiny jsou od jejího vzniku
(1990) výhradní autor hudby Tim Gane
(kytara, klávesy) a autorka textů Laetitia
Sadier (zpěv, klávesy). Sestavu na aktuálnim
albu doplňuje Andy Ramsay (bicí), Simon
Johns (baskytara) a Mary Hansen (zpěv, per
cussion, kytara); zmínku si zaslouží stálý
host Sean O'Hagan (The High Llamas),
který se jako multiinstrumentalista a aranžér
podílí na všech nahrávkách Stereolab.

Zvuk skupiny byl od samého začátku

určován lo-fi zvukem archaických kláveso
vých nástrojů (farfisa, moog, Vox), úspor
ným kytarovým doprovodem lehce odkazu
jícím na mersey sound, neměnnou rytmikou
a vysoce posazenými hlasy obou zpěvaček,

jejichž vokální party (rovným dílem v anglič

tině a ve francouzštině) ze všeho nejvíc při

pomínají bezstarostné dětské tralala. S rozši
řováním sestavy o četné studiové hosty se
ke slovu dostaly další nástroje, aby příjemně

monotónní elektricky bzučivá lázeň mohla
být obohacena o nové rozměry. Živé cinkání
vibrafonu a marimby se s pípáním kláves
nádherně sešly, dechová sekce díky svým
repetitivním motivům získala roli dalšího
klávesového nástroje. Tuto podobu
Stereolab zachycuje jejich asi nejlepší album
Mars Audiac Quintet (1994).

V druhé polovině devadesátých let se
zvuk skupiny posunul směrem k náznakům

funky a lounge. Křišťálová čirost písní začala

být narušována častými zvraty a občasnou

přearanžovaností. Jako by se někam vytratila
někdejší radost a Stereolab se stali skutečnou
laboratoří testující sebe sama. Novinka
Sound-Dust se ovšem snaží o propojení obou
přístupů - profesora i mladistvého hledače.

Už na pohled se album liší od svých před

chůdců. Najbrtovsky precizní design s pečlivě

vybraným fontem musel ustoupit kopii plaká
tu z šedesátých let a takřka nečitelnému

rukopisu v bookletu. Na plakátu vidíme vlny
omývající skálu s hradem. A vskutku - pojít
kem dvou výše zmíněných pohledů je rock.
A to především rock psychedelický, od
mohutně znějících ploch až po radostné
parodování dementně bubínkujících a píšťal

kujících dětí květin. Ze dvou více než sedmi
minutových "pseudojamů" zaujme zejména
Suggestion Diabolique, jež se v poslední třeti

ně zlorni v křehký šepot doprovázený nezbyt
ným vibrafonem a nejrůznějšími šumy až
přejde ve skutečný sound-dust, jak jsem si
pracovně nazval časté pasáže zejména v úvo
dech písni, kdy skupinu zdá se zajímá pouze
struktura vzniknuvší náhodným proplétáním
vyluzovaných (ne hraných) zvuků. Z přehršle

zvukového prachu výrazně vystupuje závěr

písně Gus The Mynah Bird, který ze všeho
nejvíce evokuje pasáž z loňského alba
Current 93 Sleep Has His House, jejímž auto
rem není nikdo jiný než Steve Stapleton,
duše již zmíněných Nurse With Wound.

Ale zpět k rockovým vlivům. Přestože se
Stereolab nezbavili svého funky opojení,
rockovou přímočarostí jej odsunuli do snesi
telného pozadí, takže si nyní mohou dovolit
stejné množství hudebních změn a zvratů

jako dosud, tyto ale díky spontánnosti roc
kového jazyka vyzní mnohem přirozeněji.

(Loňské čtyřicetiminutové EP The First Of
The Microbe Hunters sice není žádný
zázrak, ale zmíněný proces zřetelně doku
mentuje.) Ubylo změn v tempech a vše, co
se nyní na kostru písní nabaluje, zní důvěr

ně a je ve skladbách od začátku tušené.
Skupina zároveň dostala od svého leadera
mnohem více volnosti k naplněni vlastních
představ, velký prostor má zejména Ramsay.

Nejzábavnější ze všech rockových záletů

je krátká Nothing To Do With Me s kouzel
nou výpůjčkou melodie hitu Mamas & Papas
Monday Monday a odvázaným vokálním
propletencem v závěru. Pilotní singl Captain
Easychord zase neodolatelně míchá procítě

nou vokální linku s countryovou steel kyta
rou a humpoláckým beglajtem piana
a bicích. Klavír má na Sound-Dust vůbec

neobvykle mnoho prostoru. Nejlépe zazní
v závěrečné Les bons bons des raisons, neu
věřitelné parodii Beatles v období aranžér
ského obžerství Hey Jude či Carry That
Weight. Jen těch šest minut stopáže je příliš.

Přibylo taktéž výletů do oblasti lounge.
Experimentálni Gus The Mynah Bird je zdo
bena trubkou s dusítkem, Baby Lulu jako by
dveřmi šantánu vypadla a ze stejné oblasti
pochází i nejsilnější píseň alba The Black Arts.

Na závěr jsem schopen jen říci, že se jedná
o velmi optimistické album, ze kterého čiší

radost tvůrců při jeho realizaci [že by byl na
vině i čerstvý přírůstek do rodiny Ganea
a Sadierové?) a jakási "znovunalezená svobo
da". Další shrnutí po mně nechtějte: na
Stereolab je nejkrásnější to, že se vám díky
příjemné barvě jejich zvuku nechce dělat nic
jiného, než si prostě lehnout a odpočívat. A je
už dvacet minut po půlnoci. Petr Ferenc



J n spoutaná
a hluboká je
hudba řecké

Gardzienice - Metamorfozy,
Music of the Ancient Greece

Nahráno ve Varšavě, 1998 - 2000
Altmaster (Polsko), 2000

47:21

Pokud byste měli tu možnost, nechali byste
se vystřelit raději do kosmu nebo do minulos
ti? Vsadím se, že většina by dala přednost

výletu do minulosti. Mnozí umělci pak jistě

do časů řecké antiky, kde se nachází kořeny

evropské civilizace. Fascinace tímto obdobím
prochází jako zlatá nit epochu za epochou.
I když se nemůžeme do minulosti přesunout,

zpřítomňujeme si ji a stále na ni navazujeme.
Nejčastěji se vychází z antické literatury,
architektury a výtvarného umění. Zde jsou
památky nejzachovalejší. S největšími obtíže
mi se naopak potýkáme v hudbě. Existuje
pouze něco přes čtyřicet notovaných zlomků

a to jen z období třetího století před naším
letopočtem až čtvrtého století našeho letopo
čtu. Je to k zoufání. Přesto antickým inspira
cím ve sféře hudební vděčíme například za
vznik a mnohé proměny opery. Touha po oži
vení autentické antické hudby nevyhasíná
ani dnes. Bere na sebe ovšem jinou podobu.

Tým polských lingvistů, muzikologů, skla
datelů a divadelníků při Centru divadelních
praktik v polských Gardzienicích se pokusil
o nemožné a v rámci přípravy hudby k před

stavení Wlodzimierza Staniewskiego Meta
morfózy - podle Apuleova románu Proměny

čili Zlatý osel - provedl rekonstrukci hudby
velké části dochovaných zlomků. Celý proces
trval přes pět let (1995-2000) a rekonstrukce
probíhala unikátním způsobem. Dnes vám
tedy můžeme předložit recenzi CD
Metamorfózy (vydal Altrnaster, 2000).
Zachycuje zvukovou podobu rekonstruova
ných zlomků a některé přikomponované

instrumentální mezihry, které byly použity
při představení.

Jak víme, k podobné rekonstrukci máme
dnes k dispozici čtyři typy pramenů: literární,
grafické či výtvarné, archeologické zlomky
a notované hudební skladby nebo jejich zlom
ky. Jednotlivě tyto dochované prameny nedá
vají pravda valného obrazu o antické hudbě,

ovšem při jejich kombinaci se již můžeme

dopátrat zajímavých výsledků. Dále je třeba

počítat s rozsáhlou vědeckou odbornou litera
turou, která ve dvacátém století narůstá geo
metrickou řadou. Gardzienický pokus se
potom jeví jako další logický krok v řadě_

Prvním hybatelem projektu byl polský

hudebník, skladatel a psycholog Maciej
Rychly. Od počátku sedmdesátých let se zají
mal o starou řeckou hudbu a také ji studoval
u Jana St~szewskeho, známého polského spe
cialisty na starou hudbu, muzikologa a profe
sora na univerzitě ve Varšavě. Rychly hledal
dlouho pro svůj sen o uskutečnění rekon
strukce autentické antické hudby příhodné

podmínky. Ty se náhodou naskytly v roce
1995, kdy se seznámil s divadelním soubo
rem v Gardzienicích. Tento tým se zrovna
chystal pracovat na provedení již zmiňova

ných Metamorfóz a nápad s autentickou řec

kou hudbou se mu líbil. Herci ovšem netušili,
s čím si zahrávají. Netušili, kolik sil a času je
tento experiment bude stát.

Ještě v roce 1995 podnikl Rychly několik

výzkumných cest. Jedna vedla do Londýna,
kde v British Museu studoval dochované
antické hudební nástroje. Pak se vydal do
Bulharska, Makedonie a Albánie studovat
tamní lidovou hudbu, která, jak věřil, v sobě

dosud uchovává v živé formě cosi ~tického.
Nakonec, v roce 1997, navštívil s celým sou
borem Egypt, aby společně studovali tamní
živou tradici lidové hudby.

Znalost pramenů a vědecké literatury spo
jil Rychly s hypotézou, že skutečnou hudbu
antiky nelze nalézt v knihovnách či vědec

kých pracovnách, ale je potřeba se o její
rekonstrukci pokusit v divadle, tedy v pro ni
přirozeném prostředí. Navíc je třeba obohatit
její vyznění o spontánnost, jež se dá vypozo
rovat z mnoha nahrávek etnické hudby,
a hlavně z vlastních pozorování této hudby
v jejím přirozeném prostředí, tedy mimo jiné
v oblastech dnešního Bulharska, Makedonie,
Albánie a Egypta. Takový přístup se zdá jako
šťastný. Může však vést k přesvědčivé rekon
strukci antické hudby? Může nás katapulto
vat o 2500 let zpátky?

Samozřejmě, že ne. Sám Rychly přiznává,

že rekonstrukce je vlastně nemožná. Je jasné,
že hudební antika je zde nahlížena ze slovan
ského úhlu. Dokonce programově. Země

jako Makedonie a Bulharsko, kde byly čerpá

ny folklórní inspirace, nebyly zvoleny náhod
ně. Také polský akcent při recitaci a zpěvu

řeckých textů je nepřeslechnutelný. Je to
vědomé pootočení a skutečné oživení řecké

hudební tradice. Oproti dřívějším akademic
kým nahrávkám znějí ty z Gardzienic oprav
du životně.

Také to stálo celý tým téměř nadlidské
úsilí. Celé roky se pokoušeli rozlousknout
rébus antických zlomků. S ligvisty debatova
li o správné deklamaci, s muzikology zkou
mali antické tetrachordy, rekonstruovali
dobové nástroje a zabývali se čistým ladě

ním. Nakonec postavil skladatel Rychly
herce před náročný úkol. Hudbu, kterou
společně vytvářeli, museli zapsat nikoli
moderním typem notace, ale každý svou
vlastní notací. Vznikly velmi různé zápisy
stejné hudby. Některé z nich se však nápad
ně podobaly těm archaickým. Soubor tedy
nerekonstruoval doslovně antickou hudbu,
ale podařilo se mu přiblížit se k rekonstrukci
procesu vzniku hudby v antickém divadel-

ním představení. Rytmické sbory, heterofo
nie, instrumentální mezihry, ódy, pajány
i dythyramby jakoby znovu plasticky vystou
pily z ploché fresky. Ach, jak nespoutaná
a hluboká asi byla hudba řecké antiky? Díky
CD Metamorfózy byla tato otázka v princi
pu vlastně zodpovězena.

Na CD jsou mimo jiné rekonstruovány
tyto zlomky: první a druhý delfský paján
a prosodion (vytesaný v jižní stěně athénské
pokladnice v Delfách, uložen v Delfském
muzeu), paján z papyru Berlin, instrumentál
ní skladba založená na rekonstrukci zlomků

z papyru Berlín, fragment Euripidovy lfigenie
v Aulidě (manuskript uložený v Leidenu)
a Oresta (papyrus Vídeň), Seikilova píseň

(náhrobní sloup, dnes uložen v Kodani).
Příznivci tohoto projektu jej budou mít

možnost shlédnout v květnu 2002, kdy se
gardzienický soubor představí v pražském
divadle Archa. Jaroslav Pašmik

rlHitaL~
us o'c/ock

ANITA LANE
S

Mule Records, 2001
44:36

Po pěti letech od debutu Dirty Pearl si neú
navná spolupracovnice Nicka Cavea,
Barryho Adamsona, Micka Harveyho a Die
Haut na své konto připisuje druhé sólové
album. Svou příslušnost k právě vyjmeno
vanému plus minus australskému kmeni
jím rozhodně nezapře - spoluautorem
téměř všech písní na desce je kapelník
Caveových Bad Seeds Mick Harvey, který
se taktéž zhostil většiny nástrojových
partů. Zvukově a aranžérsky navazuje
Harvey na trojici svých sólových alb sesta
vených vesměs z coververzí Serge Gains
bourga (Intoxicated Man, Pink Elephants,
Initials BB), na nichž se Lane spolupodíle-
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la, a která si zejména díky převodu textů

do angličtiny vysloužila smíšenou odezvu.
Zdá se, že Sex O'Clock mohla být míněna

jako čtvrtý díl seriálu - tematické rozpětí

textů je z jejího názvu jasné (maně jsem si
vzpomněl na parafrázi Billa Haleye v podá
ní Sex Pistols: fuck around the clock)
a Gainsbourg o ničem jiném také nikdy
nezpíval, zde ovšem Harvey vyrovnává
handicap tím, že v popředí celého alba stojí
vyzrálá autorská osobnost Anity Lane,
obdařená obrovským charismatem.
A vůbec, zprvu mě napadlo, že by pro rov
nocenný podíl obou jmenovaných měla

titulní strana digipacku nést obě jména,
pak jsem si uvědomil, že by mi jako zástup
ci mužské části posluchačstva jakákoliv
deklarace partnerství vadila.

Harveyho poznamenání Bad Seeds
nalezneme na mnoha místech alba - aranže
smyčců v The Next Man That I See dá
vzpomenout na jejich poslední dvě desky,
sem tam probleskne klávesový part jako
v Red Right Hand, několik písní končí

fadem, z nějž vykukují pouze neztišené
bicí, jako by nás Harvey upozorňoval na to,
že dobře ví, kde je jeho místo především.

Ve dvou skladbách bubnuje další z Bad
Seeds Thomas Wydler, celý septet kolem
Nicka Cavea se na Sex O'Clock údajně

objeví prostřednictvím několika útržků ze
studiového session. Převážná část alba se
však nese v šansonově limonádovém duchu
s četnými smyčci a najazzlými dechy.
Nejlépe znějí Do That Thing a Do The
Kamasutra.

Zpěvaččin projev se v jednotlivých pís
ních příliš nemění, pohybuje se na poli
přid ušeného šepotu s častými odskoky
k polorecitaci, svou roli však Lane hraje
vždy perfektně, což je vzhledem k téma
tu desky nezbytné. Nevěřili byste, na
kolik způsobů lze o TOM psát. Jednou
nás zpěvačka prostě svádí, jindy hořekuje

nad tím, jak strašlivé je být osamělou

ženou v malém městě, diví se, že v urči

tých chvílích nevnímá východ slunce a je
jí jedno, že děti ještě nejedly, nebo ve
shodě s titulem písně slibuje pomstu za
pomoci prvního muže, který se namane
(The Next Man I See).

Přestože jsou to texty většinou velmi
sugestivní, vyklouznou občas z horkých
prostěradel, aby se zahalily do roucha
encyklopedického hesla.

Z celkové nálady desky vybočují dvě

závěrečné písně. The Petrol Wife stojí na
akustické kytaře a zrovnoprávnění backvo
kalistky Jayney Klimek. Oba ženské hlasy
se nepravidelně proplétají, aby se na pár
chvil nečekaně sešly v unisonu. Dravost
předchozích osmi písní se zde mění

v pocit bolesti. Stejně tak i v následující
verzi italského tradicionálu Bella Ciao, kde
Lane za decentního doprovodu klavíru
konstatuje: "cítím, že tady umírám". Jako
by tyto dvě skladby vypadly z úplně jiného
alba. A i když je Sex O'Clock velice pří

jemná deska s podmanivou atmosférou
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a dráždivou vůní jisté pokleslosti, CD
sestavené v duchu posledně zmíněné dvo
jice písní bych slyšel mnohem raději.

Petr Ferenc

~nděQové Dnebe

Radůza

Andělové
Indies, 2001

50:47

Radůza na sebe počátkem devadesátých
let upozornila jako host na koncertech sku
piny Nerez, vystoupila v Lucerně před

Suzanne Vega a vydala demokazetu
s názvem Blues? Pak se po ní na dlouhou
dobu slehla zem, nyní však v produkci své
"objevitelky" Zuzany Navarové natočila

pozoruhodné debutové album.
V čase mezi Blues? a Anděly z nebe si

původně kytarová písničkářka na bedra při

pnula akordeon, který se postupně stal
jejím hlavním nástrojem zejména při živých
vystoupeních. Na albu jej zaslechneme při

bližně v polovině ze šestnácti písní, zbývají
cí část tvoří skladby s doprovodem kytary
Omara Khaouaje, baskytary + konrabasu
Františka Raby a sporadických leč maximál
ně funkčních perkusí (a ve dvou případech

i zpěvu) Zuzany Navarové.
Každý, kdo v Čechách napíše píseň pro

hlas a akordeon, se vystavuje srovnání
s Václavem Koubkem nebo Jimem Čertem
a většinou z něj nevychází vítězně. Radůze

se ovšem podařilo usadit přesně uprostřed

Koubkovy křehkosti a Čertova čertovství.
Její akordeonové opusy výrazně akcentují
nejen nezbytnou českou hospodu (Dnes
v noci nad světy, Nahoru dolů), ale v nebý
vale silné míře i (neplést si s lidovou písní)
lidovku (Svítí slunko, svítí). V těchto pís
ních Radůza naplno ukazuje sytost svého
hlasu, v textech je zkratkovitou a extrovert·
ní životem omlácenou ženou, jen v refrénu

Jednou to pomine náhle probleskne odraz
Koubkova laického kazatelství ("nezapo·
meň / na věky / sám nejsi nic").

Když ve dvou písních sáhne na piano, je
Radůza ještě divočejší. Doprovází se mono
tónními údery téměř topolovské razance
a její hlas ještě více zhrubne. Bílá hlína o pře

kotném závodu se životem nás přenese ke
dveřím beatnického pajzlu, když Navarová
na konci sloky udeří do brumle, zní to bez
mála záhrobně. Lišák má sloky postavené
podobně, v refrénu ale pobaveně přitaká

všem, kteří Radůzu označují za šansoniérku.
Klavír zněžní, přidá se jemně vybrnkávaná
kytara a celé milostné osmiverší je zakončeno

nejbanálnějším "vien avec moi / mon
amour". To mrknutí okem téměř vidíte.

Ty z písní, které jsou bez akordeonu,
mnohdy vycházejí z hudební polohy
Nerezu. Pod čtyřmi z nich je Navarová také
spolupodepsána, i když nejnerezovštěji zní
Autobus bez producentčina autorského
vkladu. Radůza v nich ukazuje svou druhou
tvář - občas opouštěnou dívku s pochyb
nostmi, ale zároveň s mnohem větší schop
ností radovat se bez přemýšlení o pomíjivos
ti spokojených chvil. Leden, je leden
a Sedím tiše komentují smutek z rozchodu,
podmalovány jsou decentně latinskými lin
kami kytary (na desce zazní i několik kratič

kých jazzových sól) a kontrabasu, ale i jejich
sugestivní "letní" smutek je na několika mís
tech potměšile naťuknut sebeironickým slo
ganem ("taková jsem byla hezká / co jsi
z toho měl"). Již zmíněné pocity štěstí popi
suje úvodní Cestou do Jenkovic ("v oknech
svítěj peřiny / na bílý kafe mlíko se vaří /
teď právě začaly prázdniny / venku je krás
ně a všechno se daří"), kterou mám z celé
desky nejraději, a dětská Do Nriky - duet
s Martinem Pultznerem (dle hlasu tak deví
tiletým). Radůza v něm popustí uzdu svým
vzpomínkám na dětství, zapátrá v nejsou
časnějším dětském slangu a všechno to
navíc opět s kouzelným mrknutím shodí
("enyky benyky / sejdeme se u trafiky"),
takže se elegantním mávnutím zbaví nepří

jemné pachuti tolik blízké všem profesionál
ním bavičům dětí (kteří vědí, co je pro ně

dobré). Nedá mi to, abych nepřipomenul

album skupiny Zuby Nehty Dítkám.
A ještě jedno přirovnání duchu čiré

dojmologie. Jediná píseň, kde na kytaru
hraje sama Radůza - Stojí kámen, stojí 
svým minimálním doprovodem naechované
kytary, polohou hlasu i textem nemůže ne
evokovat "ohlasy písní českých" Dagmar
Andrtové-Voňkové v jejich tišší podobě; slo
vanská tíha je plně zachována.

Radůza nám na ploše padesáti minut
představuje většinu svých sympatických
tváří, dramaturgickou páteř desky tvoří pra
videlné střídání "akordeonová - kytarová",
což je způsob sice nejjednodušší, ale také
z nejúčinnějších. Jestliže jsme před vyjitím
desky o dívce zvané Radůza téměř nic nevě·

děli, nevíme to ani nyní. Ale můžeme si při

té nevědomosti broukat některou ze šestnác
ti písniček téměř z nebe. Petr Ferenc
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" "6. MEZINARODNI fESTIVAL
"JAZZOVEHO PIANA

" " "SOLOVE RECITAlV
Rudolfinum, Sukova síň, Alšovo nábřeží 12, Praha 1

4. 11.2001 19.30
Hans LUDEMANN (O) / Harry TAVITIAN (RO) / Anatoli DONČEV (BC)

11.11.2001 19.30
Dainius PULAUSKAS (Ll) / Piotr WVLEZOt. (PL) / Pavel WLOSOK (CZ)

18. 11. 2001 19.30
Patrik MULLER (CH) / IrQ HAARLA (SF) / Vjačeslav GANELlN (lL)

"" JAZZKONCERTNI SERIE MEETS
WORLD

12. 11.2001 20.00 RALPH TOWNER (USA)
Kostel sv. Václava, Resslova 6, Praha 2,

od 18.00 tamtéž workshop s Ralphem lownerem

19. 11.2001 21.30 PATRIK MULLER TRIO (CH)

jazzklub Reduta, Národní 20, Praha 1

29. 11. 2001 19.30 BRATŘI TEOFILOVIČOVÉ (SRB)
Divadlo u Hasičů, Římská 45, Praha 2

Vstupenky na všechny koncerty obdržíte se slevou:

d . v JAZZ O· . h 11 P hv pro eJ ne =&Il:, Ittnc ova , ra a 2
nebo při objednávce přes http://www.pjmusic.cz.



15. 11. 2111, Ir", - ll,tI / DIVADLO INSPIRACE
(scénický ateliér HRHU, lichtenštejnsky palác.
Malostranské nó•. 13, Praho 1)

..2 )( novó opero"

19,00 Richl N.jt.k (*1977) - OENENTlR PRRECOX
volně zpracovóno no .otivy divadelní hry S. 1. Witkie
wicle ..8lózen a jeptHko"', libreto Jiří "eno" (2001)
NRRTIN MATOUŠEK, TEREZR MÁTLOVÁ, HARIKJl lÁKOVÁ, ROIERT
JIHDR!, IVO MICHL - ,6li'té
MUSIC Of CHRNGES ENSEMILE řidl MRRKO IVRNOVlé (Proho)

20:00 hrb lv....it (*19H) - OiVKR R SMRT
operní adaptace stejnoj.enné povídky Roye Bradburyho,
libreto Rnno Doubková (2001)
JOSEF MORRVEC, STÁNR JIRKU, RL!I!TR TŘUmOVÁ, ZDENKR
HOJKOVÁ, ELlŠKR WEiSSOVÁ - ,6li,té
MUSIC Of CHANGES ENSEMILE řidl JRKUI HROŠR (Proho)

14. 11. Ztll, tf,tt - Z4,tI / DIVRDLD ARCHA
(No Pořilí 26, Proho I)

19:00 Vít Z..... (*1966) - COROMIOE, ko.orní op.ro
no tedy Postora Arcode o Publio Ovidia Nasa (2000)
ENSENILE ORNIRN řidl TONÁŠ HRNZLiK (Olo.o.c)

20:15 "A.erická klavírní avantgardo linulého století"
, ••". Iota.1l (1900-1959) - THE AZRPLANE SONRTA (1922)".ry t...U (1897-1965) - THE TlOES Of MRNRUNAUM (1912),
REOLIRN HARP (1925), THE IRMSHEE (1925), TlGER (1928)
.......ay.. (1895-1985) - THIRO PENlRGRRN (1926)
loh to,. (1912-1992) - THE PERILOUS NIGHT (1945/+1)
Cul 10,,1.. (1876-1971) - EVOCRTlONS (1957/45)
Le.....tei. (*1892) - WlLO NENS OANCE (1915)
STEffEN SCHLElERMRCHER - klovír (L.ip.ig)

22:00 Pet.. b.h. (*1952) - 10SÉ NOIKY,

::~:d~:~H~~T~~x~í~:r~~T~i~~~~~~~ (1987)
NILENR DVORSKÁ - her.čko (Proho)

25,00 pailip '10.. (*1957) - TWO PAGES (196S),
CONTRRRT NOTlON (1969), NRO RUSH (1979)
STEFFEM SCHlEIERMACHER - d. varhany (leip1.ig)

17. 11. 2111, lI,tI - 24,tt / OIVAOLO RRCHR
(Ho PoHčí 26, Proho I)

16,00 Korti. Io.lb (*1959) - OKTET (2000), ORRHÝ
ŠElESTO (2000), L1EOER OHME WRn UNO PASSRtR'L1R (1999)
Ileny RGON ORCHESTRR řídí PETR KOfRON (Pr.ho)

17:00 "ir" Líteti (*1923) - ŠEST 8AGATEl pro dechové
kvint.to (1955), MONUMEMT-SEL8STPORTR!T-IEWEGUNG pro dva
kl.víry (1976), OESET KUSU pro dechové kvint.t. (1968),
POÉME SYHPHONlqUE pro IDO •• tron••G (1965)
TUNING NETRONONS (Proho) , NIKULÁŠ ŠKUTR o NORA ŠKUTOVÁ 
.:. klavíry (Bratislava)

18,15 Vldioír '''ft (*1956) - VARIAZlONE fRCILE pro klo
vírní trio (2001). RICERCRR pro klov!rní kvorteto (1977) I

O tRUX pro violoncell. ,61. (1999), OÉPLORRTlON SUR LR
MORT.DE WITOLD LUTOSLRWSKI pro klovírn! kvint.t. (1994),
TRLlSMRN pro klovírn! tria (1979/85), RUTUMM MEOITRTlON
pro Slyčcové kvarteto (1979190)
OPERR RPERTR ENSEN8LE (IroUslovo)

20,00 CooJ (1912-1997) - STUDlES (1948/77),
crr. Vvar Hikoshoff (1995)

:~:G::~H~g:~Gfld~í~;~;'K~~~~id(~~oho)

21,50 'Ií.!.. M...i." (1908-1992) - qURTUOR POUR LR FIN
OES TEMPS (1941)
OPERA APERTA ENSENILE (Srotí,lovo)

25,00 Si..... Rill.. (*1954) 6 VAPORI OEL tUORE
(L. Burgr, H. 8url05, D. Motej, M. Piaček, R. Šebesto,
P. Zogor) - GROUNO ZERO (2001)
GOMTHER HÚlLER - bicí n6stroje, elektroniko (Bosel)
VRPORI OEL CUORE (IroU,lovo)

U. 11. Zlil, U,II - ":tI / STUOIO OIVROLO RRCHR
(Zlatnická 8. Praho 1)

M~~:~~n~E~~:k:::K~ ~~~:~~IČ.i~};r~~~:~;. VLADIMÍR GODÁR,
GONTHER MOLLER, VRPORI DEL tUORE

NARATON SOUOOSÉ NUOOT 2001
pořódó Spolelnost pro novou hudbu ve spolupróci s Divadle.
Archo o Hude-bni toku! tou Rkodelie .úzických ulěnf v Proze
10 podpOr( Hl. •. Prahy (spolupoFodotel), Ministerstva
kultury ČR, Nadace CHF, Hudební nadace OSA, Pro Helvetio,
Slovenského institutu v Praze a Mad'Gl'ského kulturního
stJíediska v Prue.

Projekt n2 x nová opero" poJí6dá Hudební fakulta AMU
v Praze za podpory Nadace Open Society Fund Praho,
Hl. •. Prahy o Nadace 6ideono Kleina.

lnfo1'lloce a předprodej vstupenek:
Divadlo Archo, Ho Poříčí 26, 11000 Proho I, tel: 21716J33
e~.ail: tickettorchotheotre.cz,
http://.,,,,..archatheatre . cz/.oroton
No představení ..2 II novó opero'" (15. 11.) o no setkání
s autory a interprety (18. 11.) je vstup volný.

IPETROF
SINCE 1864
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