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www.dokoncertu.cz

Kam dnes večer? Tu nejkvalitnější hudbu najdete na www.dokoncertu.cz. Něco na tom je!
Vzkaz pro pořadatele: zadávejte své koncerty do internetového kalendáře sami. Nic to není...

6 / 2013 časopis o jiné hudbě

 Digitální poezie AGF 
 Phill Niblock 
 Vojtěch Procházka 
 Hledání jiné kytary 
 Felix Kubin 
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Nová hudba – tak trochu jiná káva!
Vybírejte nejlepší hudební kousek z pražírny 

Orchestru BERG a vyhrajte.

10. 1. – 21. 2. 2014
www.berg.cz

Novinky mladých skladatelů přímo z originálního sluchomatu!  

16. 1. - 30. 1. Městská knihovna
31. 1. - 21. 2. Bio Oko
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Během podzimu jsme si vyzkouše-
li, jak funguje takzvaný crowd-
sourcing, tedy zda dokážeme 
z dobrovolných příspěvků našich 
příznivců dát dohromady prostřed-
ky na další číslo časopisu. Uká-
zalo se, že to možné je a všem, 
kteří nás podpořili, ještě jed-
nou ze všech sil děkujeme. Vyří-
zení formalit a rozjetí provozu 
trvalo trochu déle, než jsme če-
kali, proto číslo vychází s jis-
tým zpožděním.
Po několika letech jsme se roz-
hodli opět sestavit vlastní kom-
pilaci hudby z české scény, 
ukázat, co považujeme hodné po-
zornosti. V době internetu a vše-
obecně dostupných nahrávek se 
může zdát dostatečné hodit pár 
odkazů na web. Podle nás ovšem 
právě tím, že seskupíme konkrétní 
nahrávky v konkrétním pořadí na 
ono pro někoho archaické médium 
kompaktního disku, formulujeme 
určitý názor. Navíc ona bezbřehá 

nabídka může mít ve výsledku po-
dobný účinek jako dřívější ome-
zená dostupnost: hledáme tipy, 
orientační body. Snad i náš výběr 
bude pro vás směrovkou, od níž se 
vypravíte na vlastní cesty.
Titulní stranu zdobí portrét AGF, 
ženy, v jejíž tvorbě se potkává 
moderní technika s archaickou po-
ezií, globální působení s kořeny 
v socialistickém sídlišti. S tex-
tem o východoněmecké rodačce se 
doplňuje portrét Felixe Kubina, 
z někdejšího západního Německa, 
jehož hudba se pohybuje v podob-
ných vodách.
Po všech těch letech zůstává-
me optimisty a věříme, že papí-
rový časopis o „jiné hudbě“ si 
své místo ještě dokáže vybojovat. 
Díky, že nám v tomto boji pomáhá-
te především tím, že nás čtete.

Matěj Kratochvíl
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Na přelomu ledna a února se v Berlíně koná patnáctý ročník festivalu CTM, na němž dostává prostor elektronická a ex-
perimentální hudba všech podob. Živě bude provedena poklona Karlheinzi Stockhausenovi, kterou pod názvem Kon-
takt der Jünglinge vyseknou Asmus Tietchens a Thomas Köner, Mika Vainio z Pan Sonic se sejde s divokým minimalistou 
Charlemagnem Palestinem, zahraje Yasunao Tone, tanečnější rytmy nabídne Actress a řádka dalších, včetně Dinose 
Chapmana, poloviny bratrské dvojice výtvarníků, jenž se příležitostně dopouští i hudby. Kanaďanka Julia Kent bude ro-
manticky míchat smyčky hlasů, violoncella i terénních nahrávek. K vidění bude výstava věnovaná elektronické hudbě ve 
střední a východní Evropě, řádka zvukových instalací — například od Dicka Raaijmakerse nebo kolektivní dílo n-Polytope, 
které je koncipované jako pocta Iannisi Xenakisovi. Celý program najdete na www.ctm-festival.de.

___________ _ Tak nám začal rok české hudby, pokud to náhodou někomu uniklo. Rok české hudby je pořádán na oslavu té skvě-
lé skutečnosti, že se někteří naši skladatelé narodili, nebo naopak zemřeli v roce se čtyřkou (případně devítkou) na konci. 
Na stránkách věnovaných Roku české hudby se dočteme: „Hudba je reprezentativní součástí české kulturní identity. Jmé-
na Antonín Dvořák, Bedřich Smetana, Leoš Janáček, Bohuslav Martinů, Josef Suk, Jan Dismas Zelenka a další, jsou spo-
lehlivými markanty, které lidé rozpoznávají ve světě jako „české“. Výročí všech výše jmenovaných a řady dalších spadají 
do let zakončených čtyřkou a z tohoto důvodu jsou chápány tradičně a spontánně jako Roky české hudby nejen u nás, ale 
i v zahraničí.“ Kromě dlouhé řady mrtvých skladatelů ale můžeme oslavit i jednu zcela živou instituci, totiž Hudební infor-
mační středisko, našeho drahého vydavatele, od jehož založení letos uplyne čtyřicet let.
___________ _ Na Nový rok večer oficiálně zahájila Rok české hudby Česká filharmonie přenášená Českou televizí, takže vše bylo 
skrznaskrz veřejnoprávní a státotvorné. Uprostřed programu „toho nejlepšího z klasiky“ náhle moderátor, jímž byl sám 
generální ředitel České filharmonie David Mareček, ohlásil světovou premiéru a okamžitě uklidňoval televizní diváky, aby 
nepřepínali na jiný kanál ve strachu z náročné soudobé vážné hudby (záznam koncertu bohužel není na stránkách ČT 
k dispozici, abych mohl citovat doslovně). Světovou premiérou byla ve skutečnosti orchestrální úprava Dvořákových pís-
ní, doprovázených původně jen klavírem, hudba vhodná k odpolednímu čaji.
___________ _ Možná by nebylo nutné věnovat přihlouplému moderátorskému vtípku vůbec pozornost, ale zdá se mi, že pokud je 
tím moderátorem právě šéf našeho „reprezentačního týmu“ vážné hudby, je to trochu problém. Jasně, v programu Čes-
ké filharmonie soudobá vážná hudba místo nemá, její ředitel by ale nemusel podporovat nesmyslné stereotypy o nestra-
vitelnosti soudobé kompozice. Rok české hudby je sice věnován v první řadě mrtvé hudbě, ale i ten Dvořák se Smetanou 
(o Janáčkovi nemluvě) byli kdysi soudobými skladateli. Bude za sto let Rok české hudby připomínat i některé skladatele 
dneška, nebo bude muzeem voskových figurín?
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Zatímco Česká filharmonie udržuje v české hud-
bě konzervativní hodnoty, Janáčkova filharmo­
nie Ostrava nám ve světě vylepšuje pověst ve 
věci hudby novější. Na značce New World vyšlo 
CD s orchestrálními díly klasiky americké hud-
by 20. století, Alvina Luciera, právě v podání Ja-
náčkovy filharmonie. Nepřekvapivě najdeme 
hned vedle jméno Petra Kotíka, který Lucie-
ra přivezl do Ostravy na Dny nové hudby a Ja-
náčkovu filharmonii na oplátku vyvezl do světa. 
Kotík spolu s Christianem Armingem a Zsol-
tem Nagym diriguje skladbu Diamonds pro tři 
orchestry, respektive orchestr rozdělený do tří 
částí. Dalšími skladbami jsou Slices pro sólové 
violoncello (zde Charles Curtis) s přednatoče-
nými zvuky a Exploration of the House. V ní se 
orchestr postupně noří do mlhy vytvořené opa-
kovaným nahráváním a přehráváním fragmentů 
Beethovenovy skladby Die Weihe des Hauses 
podobným způsobem jako v jeho dnes již učeb-
nicové I am Sitting In a Room.

___________ _ Terry Gilliam je znám především jako člen ne-
dávno veleúspěšně vzkříšené skupiny Motny Python 
a jako režisér osobitých filmů (Brazil, 12 opic, Imagi-
nárium Dr. Parnasse). Před několika lety si vyzkoušel 
operní režii a letos si to hodlá zopakovat, dokonce se 
stejným skladatelem — Hectorem Berliozem. V roce 
2011 si vzal do parády Faustovo prokletí, letos v Eng-
lish National Opera zpracuje nepříliš často uváděnou 
operu Benvenuto Cellini, která se točí kolem slavného 
italského renesančního sochaře. O Berliozovi Gilliam 
prohlásil: „Měl příliš mnoho nápadů, byl okázalý, ne-
stydatý, jeho hudba je extrémní — tak trochu se s ním 
identifikuji. Opera bude mít premiéru letos v červnu. 
Ohlasy na první Gilliamův operní pokus byly smíšené, 
i když převážně pozitivní. Zajímavé bylo, že si tehdy 
vybral dílo, které ani Berlioz sám neplánoval pro scé-
nické provádění — Faustovo prokletí označoval jako 
„scénickou operu“ nebo „dramatickou legendu“ a jde 
o sled hudebních obrazů volně spojených dějovou lin-
kou. Některé kritiky pohoršilo, že si režisér v inscena-
ci pohrával s nacistickou symbolikou, což v souvislosti 
s Faustem není nic nečekaného. Benvenuto Cellini, Ber-
liozova operní prvotina, byla ve své době propadák 
a nikdy se nedostala do běžného repertoáru. To může 
být pro Terryho Gilliama pěkná výzva.

___________ _ Nejviditelnější sekcí na webu industriálních strýců Einstürzende Neubauten je v poslední době prodej tašek, pří-
věsků a dalších hezkých věcí. Cosi hudebního se však začíná dít. Belgické město Diksmuide si u skupiny objednalo dílo ke 
stému výročí bitvy mezi belgickými a německými vojsky na počátku první světové války. Celý projekt nese název Against 
the neglection: Gone West — the fall of Diksmuide 1914–2014, premiéru bude mít v listopadu v Diksmuide a následně by 
měl být proveden i na dalších místech.

Terry Gilliam — Faust

Alvin Lucier
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TEXT
ʆ________ʆ PETR FERENC

Milan Guštar: Flex Nr. 17 — Heptagonum
Skladatel, organolog, pedagog i nakladatel Milan 
Guštar si k loňským padesátinám nadělil dárek v po-
době vynikající výstavy v DOXu. Dvě zvukové in-
stalace i spousta grafických partitur byla součástí 
rozpracované stoskladbové série Flex. „Flex Nr. 
17 — Heptagonum je kompozice pro sinusové vlny, 
přelaďované tóny klavíru a syntetické hlasy, která 
sonifikuje geometrické uspořádání sedmiúhelníku.“ 
www.uvnitr.cz

HODY HODY CHOROVODY

Čtyři roky po Znění z mezí jsou tu Hody hody chorovody, další redakční kompilace 
toho, co nás v nedávné době zaujalo na roztříštěné české scéně hledačské, 
experimentující a jinak jiné hudby. Čtěte, co přinášejí.

Jolana Havelková + Lucie Vítková: Svornostenka
Svornostenka je jednou z osmnácti skladeb projek-
tu Návrh na změnu partitury intermediální umělky-
ně Jolany Havelkové a skladatelky a improvizátorky 
Lucie Vítkové. Jolana Havelková vytvořila sérii po-
změněných partitur, které jsou vizuální transforma-
cí skladeb českého skladatele a dirigenta Františka 
Kmocha (1848–1912). Lucie Vítková pak tyto nově 
vzniklé grafické partitury interpretovala na různých 
místech Kolína a v jeho okolí. Všechny skladby jsou 
do jisté míry také hudební topografií, terénní na-
hrávky komunikují s charakteristickou zvukovou ku-
lisou každého prostoru. U skladby Svornostenka jde 
o souhru akordeonu a mužů, sekajících trávu. band-
zone.cz/lucievitkova

Michal Cáb: AV Rekviem
Soundartista, postgraduální student AVU, zabý-
vá se aplikací programovacího jazyka Pure Data 
napříč různými oblastmi nabízí „rekviem za česko-
-slovenskou audio-vizuální scénu. Komprovizova-
ná zvuková koláž sestavená z nemalého množství 
ploch i mikrosamplů, které se svým původem neza-
přou softwarovou syntézu, ani no-input původ. Ná-
vod k poslechu: 1) ulehnout 2) levá bedna k levému 
uchu 3) pravá bedna k pravému uchu 3) poslechnout 
potmě.“
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Der Marebrechst: Můj zubař má modré oči
Malíř, zvukový kutil a hudebník žijící v Jeseníkách 
chrlí nahrávky jako na běžícím pásu. Kromě přípra-
vy zvukového deníku, který má mít 365 skladeb roz-
dělených na tucet kompaktů, do světa v roce 2013 
vrhnul nejméně čtrnáct CDR alb vypravených v pře-
vážně jednociferných nákladech. Tvorba jej zajímá 
víc než její distribuce a než by dopaloval starší tituly, 
raději nahraje nové. „Je to asi čím dál hůř posloucha-
telné, mám rád špatné zvuky,“ napsal mi v dopise 
doprovázejícím zásilku hudebního materiálu. „Zvuk 
je fotografie hudby. Hudba zvuk nepotřebuje.“

Opening Performance Orchestra: Binary Code
Pražské konceptuálně-noiseové septeto již roky 
upřednostňuje šerosvit anonymity a důsledně spo-
léhá na vlastní skladatelské, zvukařské, výtvarné 
i vydavatelské síly. Jejich strategie má mnohem blí-
že k ukázněnosti elektronické kompozice než ke 
spontaneitě a improvizaci současné noise music. 
Po svém pojali hudbu hluků Luigiho Russola, broken 
music Milana Knížáka, zvuky měst i šachovou partii 
Cage-Duchamp. „Zdrojem pro Binary Code je zvuko-
vá podoba binárního kódu (audionahrávky progra-
my pro osobní počítač Commodore64), která byla 
přepracována podle principů naší fraction music. Po-
jem fraction music byl definován pro účely výběru 
a zpracování zvukového materiálu, přičemž výcho-
diskem je digitální záznam. Středem jejího zájmu je 
však ta část zvukového spektra, která je při digitál-
ním způsobu záznamu obvykle považována za ne-
žádoucí nebo dokonce za chybnou. Výchozí zvuk je 
destruován, roztříštěn, explodován a nekompromis-
ně zbaven všech svých původních atributů — děje se 
tak zcela v duchu sloganu žádné rytmy — žádné me-
lodie — žádné harmonie.“ www.o-p-o.cz

The Pololáníks: Vlášení
„Domácí kvintet The Pololáníks působí od roku 2011, 
kdy vznikl jako radikalizovaný odštěpek improvi-
začního orchestru Marináda dekorativních aspektů. 
Oproti mateřskému tělesu, jehož sestava se ne-
předvídatelně měnila s každým vystoupením a za-
hrnovala až třináct účinkujících, se The Pololáníks 
soustavněji a soustředěneji pokoušejí nalézt hu-
dební jazyk, v němž by se propojila odlišná hudební 
východiska jednotlivých hráčů. Základní nástrojo-
vou skladbu tvoří kontrabas, zobcové flétny, trom-
bón, laptop a klarinet/saxofon/kytara, zvukově se 
ale zapojuje pestrá škála dalších objektů i nástro-
jů vlastní konstrukce; výsledkem je plný, ale převáž-
ně neagresivní a volně plynoucí zvuk tělesa.“ Takhle 
to o sobě píše sama kapela, skutečnost je ale mno-
hem neskutečnější a poetičtější. S The Pololáníks se 
Čechám konečně dostalo ryze současné improvizač-
ní skupiny, která do svých řad přijala genia loci. Praví, 
zdraví, draví následníci dua Durman/Posejpal a Žabí-
ho hlenu. bandzone.cz/thepololaniks
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Artificial Memory Trace: A_Mamory Frog
Slávek Kwi v osmdesátých letech společně s Jaroslavem 
Palátem pod hlavičkou Quarantaine nahrál Lichtempfind-
lich!, patrně první industriální album (byť samozřejmě ka-
zetové) v Čechách. Po odchodu do Belgie a později do 
Irska se začal věnovat elektroakustické kompozici, práci 
s terénními nahrávkami a výzkumu vlastností sluchu a role 
zvuku a hudby coby společenského fenoménu. Nahrává po 
celém světě, vede workshopy rozvíjející sluchové vnímá-
ní autistických dětí. Zde zastoupená skladba byla složena 
a nahrána v roce 2007 během rezidenčního pobytu v rám-
ci Mamori Sound Projectu v brazilské Amazonii.
www.artificialmemorytrace.com

Core of the Coalman: Migration on the Warm Wing (Su­
mmary)
Jorge Boehringer je umělcem žijícím v Praze. Je skladate-
lem elektronické i akustické hudby a multimediálních / in-
teraktivních projektů. Získal magisterské vzdělání na Mills 
College, kde studoval u Alvina Currana, Pauline Oliveros, 
Freda Frithe a účastnil se seminářů, které vedli Marianne 
Amacher, Paul Demarinis, Gordon Mumma a Allan Kap-
row. Jeho práce zahrnují širokou škálu materiálů a technik. 
Rád pracuje se světlem či větrem, některé materiály, jako 
jsou například rostliny nebo pískovce, zapojuje do proce-
sů jejich vlastního růstu či entropie. Boehringer rád pracu-
je napříč různými typy médií. Stručně by se dalo říct, že se 
orientuje na přítomnost samu o sobě a její zakoušení jako 
cíl své práce. Boehringerův sólový projekt, Core of the Co-
alman (USA/CZ) je otevřeným skicářem a sbírkou skladeb 
ve stavu neustálého vývoje. Lze jej charakterizovat jako 
kontinuitu a diskontinuitu pro violu, hlas a obvody na hra-
nici mezi řádem a chaosem. Se svými zvukově rozmanitý-
mi a občas výbušnými texturami klade projekt Core of the 
Coalman důraz na tělesnost zvuku a synestetických vzta-
hů mezi uchem, myslí a prostředím.
multiplesystemsofevents.wordpress.com

IQ+1: Alien Probe
Nejvýraznější tuzemští představitelé vpravdě současné 
neidiomatické improvizace. Georgij Bagdasarov (gramo-
fon, barytonsaxofon aj.), Kateřina Bilejová (body weather), 
Jana Kneschke (elektrické housle, efekty), Jára Tarnovski 
(elektronika), Petr Vrba (trumpety, vibrující reprodukto-
ry) a Michal Zbořil (analogové syntetizéry) hrají soustředě-
ně, bez exhibice, bez obav z plynutí i zdánlivého zastavení 
času. Alien Probe byla nahrána při práci na druhém, epo-
nymním albu, které vyšlo u Polí5. „Někde okolo tu může 
poletovat ve své kosmické lodi Sun Ra, ale o tomto ves-
mírném tělesu doposud nevěděl,“ píše Jan Faix v recen-
zi zmíněného CD, zatímco Karel Veselý ve výroční anketě 
na aktualne.cz chválí „česko-arménský kosmický jazz kří-
žený s improvizační elektronikou a ambientem. U desky 
IQ+1 mám neodbytný pocit, že i kdybych ji slyšel stokrát, 
vždycky v ní najdu něco předtím neslyšeného…“
www.iqplus1.cz
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NTS: Permanente Revolution
„Píseň Permanente Revolution pochází původně z před-
stavení Exit 89, které mělo premiéru v divadle Archa 
v roce 2008. Autory jejího textu jsou režisér Jiří Havel-
ka a scénárista Jaroslav Rudiš a tématem jsou myš-
lenky revolucionáře Rudi Dutschkeho, uspořádané do 
jakéhosi fiktivního projevu, který se odehrává ve formě 
punkového popěvku v hlavě jeho obdivovatele. S NTS 
jsme udělali o něco divočejší verzi písně a zařadili ji coby 
singl na naši LP desku Permanente Frustration (Good 
Day Records, 2011). Její pseudorevoluční étos se v na-
šem podání transformuje do podoby niterného výkřiku 
(nebo sdělení ): Udělejte hudební revoluci! Přeházejte za-
vedené stylové pořádky! Hrajte sami za sebe! Protože 
určitým stupněm revoluce si musí projít každý z nás. Ji-
nak jsme odsouzeni do role mumií cizopasících na histo-
rických muzejních exponátech.“
Michal Nejtek — klávesy, sampler, zpěv
Petr Tichý — kontrabas, trubka, sound station
Štěpán Smetáček — bicí, perkuse, sound station
Host: Jožin Bursa — vokály
bandzone.cz/nts

Noční pták: His Voice
Noční pták je duo Luboše Fidlera (el. kytara, bicí souprava, ro-
letofony, zpěv) a Zdeňka Konopáska (bubny a činely, trubka). 
Oba hráči mají kořeny v alternativní hudbě 70. a 80. let (Steh-
lík, Švehlík, F.O.K., Kilhets, MCH Band, Janota-Fidler-Richter; 
Dvouletá fáma, Kvartet dr. Konopného). Jejich dnešní společ-
ná hudba osciluje mezi pomalu plynoucími písněmi s úspor-
nými texty a organickou polyrytmikou dvou bicích souprav či 
intenzivními hlukovými plochami roletofonů. Ukázka His Voice 
je ochutnávkou z materiálu pro připravované album, tedy ze 
záznamů, které se natáčely v červnu 2013 v Albeři.
www.nocniptak.cz

Gurun Gurun: Komorebi
Gurun Gurun je elektroakustický projekt čtveřice Fe-
dersel (B4, Handa Gote), Ondřej Ježek (OTK), Tomáš 
Knoflíček a Tarnovski (IQ+1). Gurun Gurun, místy am-
bientně romatizující, jindy rozervanější a temněj-
ší, doposud vydali dvě desky u labelu Home Normal, 
věnují se také scénické hudbě.
www.gurunas.net

Střed Světa: Opakovaně
One-man projekt, který tají své jméno a jeho eponymní debut vy-
šel v podobě kazety a downloadu v lednu 2013 na značce Baba 
Vanga. „Základem mé tvorby je vrstvení a prolínání smyček. Zdro-
jem zvuků jsou např diktafonové nahrávky, pár sw-synthů, na-
půl rozbité casio klávesy, zdeformované samply různého původu 
v mp3 s nízkým bitrate a především útržky mých předchozích skla-
deb. Výsledek by měl mít povahu neurčitých předmětů pohoze-
ných na půdě. Skladba „opakovaně“ je jednoduchý a repetitivní 
skeč, jež si vypůjčuje hypnotickou esenci techno-hudby, a zahaluje 
ji do nánosu ruchů a zvuků s nejasnými konturami.“
babavanga.bandcamp.com/album/st-ed-sv-ta-st-ed-sv-ta
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TEXT
ʆ________ʆ MATĚJ KRATOCHVÍL

Digitalizace národní poezie

Antye Greie-Ripatti

Rodačka z někdejší Německé demokratické republiky Antye Greie-Ripatti, 
vydávající hudbu pod značkou AGF, natahuje tykadla mnoha směry. Její 
hudba propojuje intimitu lidského hlasu s odosobněnou technikou, hledá 
krásu v jazyce strojů a smysl poezie dávno minulých dob pro současnost. 
V posledních několika letech si prošla „cestu z města“ a vedle elektronických 
manipulací zpívá se sousedským sborem v liduprázdných lesích.

Dítě z paneláků

Hanoj, psáno HaNeu, je lidové označení pro Halle-Neu-
stadt, socialistické sídliště, vybudované v šedesátých 
letech, v němž svého času nacházelo domov až sto ti-
síc pracujících tehdejší Německé demokratické repub-
liky. Velikášská paneláková utopie těsně sousedí se 
starobylejším městem Halle, rodištěm barokního skla-
datele Georga Friedricha Händela. Strohá architektu-
ra sídlišť, pod níž byl jako hlavní architekt podepsán 
Richard Paulick, kdysi asistent zakladatele hnutí Bau-
haus Waltera Gropiuse, spíše než k barokním kudrlin-

kám ladí ke strohosti digitálních jedniček a nul. Právě 
z tohoto prostředí vzešla Antye Greie. „Jako dítě jsem 
poezii četla i psala. Ve východním Německu byla po-
ezie i písňové texty chápány jako důležité, bylo skr-
ze ně možno vyjadřovat věci, které by v jiných formách 
v nedemokratické společnosti neprošly.“ Socialistický 
dozor nad kulturní infiltrací ze Západu byl jak známo dě-
ravý a občas skrze něj proklouzly zpoza železné opony 
překvapivé vzorky. V případě Antye Greie to bylo al-
bum The Plastic Ono Band. Hlasové divočiny Yoko Ono 
ji uhranuly a ukázaly, že hudba může sloužit i něčemu ji-
nému než k vytvoření zábavné kulisy, že může být pod-

Sídliště Halle-Neustadt



9

vratná. Následovalo seznámení s deskami Boba 
Dylana a dalších, což vedlo k jejím prvním písničkář-
ským pokusům s kytarou v malých klubech. Pád ber-
línské zdi přinesl nové možnosti a nové nástroje. 
Sampler Kurzweil 1200 a počítač Commodore SX 
64 pro AGF nahradily kytaru a roční pobyt v Londý-
ně na počátku devadesátých let jí ukázal, jaké mož-
nosti nová média dávají.
V roce 1996 založila s kytaristou skrývajícím se 
pod pseudonymem Jotka skupinu Laub a na znač-
ce Kitty-Yo stihla do konce tisíciletí vydat čtyři alba 
spojující písně s výraznými rytmy a elektronickými 
ruchy. S několikaletými pauzami se Laub příležitost-
ně vracejí k životu i později. Zatímco s Laub vždy 
zpívala německy, na sólové dráze, hlavně od alba 
Westernization Complete (2003) přepínala stále více 
do angličtiny.

Hlasy a stroje

V knize Tary Rodgers Pink Noises: Women on 
Electronic Music and Sound (2010) AGF říká: „Vy-
rostla jsem ve východním Německu, kde byla rovno-
právnost žen brána jako naprostá samozřejmost, 
ačkoliv ve skutečnosti tomu tak docela nebylo. Ženy 
musely pracovat dvojnásobně — v zaměstnání i v ro-
dině. V mé rodině ta skutečná rovnoprávnost docela 
byla. Můj otec alespoň každou neděli vařil pro celou 

rodinu.“ „Ženská“ témata a feminismus jsou pro ni 
důležitá, což je poznat i z aktivit na sociálních sítích, 
kde vyjadřuje podporu třeba ruským provokatérkám 
Pussy Riot. Do hudby ale feminismus ani jiná politic-
ká témata neprosakují v podobě jasně dešifrovatel-
ných agitek a jednoznačných prohlášení. Pokud je na 
aktivitách AGF něco feministického, pak hlavně vy-
tváření tvůrčích sítí s dalšími ženami.
Genderové studium hudby se v posledních letech 
stalo celkem oblíbeným tématem. Takový přístup 
má všemožná úskalí, může vést do slepých uli-
ček, nelze ovšem popřít, že muži a ženy přistupují 
k v mnoha ohledech hudbě odlišně. Jedním z rozdí-
lů, po němž není třeba pátrat příliš dlouho, je přístup 
k hlasu. V oblasti nekonvenční hudby nenajdeme 
mnoho mužů, kteří mají vlastní hlas jako hlavní kre-
ativní nástroj. Tato disciplína se zdá být vyloženě 
ženskou doménou, jako by využití hlasu jinak než ke 
zpěvu (pod což samozřejmě zahrňme i rap) bylo pro 
většinu mužů čímsi příliš intimním nebo snad nedů-
stojným. Výjimky jako Jaap Blonk nebo Phil Minton 
spíše potvrzují pravidlo.
Rozvoj zvukových technologií umožnil vokálním ex-
perimentátorkám proměnit vlastní hlas v kompletní 
orchestr, ať už v improvizaci nebo kompozici. Cathy 
Berberian nebo Joan La Barbara se sice dávaly k dis-
pozici mužům-skladatelům coby interpretky jejich 
kompozic, zároveň by ale díla Mortona Feldmana 
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nebo Luciana Beria nemohla vznik-
nout pro nikoho jiného než právě 
pro tyto ženy. Meredith Monk nebo 
Diamanda Galás vzaly do vlastních 
rukou i autorství a Björk se stala 
symbolem přirozeného propojení 
ženského hlasu s možnostmi elek-
tronických technologií. Většina 
těchto vokalistek spojuje velice ex-
presivní práci s hlasem a hledání no-
vých technik. Hlasový projev AGF je 
sám o sobě v podstatě civilní — ne-
řve, netestuje krajní možnosti hla-
sivek, nevydává ze sebe zvuky jako 
věštkyně v transu. Jako spřízněnou 
postavu bychom mohli vidět Laurie 
Anderson, jejíž tvorba rovněž z vel-
ké části stojí na práci s hlasem, jež 
je zároveň zcela civilní — jeho oby-
čejnost je naopak povýšena na zá-
sadní rys. Sama sebe označuje AGF 
slovem „poemproducer“, čímž chce 
jednak předejít nálepkám, jimiž by ji 
oblepili novináři, jednak tím nazna-
čuje, že hlas je stále především no-
sitelem nějakého obsahu.
Od počátku své hudební kariéry se 
AGF intenzivně zajímala o využi-
tí nahrávací techniky a díky tomu 
do své produkce často dostávala 
kromě hlasu i zvuky reálného svě-
ta proměněné v hudební nástro-
je. Pro knihu In The Field: The Art 
of Field Recording (2013) od Cathy 
Lane odhalila některé ze svých 
zdrojů: „Byly to mé vzpomínky 
a můj majetek, který pro mě hodně 
znamenal. Basový buben z mlask-
nutí mých rtů nahraného v Bělehra-
dě, činel z chůze po sněhu, zavírání 
dveří metra v Berlíně. Takové zvu-
ky dávaly písním větší smysl — tedy 
alespoň pro mě. Často byly spoje-
ny s tématem konkrétní písně; po-
kud byla o cigaretách, vztáhla jsem 
k cigaretám i samplované zvuky. 
Samplovala jsem vždy hodně origi-
nálních zvuků, ale když se objevily 
výkonné laptopy, měla jsem k dis-
pozici více paměti a začala jsem po-
užívat delší nahrávky. V nedávném 
kuse, který jsem dělala společně 
s Gudrun Gut, jsme použily tříminu-
tový záznam betonu vytékajícího 
z roury a na něm vystavěly celou pí-
seň. Nebo na nahrávce Sool, kterou 
jsem produkovala pro Ellen Allien, 
stojí celá jedna část na zvuku jízdy 
metrem.“ Po přestěhování do Fin-
ska se více zaměřila na zvuky mimo 
městský ruch a také na ticho, či 
přesněji na zvuky, jež jsou ve měs-
tě zakryty akustickým smogem. To 
je také jeden z důvodů, proč se její 

nahrávky v posledních letech posu-
nuly od hyperaktivních rozsekaných 
rytmů k plynulejším a klidnějším plo-
chám, což neznamená, že by neby-
la schopná do hudby promítnout 
energii nebo agresivitu.
Hutný a „zlý“ zvuk charakterizu-
je desku Beatnadel (2011), která 
je plná rytmů, ovšem rytmů chro-
mých, zakopávajících jeden o dru-
hý, skákajících si do řeči, jako by se 
několik DJů přetahovalo o mixáž-
ní pult na party. Do perkusivních 
zvuků se samozřejmě mísí hlasy, 
jako vysamplovaný host zazní filo-
zof a lingvista Noam Chomsky ho-
vořící o německé kultuře. Při živém 
provedení přechází AGF od výrazu 
profesorky soustředěně čtoucí na 
monitoru ve zlomku okamžiku k po-
křikování na publikum a rytmickému 
poskakování za přístroji.

Kolektivní práce

Elektronická hudba může mít podo-
bu osamělého vysedávání u lapto-
pu, ale i digitálním muzikantům se 
občas zasteskne po něčem, co ale-
spoň trochu připomíná atmosféru 
kapely, výměnu nápadů a kolektivní 
přístup. AGF se do spoluprací pou-
ští ráda a často, vypisovat všechna 
jména, s nimiž se pustila do práce, 
by bylo příliš dlouhé. V první řadě 
to je celkem nepřekvapivě její život-
ní partner Sasu Ripatti, známý také 
jako Vladislav Delay, s nímž pod 
společnou hlavičkou vydala alba Ex-
plode (2005) a Symptoms (2009). 
Koneckonců jejich vztah vznikl jako 
následek hostování vokalistky na 
Delayově albu. Ve srovnání se sólo-
vou tvorbou zůstává duo AGF/De-
lay o chlup věrnější pravidelným, 
víceméně tanečním rytmům a pís-
ňovým formám.
V kvartetu The Lappetites se se-
tkaly tři laptopistky: AGF, Kaffe 
Matthews, Ryoko Akama a Eliane 
Radigue, skladatelka o generaci 
starší, která se od šedesátých let 
věnuje produkování dlouhých skla-
deb s pomalu přelaďovanými analo-
govými syntezátory a inspiruje se 
tibetským buddhismem. Jejich spo-
lečnou nahrávku Before the Libretto 
(2005) otevírají jazykolamy v něko-
lika jazycích recitované přes sebe, 
po čemž následuje nepředvídatelně 
se proměňující spojení hluku, hlaso-
vých koláží, z nichž se občas vyno-
ří až dětské melodie. Název „Před 
libretem“ odkazuje k opeře, kterou 

spolu kvarteto plánovalo a která se 
měla točit kolem jejich otců (Antye 
měla otce komunistu, Ryoko spolu-
pracovníka jakuzy, Kaffe anglického 
farmáře). Opera Fathers se skuteč-
ně dočkala realizace o několik let 
později, již v triu bez Eliane Radi-
gue, se třemi dalšími zpěváky v ro-
lích otců a sborem.
Ačkoliv ochota AGF ke spoluprá-
ci je téměř všeobjímající, dopad 
setkání s Eliane Radigue na její hud-
bu byl slyšitelnější než jiná. „Spo-
lu s The Lappetites jsme hrály na 
laptopy skladbu Elemental II od Eli-
ane. Zkoušky probíhaly v paříž-
ských studiích GRM, kde jsme se 
snažily jednotlivé prvky vyladit. Pět 
dní nám trvalo upravit jeden zvuk 
tak, aby nechrastil a nezkresloval 
se, aby byl bez výrazu. Bylo to po-
prvé, kdy jsem byla nucena praco-
vat takto minimalisticky a líbilo se 
mi to. Naučila jsem se větší jemnos-
ti a také práci v delších plochách.“ 
Jejich spolupráce pokračuje i poté, 
co se Radigue rozhodla The Lappe-
tites opustit a přenést své kompo-
ziční postupy z elektronického do 
čistě akustického světa. AGF složi-
la minimalistickým prodlevám Eli-
ane Radigue poklonu ve skladbě On 
Earth (For Eliane), ta pro ni na oplát-
ku chystá skladbu Occam VII, která 
by měla být uvedena v roce 2014.
Spolupráce v hudbě ovšem může 
mít i jinou podobu. Ve Finsku se 
AGF začala zapojovat do života 
komunity svého nového bydliště. 
V roce 2012 zorganizovala akustic-
ký protest proti výstavbě nové ato-
mové elektrárny v Pyhäjoki, což je 
poblíž ostrova Hailuoto, kde nyní 
žije spolu s rodinou. Protest proti 
elektrárně měl podobu „sborových 
sirén“, organizovaného hromadné-
ho kvílení. Pokud neprotestuje, na-
cvičuje se svým sborem imitace 
větru, mořských vln a dalších zvu-
ků přírody. Od tamních lovců si půj-
čují sruby v odlehlých lesích, aby 
poslech a následné napodobování 
přírody nerušily žádné lidské ruchy. 
Ve své nové vlasti se Antye Greie 
podílí na celé řadě dalších akcí sou-
visejících se zvukem ve veřejném 
prostoru nebo zapojením dětí do 
hudby.

Poezie kódu

Dlouhodobá spolupráce pojí An-
tye Greie také se skotským skla-
datelem Craigem Armstrongem, 
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žákem mimo jiné Cornelia Cardewa. Armstrong je 
často využívaným autorem hudby k seriálům i holly-
woodskému střednímu proudu (Moulin Rouge, Ray), 
v devadesátých letech si zaspolupracoval s tripho-
povými Massive Attack. Zatímco jeho vlastní sklad-
by jsou mírně řečeno nepřekvapivým romantismem, 
ve spolupráci s AGF se zajímavě posouvá. V roce 
2010 spolu vytvořili hudbu ke hře Virginie Woolfové 
Orlando, která o rok později vyšla i na CD. Ušlechtilé 
smyčcové linie jsou rozstříhány a proměněny v hus-
té plochy, do nichž se mísí zesílený zvuk pera píšící-
ho na papír, digitálně zkreslené hlasy a hluky. Příběh 
napsaný v roce 1928 a odehrávající se v Anglii 
17. století, v němž hraje hlavní roli milenec královny 
Alžběty I., dostal digitálně chladný a přitom zvlášt-
ně emocionálně zjitřený hudební doprovod. Zdá se, 
že AGF měla v tomto případě hlavní slovo a Arm-
strongem zkomponované části jí posloužily jako ma-
teriál k rozcupování. V jiných případech naopak je 
ona jen hostem v Armstrongových skladbách, jako 
je třeba Waltz z desky As If To Nothing (2002). Do 
orchestrálního slaďáku, který by byl jinak svou slad-
kobolností docela těžko snesitelný, recituje AGF 
německy html kód, což zdařile nabourává unylost 
hudebního podkladu. „Dal mi velice emotivní orche-
strální kus, do něhož jsem měla zpívat, ale všech-
no, co jsem zkusila zpívat s emocemi, znělo jako 
Björk, tak přehnaně emotivně, že jsem cítila potře-
bu udělat něco, co by tu krásu vyvažovalo. Tak jsem 
se rozhodla do orchestrální kompozice číst html kód 
a z toho jsem na pár místech přešla do poezie. Vyšel 
z toho dost silný výsledek a tak jsem objevila krásu 
kódu využitelnou v hudbě a poezii.“
Ze snahy „neznít jako Björk“ vzešla myšlenka na 
důkladnější rozpracování poetiky strojového jazy-
ka a to vedlo k jejímu debutovému albu Head Slash 
Bauch (2002). „Byla to doba, kdy jsem toužila pra-
covat se svým hlasem bez předem očekávaného 
obsahu, bez toho, abych něco sdělovala. Už mě una-
vovalo být posuzována podle slov a vadila mi ome-
zení, která slova svírají. Také jsem si uvědomila, že 
mnoho lidí snadno urazí moje slova, významy a myš-
lenky. Chtěla jsem se osvobodit od názorů, příběhů, 
postojů a poselství. V té době jsem četla hodně ma-
nuálů, učila jsem se pracovat s html a s hudebním 
programovacím jazykem max/msp. Zároveň jsem 
zkoumala možnosti digitálních úprav hlasu a při tes-
tování jsem prostě do počítače předčítala pasáže 
z manuálu a kusy html kódu.“
Hlas osvobozený od významů slov je pro AGF stá-
le zajímavým tématem, což dokazuje album Source 
Voice, které vyšlo v roce 2013. Od postindustriál-
ních, neuroticky odsekávaných rytmů Head Slash 
Bauch se dostala k postupně se proměňujícím plo-
chám, někdy jemným jako vítr prohánějící se po sně-
hu, jindy drásavě zkresleným. Kratičký úsek hlasu je 
digitálně zaseknut, odlidštěn a proměněn v součást 
zvukové hmoty. Jednou z nových inspirací je tu jojk, 
vokální forma Sámů neboli Laponců, kočovných pas-
tevců sobů a nejstarší etnické skupiny Skandinávie. 
Jojk je zčásti improvizovaný vokální projev spojený 
s určitou osobou, místem nebo předmětem — hu-
dební zkratka, která se často obejde beze slov. An-
tye Greie v rozhovoru vzpomíná, jak jí známý pustil 

nahrávku jednoho z nejslavnějších „jojkerů“, Wimme 
Saariho, který napodoboval technikami jojku zvuk 
kávovaru. Na Source Voice najdeme skladbu Digi-
tal Yoik, v níž se hlas, rozsekaný na jednotlivé foné-
my mísí s bílým šumem a končí zvuky, které mohly 
vzniknout stejně tak nahráváním tajících rampou-
chů, jako rytmizováním mlaskání, syknutí a dalších 
zvuků mezi hláskami.

Paní Ava a fennomani

Potřeba odpočinku od významů slov se ovšem ne-
vylučuje s láskou k poezii. Že má potřebu oba dva 
přístupy vyvažovat, dokazuje Anty Greie dvojicí alb, 
na nichž se obrátila k poezii nikoliv vlastní, ale vy-
brané z dějin. Na album Gedichterbe (2011) vybrala 
až na výjimky básnická díla ze svého rodného Ně-
mecka, na Kuuntele (2013) sáhla do zdrojů své nové 
vlasti, Finska.
AGF na obou básnických albech vytváří jakési bás-
nické rodokmeny. Tím, že vedle sebe staví vybra-
ná jména, navádí posluchače, aby mezi nimi hledali 
spojitosti. V obou případech sahá hluboko do minu-
losti, aby našla dávné básnířky, aby potvrdila, že ne-
jen muži budovali národní kultury. Na Gedichterbe 
je nejstarší básní Dü Inneren Orren od básnířky jmé-
nem Frau Ava, která žila v letech 1060−1127 a která 
je historicky první německou básnířkou, jejíž jméno 
se nám dochovalo. Elektronickými zvuky propoje-
ny tu vedle sebe stojí romantická básnířka Karoline 
von Günderrode (1780–1806), která v mladém věku 
zvolila z nešťastné lásky sebevraždu na břehu Rýna, 
Ulrike Meinhof, spoluzakladatelka z Frakce Rudé 
Armády, židovská autorka Mascha Kaléko i klasik 
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Friedrich Schiller. Nejmladší autor-
kou je ve Spojených státech narozená 
Němka Ann Cotten, ročník 1982. Ne-
německými výjimkami (v německém 
překladu) jsou třeba Arthur Rimbaud 
či Marina Cvetajeva.
Také finské album jde napříč staletí-
mi a dává velký prostor ženám. Tak 
jako si česká kultura prošla v 19. sto-
letí svým obrozením a vymezováním 
vůči Němcům a němčině, řešili Finové 
emancipaci od kultury švédské. Pří-
vrženci hnutí bojujícího za politickou 
a kulturní emancipaci si v 19. století 
říkali fennomani a podobně jako češ-
tí obrozenci se museli svému jazyku 
nejprve naučit, protože jejich hlavní 
řečí byla švédština.
Nejstarší text finské básnířky byl pu-
blikován v roce 1683 a jeho autorka 
se skryla za akrostichem Maria Simo-
intytär, Maria, dcera Simonova. Sku-
tečnost, že není známo její příjmení, 
naznačuje, že nešlo o příslušnici šlech-
ty a je tedy v dobovém kontextu doce-
la výjimečné, že uměla psát. Důležité 
místo ve finské literární tradici patří 
eposu Kalevala. Původně pouze ústně 
tradovaný repertoár básní byl pod tím-
to názvem v 19. století zapsán a stal 
se důkazem životnosti finské kultury. 
Desku Kuuntele otevírá fragment z Ka-
levaly pod názvem A Stranger To Start 
A Tale, národním eposem se ovšem in-

spiroval i básník Eino Leino, také zde 
zařazený. Zmíněná kultura Sámů je za-
stoupena básní, v níž Nils-Aslak „Ailu“ 
Valkeapää (1943–2001) popisuje ero-
tickou scénu v pasteveckém stanu.
Na Gedichterbe i Kuuntele se staré 
i nové texty stávají obráběným ma-
teriálem, z něhož je použito někdy 
více, jindy méně, někdy nic. V někte-
rých případech byla báseň převedena 
do hudby, slova převedena na zvuky 
a význam si můžeme jen domýšlet. 
To je případ básně For Toffle od Tove 
Jansson, i v Čechách dobře známé au-
torky příběhů Mumínků, z níž vyrostl 
skoro dubstepový rytmus.
Obě desky jsou zalidněny množstvím 
hostů, kteří propůjčují svůj hlas k reci-
taci, zpěvu a manipulaci. Na německé 
desce potkáváme Gudrun Gut, Barba-
ru Morgenstern, na finské tamního hi-
phopera jménem Matti P, písničkářky 
Lau Nau a Islaju.
Na jedné straně jsou texty stojící od 
sebe několik staletí spojeny elekt-
ronickými zvuky, na straně druhé ke 
každému z nich přistupuje AGF jinak. 
Texty z eposu Kalevala jsou rozse-
kány na fragmenty v nepravidelných 
rytmech, sámská báseň je naopak 
odříkávána nezúčastněným tónem 
a efekty do hlasu téměř nezasahu-
jí. Titulní skladbu alba, Kuuntele, což 
znamená „poslouchej“ přednáší au-

tor textu, Juha Rautio způsobem při-
pomínajícím šamanské zaříkávání. 
Slova opakuje jako v transu, občas 
jedno nahradí jiným, houpavý, občas 
se zrchlující rytmus recitace kontras-
tuje s pomalým zvukovým pozadím, 
máme pocit, jako bychom byli přítom-
ni zaříkávání neznámého ducha.
AGF ve svých „básnických“ nahráv-
kách spojuje prvky, které bychom 
mohli označit jako konzervativní, 
s velkou otevřeností a vyhýbáním se 
konvencím. Vzdáleného příbuzné-
ho bychom mohli nají v albu Liedgut, 
které v roce 2009 vydal Uwe Schmi-
dt alias AtomTM, a v nichž digitálními 
procesy vyvolává přízraky německé-
ho hudebního romantismu, Franze 
Schuberta a dalších. Národní poezie 
není tématem, které by současnou 
generaci elektronických (ani jiných) 
muzikantů příliš vzrušovalo. Součas-
ná experimentální hudba se prezen-
tuje jako proud přelévající se přes 
hranice a odstříhávající se od tradič-
ních vazeb. Národní poezie v tomto 
kontextu působí jako zastaralá veteš. 
Obě desky Antye Greie ukazují, že 
se s touto „veteší“ dá pracovat nově 
a tím ukázat, jak do současné tvorby 
prosakuje dílo předchozích generací, 
byť si to nechceme připouštět.

www.poemproducer.com
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TEXT
ʆ________ʆ ZUZANA FRIDAY PŘIKRYLOVÁ

Samozvaný dadaista, renezanční umělec, extenze Jurije Gagarina či snad popový 
futurista? Německý hudebník Felix Kubin (rozený Felix Knoth roku 1969) díky své 
nenapodobitelné hudbě, kombinující prvky grotesky i vědecké práce, osmdesátkové 
elektroniky a německé lidové hudby, soundtracku k neexistujícím sci-fi a muzaku pro 
intelektuály, obdržel za dobu působení na nezávislé hudební scéně již řadu přívlastků. 
Jeho záběr je ovšem tak široký a hudební i zuková tvorba natolik specifická a komplexní, 
že klíč k její definici nejspíš spočívá v ohlédnutí se za celou jeho dosavadní kariérou.
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Začalo to dýmkou

K hudbě se dostal již v předškolním 
věku. Talent v něm objevil otec, když 
u něj malý Felix škemral, aby si mohl 
zakouřit z dýmky. „Otec mi řekl, že si 
můžu potáhnout, pokud zahraju na 
zvonkohru dětskou písničku Kuckuck 
Kuckuck, rufts aus dem Wald. Naštval 
jsem se, protože do té doby jsem 
jen improvizoval a vymýšlel si vlast-
ní písničky o dětech, co si musí ukli-
dit pokoj a podobně. Nakonec jsem se 
snažil tu skladbu zahrát a otec zjistil, 
že jsem v tom docela rychlý, čímž pá-
dem mě pak nutil učit se další a další 
písničky.“ V osmi letech tak začal stu-
dovat hru na klavír, klávesy a zvon-
kohru. Jako posluchač ovšem přičichl 
k hudbě díky spolužákovi Bobu Hei-
delbergovi, který na gramofonu pro-
táčel Mikea Oldfielda, Alan Parsons 
Project nebo Manfred Mann’s Earth 
Band. „První sedmipalec, co jsem si 
koupil, byl Lovemachine od Super 
Max. Stále ho mám a docela často ho 
hraju při DJingu.“
Jeho hudební směřování změnil prv-
ní syntezátor Korg MS−20, který 
dostal roku 1980 a který používá do-
dnes; dále hamburský hudebník As-

mus Tietchens, který mu otevřel oči 
pro post-industriální a neakademic-
kou experimentální hudbu; a zejména 
televizní pořad, který viděl s rodiči na 
dovolené. Vystupovaly v něm kape-
ly jako Der Plan, Palais Schaumberg 
nebo D. A. F., a malý Felix, který do 
té doby znal hudbu díky studiu spíše 
z akademické stránky, byl „zasažen 
jako bleskem“. Poprvé vnímal elektro-
nické zvuky, které pouze nesuplova-
ly akustické nástroje, ale hrály svým 
vlastním jazykem, snad až říkankově 
nesmyslným, dadaistickým, dekon-
struktivním. A věděl, že přesně tou-
to cestou se vydá také: „Cítil jsem, že 
to je hudba, na kterou jsem celý ži-
vot čekal.“

Excentrický egocentrik

Na to, že mu bylo dvanáct let, sice zní 
tento zásadní zlom poněkud úsměv-
ně; nicméně již ve ve třinácti se svým 
kamarádem Stefanem založil na svůj 
věk i tehdejší dobu výstřední duo 
Die egozentrische zwei. Kromě své-
ho Korgu používal i další klávesy a na 
začátku bicí soupravu z plastových 
kyblíků, kterou posléze nahradily 
přednastavené bicí rytmy v klávesách.

Hudba Die egozentrische zwei je, co 
se týče tvůrčího procesu, dostupné-
ho vybavení i konceptu oproti pozděj-
ší Kubinově tvorbě značně omezená; 
už tehdy ovšem obsahovala elektri-
zující porci agrese, v té době ještě 
podpořenou pubertální dávkou aro-
gance, hru se smyčkovitými beaty 
i hravost a dávku rozverného nesmy-
slu. Dva chlapci, křičící zarputile ještě 
dětskými hlasy do mikrofonů a hrající 
prapodivně pulzující, melodicky zvrá-
cenou elektronickou hudbu, působili 
jako zjevení i v tehdy silně uvolněném 
prostředí hamburské avantgardy. To 
je konec konců zaznamenáno na DVD 
Fernsehpropheten, které bylo vydáno 
k příležitosti jeho čtyřicátých naro-
zenin a kromě kolekce videoklipů, vy-
stoupení a dalších materiálů obsahuje 
i záznam koncertu Die egozentrische 
zwei z galerie Möbel Perdú, kterou 
vlastnila sestra Floriana Schneidera 
z Kraftwerk. Publikum je na nahrávce 
v lepším případě zaražené a tančí je-
den člověk. Nahrávky z té doby vyšly 
v roce 2003 pod názvem The Tetchy 
Teenage Tapes of Felix Kubin a loni 
také na Teenage Tapes, obsahující 
šest dosud nevydaných kusů. V době 
svého prvního projektu také založil 



16 �  HIS VOICE 6 / 2013

vydavatelství jménem Grotesque, od 
každé nahrávky ovšem vyšly přibližně 
tři neoficiální kopie, které zkopíroval 
jen pro pár kamarádů.
Později Kubin působil také v tendenč-
nější a přístupnější kapele nové vlny, 
kde hrál pouze na klávesy, a v roce 
1987 založil s Timem Buhrem duo 
Klangkrieg, které funguje dodnes 
v režimu spánku. Konec osmdesá-
tých let se pak nesl ve znamení ně-
mecké nové vlny, ze které stále čerpá 
hudební inspiraci: „Die Neue Deut-
sche Welle sice hodně zdůrazňova-
la individualistický přístup, zároveň 
ale byla i značně inovativní. Nejedna-
lo se o agresivní soutěž, spíš o hru, 
a navzájem jsme byli unešení z toho, 
co dělali ostatní, z toho nepřeber-
ného množství fantastických nahrá-
vek, které vycházely týden co týden. 
I když to trvalo poměrně krátkou 
dobu, od roku 1979 do 1983, pak se 
to zmírnilo.“
Velký zlom v sólové kariéře přišel 
v roce 1998, kdy založil vydavatel-
ství Gagarin Records. Již samotný 
název umocňuje spojitost mezi Kubi-
novou hudbou a sci-fi estetikou a de-
finuje i jeho adoraci výjimečných, leč 
osamělých či jiným způsobem vyčle-
něných osobností. Název Gagarin si 
Kubin nicméně nevybral jen proto, že 
sovětský kosmonaut byl prvním mu-
žem ve vesmíru. Původní nápad pro 
jméno vydavatelství vychází z rozhla-
sového programu, který s tehdejším 
kolegou pojmenovali Radio Gagarin. 
„Představovali jsme si, že Jurij Gaga-
rin je pořád ve vesmíru, nevrátil se na 
Zem a snažil se najít něco, co ztratil. 
A protože neopustil oběžnou dráhu, 
pokoušel se vysílat pořad, který by 
byl přenášen na Zem a který bychom 
zachycovali v rámci našeho pořadu.“ 
Název se vžil, a když pak Kubin zaklá-
dal vydavatelství, bylo rozhodnuto.
Umělce, které na své značce vydá-
vá, si Kubin vybírá nejen podle osobi-
tého přístupu k elektronické hudbě, 
ale snad i osobní filosofie či humoru. 
Všechny hudebníky spojuje silná indi-
vidualita, experimentální styl tvorby 
v původním, nezprofanovaném smy-
slu toho slova a také jistá dávka nad-
hledu nebo satiry. Své první sólové 
album Filmmusik nicméně Kubin vydal 
až v roce 1998 a stejně jako většina 
jeho nahrávek je to spíš kolekce skla-
deb, než ucelený hudební útvar. Přes-
tože vydal desítky nahrávek, jeho 
v podstatě jediná dvě sólová alba, 
Matki Wandalki z roku 2004 a Zemsta 
Plutona z letošního roku, jsou také 

sbírkou skladeb, které existují už roky 
a fanoušci je mohou znát z živých vy-
stoupení či videoklipů (Hotel Super-
nova, Lightning Strikes). Tím, že písně 
nahrává zpětně, obrací naruby obvyk-
lý proces a teprve v nahrávacím stu-
diu utváří jejich studiovou podobu, 
které se snaží vtisknout jinou energii 
i aranžmá, než jaké mají tomu na kon-
certech. Jeho vystoupení jsou nejen 
hudebním zážitkem, protože jakožto 
rozený performer dokáže Kubin před 
publikem oživit svou hudbu jiskřícími 
elektrickými výboji tak, jako robotic-
kou Marii oživila energie ve filmu Me-
tropolis Fritze Langa. To Felix ještě 
umocňuje do výše zvednutými blesky 
při hraní Lightning Strikes — coverver-
ze písně z šedesátých let proslavené 
v letech osmdesátých Klausem No-
mim, dalším Kubinovým oblíbeným 
osamělým excentrikem.

Tisíc a jedna spolupráce

Jak již bylo psáno, Felix spolupraco-
val s dalšími hudebníky již jako nácti-
letý a první velkou hudební kolaborací, 
jenž trvá dodnes, je Klangkrieg. Zde 
uplatňuje své akademické já a pracuje 
se zvukem jako s materiálem, kombi-
nuje přístupy musique concréte i ně-
mecké tradice elektronische Musik 
a noří se do zákoutí urbanistického 
hluku. Vznáší při tom otázku „Jaký je 
rozdíl mezi aktivním poslechem a pa-
sivním slyšením?“ Klangkrieg se po-
díleli na audio artových projektech, 
textových kolážích, filmové hudbě 
i rozhlasových hrách, ke kterým má 
Kubin velmi blízko.
Svůj podíl na jeho inklinaci k formátu 
rozhlasové hry má fakt, že právě roz-
hlas hrál ještě v Kubinově mládí v Ně-
mecku velkou roli a rozhlasové hry 
mají v této zemi dodnes silnou tra-
dici. Navíc již ona myšlenka informa-
ce a zvuku, vznášejícího se vzduchem 
až k uchu posluchače, má mnoho spo-
lečného s Kubinovým prvním rozhla-
sovým počinem Radio Gagarin. Práce 
pro rozhlas tedy vedle autorské hu-
dební produkce zabírá velký kus jeho 
času a byla shrnuta například na albu 
Music For Theatre And Radio Play, na-
hraném spolu s Das Mineralorches-
ter. Jeho rozhlasová tvorba zahrnuje 
jak autorské rozhlasové hry, tak do-
provodnou hudební a zvukovou tvor-
bu, či kusy na pomezí rozhlasového 
pořadu a hry, například Parasol Elek-
troniczny: Rumours from the Eastern 
Underground, ve které se zabýval 
elektronickými hudebníky ze střední 

a východní Evropy a využíval jak roz-
hovory s hudebníky, tak jimi nahrané 
zvuky nebo útržky z filmů.
Vřelý vztah Felixe Kubina k Východní 
Evropě je, vzhledem k tomu, že je z ně-
kdejšího západního Německa, na prv-
ní pohled podivuhodný. On sám to ale 
osvětluje takto: „Možná to souvisí 
s dobou před pádem Berlínské zdi. Vy-
loučení Východu ve mně vzbuzovalo 
zvědavost, co před námi chtějí skrýt. 
Hodně jsem sledoval východoněmec-
kou televizi a také polské, ruské nebo 
maďarské filmy. Moc se mi líbil esteti-
ka jejich jazyka a intenzita světla, stí-
nu nebo perspektiva — nic z toho jsem 
nemohl najít v západní kultuře. A na-
víc mám s východní Evropou hodně 
osobních vazeb, takže se to asi celé 
tak nějak spojilo dohromady.“ Z ko-
laborací s umělci z východní Evropy 
vyniká například dlouhodobá spolu-
práce s výtvarnicí, filmařkou a jeho 
životní partnerkou, Polkou Mario-
lou Brillowskou, která vytvořila nejen 
mnoho videoklipů k jeho skladbám, ale 
také celou vizuální stránku vydavatel-
ství Gagarin, na kterém i sama vydává. 
V současnosti pak Kubin koncertuje 
s polským big bandem Mitch & Mitch, 
který s pomocí akustických nástrojů 
i elektrických kytar přehrává jeho pů-
vodně analogové elektronické sklad-
by a jejich spolupráce je prý mimo jiné 
inspirována i českou filmovou hudbou, 
výtahovým muzakem a elektrickými 
zubními kartáčky.
Z dalších spoluprací nejde opomenout 
například jeho album a vystoupení se 
zpěvačkou Piou Burnette a jeho trio 
Anaerobic Robots, kde spolu s fana-
tickým beatboxerem Markem Boom-
bastikem a rapperem, který si říká 
výmluvně Jake the Rapper, dohroma-
dy tvoří post-apokalypso z robotí říše, 
které se podobá napůl skladbě The 
Humans Are Dead od hudebních ko-
miků Flight of the Conchords a napůl 
parodii soundtracku ke sci-fi District 9. 
Nicméně stejně jako u jakékoliv jeho 
ostatní hudby, ani v tomhle případě 
se člověk při jejím poslechu i přes při-
znanou částečnou satiru nesměje.

Mimo centrum a v podzemí

Felix Kubin zastává názor, že budouc-
nost je něco, k čemu se vzhlíželo v mi-
nulosti — a taky tak částečně zní. 
Nejen tím, že používá veskrze sta-
ré analogové vybavení včetně své-
ho prvního syntezátoru. I jeho hudba 
občas působí, jako by se snažil vy-
tvořit soundtrack ke starému seriá-
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lu Star Trek s jeho papundeklovými 
dekoracemi a vírou ve fascinující bu-
doucnost stejně bez hranic, jako je 
sám Vesmír. Konečně i videoklip ke 
skladbě Hotel Supernova je jakousi 
fúzí surrealistického Stanleyho Kub-
ricka a Sexmise. K vesmíru odkazu-
je i název jeho poslední desky Zemsta 
Plutona, což v polštině znamená Plu-
tonova pomsta. Identifikuje se snad 
Kubin s bývalou planetou?
„Nejsem si jist, nakolik sám sebe iden-
tifikuji s Plutem, protože je příliš da-
leko od Slunce. Ale dalo by se říct, že 
v doslovném smyslu slova je excen-
trický — je daleko od centra. A přišlo 
mi zajímavé, že najednou z definice 
jen tak přestaneš být planetou. Na-
jednou jsi prostě něco jako obří Měsíc, 
nebo jen trosky, odpad. Pluto byl také 
jeden z bohů podsvětí, takový bůh 
undergroundu. Líbí se mi myšlenka, 
že někdo, kdo byl vyloučen, nebo žije 
v podzemí, se nějak pomstí.“
Epomyní skladba alba Zemsta Plu-
tona začíná dancehallovým rytmem 
těžkopádného, leč tlumeného kopá-
ku. Bicí souprava postupně rozehrává 
pestrý repetitivní beat a pomalu v ní 
houstne zlověstná nálada připravo-
vané Plutovy pomsty.

Největší hit koncertů, zmíněná Light-
ning Strikes, je radikálně podaná co-
ververze písně Lou Christie and Twyly 
Herbertové. Od originálu i od známé 
coververze německého enfant terri-
ble Klause Nomiho se liší v mnohém 
včetně agresivního rytmu beatboxu 
a pozměněných harmonií. Ve video-
klipu figuruje francouzská umělkyně 
a performerka Meryll Hardt, která na 
Zemsta Plutona hostuje ve skladbě 
Piscine résonnez!. Zde se naplno pro-
jevuje Kubinova radost z míchání ne-
smyslů do velkolepých celků — přes 
tepavý osmdesátkový syntezátor za-
čne Hardt s kolegyní štěkat francouz-
sky něco o rejnocích v bazéně a do 
celé šarády s dramatickými bicími se 
pak přidá i dechová sekce a zaútočí 
na ni řezavé elektronické pazvuky.
Swinging 40s je osvěžující podoba 
stařičkého swingu s komikou televiz-
ního varieté. Písně jako Zemsta Plu-
tona nebo zejména Speed pak i přes 
otisk rtuťovité povahy autora do 
beatu s těkavými pulsem činelů zdů-
razňují jeho jemnocit pro zvuky. Po-
kud bychom hledali skladby, které by 
přibližně definovaly jeho styl z cel-
kového pohledu, můžeme jmeno-
vat například Nachts im Park, která 

spojuje varhanní zvuk syntezátorů, 
melodické linky v půltónech i jaksi mu-
zakový beat s nepředvídatelnými pře-
chody a atmosférou computer music; 
nebo Flies Without Memory, která 
je bohatá na retro sci-fi zvuky, které 
znějí jako ze soundtracků ke starým 
filmům. Tento přístup pak Kubin zkon-
centroval v předposledním kuse, The 
Rhythm Modulator Cont‘d.
Protože skladby na albu hraje Kubin 
již roky živě, nereaguje album z roku 
2013 bezprostředně na současné 
trendy v elektronické hudbě; to ale 
autor příliš nedělal nikdy. Upřednost-
ňuje utváření vlastních „trendů“, kte-
ré slévají do jednoho různorodého 
eintopfu různé časové vrstvy toho, 
co bylo in kdysi (ať už to jsou šedesá-
tá, či osmdesátá léta) se současností 
a s tím, co si představuje, že se bude 
hrát v budoucnosti.
Doufejme, že se nám Felix Kubin 
svou hudební tvorbou bude mstít ješ-
tě dlouhá léta. Anebo možná, že jed-
nou dojde na jeho slova a hudebníci si 
vezmou akustické nástroje a budou 
imitovat počítačovou hudbu. V jeho 
světě, propojující reálné a nereálné, 
minulost a budoucnost, lidské a robo-
tické, je možné cokoliv.
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TEXT
ʆ________ʆ PETR STUDENÝ

Krása ve vrstvách ukrytá

Phill Niblock

Ačkoliv neabsolvoval žádné formální vzdělání, jeho vliv na současnou hudební scénu 
je nepřehlédnutelný. Nikdy jej nezajímaly složité teoretické kompoziční systémy, vše 
naopak maximálně podřídil zvukovému výsledku. Velmi dlouho odmítal jakékoliv vydávání 
nahrávek svých skladeb, vše se změnilo až s příchodem kompaktního disku. Na rozdíl od 
většiny svých skladatelských kolegů absolutně upřednostňuje digitální techniku před 
analogovým záznamem. V jeho skladbách není sebemenší prostor pro ticho, jejich zvuk 
naopak zaplňuje beze zbytku veškerý poslechový prostor. Phill Niblock, který v říjnu 
letošního roku oslavil 80. narozeniny.

Uměleckou dráhu zahájil Phill Niblock 
před více než padesáti lety jako foto-
graf a filmař. V roce 1958 přišel z In-
dianapolisu do New Yorku a v roce 
1960 začal s fotografováním. Pů-
vodně byly jeho specializací portréty 
jazzových hudebníků — před objekti-
vem stáli Charles Mingus, Billy Stray
horn, Duke Ellington a další. Jazz jej 
v mládí zajímal i po hudební strán-
ce a jako fotograf se mohl dostat ke 
svým oblíbencům blíž. „Bavilo mě po-
slouchat jazzovou hudbu, ale její vliv 
na moji hudbu je, domnívám se, nulo-
vý.“ V polovině šedesátých let vymě-
nil fotografii za film. Společnost, u níž 
Niblock pracoval, vlastnila šestnácti-
milimetrovou kameru Bolex a Niblock 
se tak dostal ke kvalitní technice, s je-
jíž pomocí začal realizovat svoje fil-
mové vize. Ústřední Niblockovou 
myšlenkou bylo zbavit filmový ma-
teriál všeho, co bylo pro film jako ta-
kový typické. „Myslím, že je snazší 
říci, že je hudba minimalistická. U fil-
mu bývá obtížnější vysvětlit, v čem 
je minimalistický.“ O něco později se 
Niblock začal ve svých filmech zabý-
vat hudebními tématy, např. v The 
Magic Sun pojednávajícím o Sun Ra 
Orchestra nebo Max o experimen-
tálním perkusionistovi a skladateli 
Maxi Neuhausovi. Již v tomto filmo-
vém souboru se objevují experimen-
tální hledačské postupy, které jsou 
pro Niblocka charakteristické po ce-
lou dobu jeho tvorby. „V druhé polo-
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vině šedesátých let jsem měl naráz 
rozděláno mnoho různých filmů. Na 
filmu o Sun Ra jsem začal pracovat 
již v roce 1966, přičemž poprvé byl 
film uveden v Carnegie Hall při kon-
certu Sun Ra v roce 1969.“ Témata 
Niblockových filmů byla velmi rozma-
nitá — od umělců až po každodenní 
život, i když lze říci, že hudební látka 
převažovala. Niblock experimentoval 
s narací, strukturou, střihem nebo sa-
motným obrazem. Jeho filmy nemají 
s prací běžného filmaře mnoho spo-
lečného. Však také Jonas Mekas, v té 
době vůdčí osobnost avantgardního 
filmu v New Yorku, o Niblockovy filmy 
neprojevil valný zájem. Mekas věno-
val jeden večer Niblockovým filmům, 
ale ohlas byl mizivý. Filmy, které Ni-
block dělal, newyorskou komunitu 
experimentálního filmu nezajímaly. 
Ačkoliv intenzívně pracoval na mnoha 
filmech současně, cítil se velmi izolo-
vaný. Většina tehdejších experimen-
tálních filmařů pracovala s abstraktní 
látkou, ale to Niblocka zajímalo pra-
málo. V jeho filmech se naopak stále 
znovu objevují zcela konkrétní výjevy. 
„Tehdy jsem se rozhodl, že se připojím 
k lidem z hudební oblasti a že se pro-
sadím právě na tomto poli. Na expe-
rimentálních filmech jsem se vlastně 
nikdy nepodílel.“
Na začátku sedmdesátých let se Ni-
block pokoušel kombinovat hudbu, 
film a tanec. Výsledkem byla multime-
diální představení, později převážila 
hudba. K filmovému médiu se Niblock 
vrací i v sedmdesátých a osmdesá-
tých letech, kdy podniká řadu cest 
po celém světě, aby zachytil pros-
té venkovské prostředí bez jakékoliv 
stylizace. Cílem jeho výprav jsou roz-
manitá místa rozesetá na celém svě-
tě — Čína, Brazílie, Portugalsko, Hong 
Kong, Maďarsko, Peru. Tyto filmy vy-
cházejí retrospektivně o mnoho let 
později na australské značce Extre-
me pod názvem The Movement Of 

People Working a kromě vizuální slož-
ky tento titul obsahuje podmanivou 
Niblockovu hudbu, která je plnohod-
notná i bez vizuálního doprovodu.

Žádná gesta

O svém raném vztahu k hudbě Ni-
block říká: „Nikdy jsem doopravdy ne-
chtěl být hudebníkem. Chodil jsem 
na hodiny klavíru asi šest týdnů a můj 
otec si myslel, že moc necvičím, a tak 
dal učitelce klavíru padáka. Myslím, 
že to byla pravda. Cvičení mě vážně 
nebavilo.“ Místo cvičení začal Niblock 
sbírat nahrávky a již v roce 1953 si 
koupil první magnetofon. Jeho největ-
ším zájmem byl zvuk samotný. Po ab-
solvování školy vstoupil do armády, 
kde se — jak sám říká — naučil cesto-
vat. Zájem o cestování mu vydržel po 
celý život. Po odchodu z armády se 
v roce 1958 přestěhoval do New Yor-
ku a začal studovat ekonomii. K po-
slechu svých oblíbených hudebníků 
a nahrávek si postavil vlastní repro-
duktorový systém. „Myšlenka hudby 
při použití mikrotonálních interva-
lů k dosažení rozdílných tónů byla 
tím, co mě zajímalo především. Co se 
týče samotného zvuku, vždy mě za-
jímal velmi hutný zvuk hraný s maxi-
mální hlasitostí.“ Jeho útočištěm se 
stala skupina tanečníků při Judson 
Memorial Church v New Yorku, která 
si říkala Judson Dance Theatre. Tato 
skupina vznikla z taneční třídy Rober-
ta Dunna, hudebníka, který studoval 
u Johna Cage. Jednalo se o skupi-
nu avantgardních experimentátorů 
odmítnuvších teoretická a praktic-
ká omezení moderního tance, kteří 
jsou dnes považováni za zakladate-
le postmoderního tance. V tomto 
prostředí se Niblock seznámil s ta-
nečnicí a filmařkou Yvonne Rainer, 
tanečnicí a choreografkou Trishou 
Brown, tanečnicí a choreografkou Lu-
cindou Childs, skladatelkou Meredith 

Monk, multimediální umělkyní Caro-
lee Schneemann a skladatelem Mal-
colmem Goldsteinem. Součástí této 
scény byli rovněž Philip Glass a Ste-
ve Reich, jejichž experimentální díla 
udělala na Niblocka velký dojem. Zde 
se také setkal s Maxem Polikoffem, 
houslistou a kurátorem, který v kul-
turním centru 92nd Street Y pořádal 
akce věnované moderní hudbě. Jed-
na z nich byla věnována tvorbě Mor-
tona Feldmana a cyklu jeho skladeb 
nazvaných Durations. Feldman ro-
zepsal jednu svoji skladbu pro malý 
soubor a Niblock dodnes se zaujetím 
a plný nadšení vzpomíná: „Bylo to pro 
mě jako zjevení, skladba bez rytmů 
a melodií, sestávající z velmi dlouhých 
tónů. Znamenalo to pro mě přitaká-
ní, že mohu dělat hudbu tímto způ-
sobem. Byl to pro mě počátek zájmu 
o mikrotonální látku.“
Při své skladatelské práci Niblock 
vždy velmi úzce spolupracoval s hu-
debníky, které si zval do svého stu-
dia. „Je zcela běžné, že když se 
rozhodnu nahrávat s někým no-
vým, dlouze spolu sedíme a bavíme 
se o souznění příslušného nástroje 
a o tom, které zvuky jsou zvlášť bo-
haté. A pak, když to množství zvu-
ků skutečně zazní, vybereme to, co je 
doopravdy dobré. Je to vlastně způ-
sob, kdy se nápady rodí uprostřed 
tvůrčího procesu.“ Niblock při své prá-
ci ve studiu na nových skladbách na-
shromáždil vždy obrovské množství 
hudebního materiálu. Když se něco 
nepodařilo, jednoduše to vyhodil 
a začal znovu, což se stávalo poměr-
ně často. Při komponování postupo-
val spíše jako technik, když pracoval 
s vícestopými přístroji a pomocí stři-
hu postupně přidával jednu vrstvu za 
druhou.
V raných dobách popisovali poslucha-
či jeho skladby, které se hrály pomocí 
zvukového systému s šesti reproduk-
tory, jako zvukový atak. Tento efekt 
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vzbuzuje jeho hudba dodnes. Lidé bě-
hem ní buď odcházejí — to když se 
jim nepodaří najít zálibu a zklidnění 
v dlouhých stopážích Niblockových 
skladeb, nebo v hypnotickém stavu 
ztrácejí pojem o času a prostoru a re-
agují překvapeně, když skladba náhle 
skončí. Ačkoliv Niblock při koncertech 
pracuje s vysokou hlasitostí, jež čas-
to překračuje hladinu 100 dB, nikdy 
nesložil typicky hlukovou věc. Pracu-
je naopak s klasickými nástroji, jejich 
vrstvami a barvou. Skladatel Gordon 
Mumma popsal jeho raná díla jako 
„mohutný zvukový proud bez sebe-
menšího náznaku hudebního gesta.“
V roce 1968 Niblock složil svoji prv-
ní skladbu za použití svého starého 
magnetofonu. „Můj první magneto-
fon byl Masco. Myslím, že stál sto 
dvacet tři dolarů v roce 1953, kdy 
jsem si ho koupil. Byl to můj první pří-
stroj, monofonní. Stále ho ještě mám, 
odpočívá na skříni. Koupil jsem si 
ho tenkrát k nahrávání. Koncem še-
desátých let jsem si vypůjčil mono-
fonní Uher. Jeden známý mi dal pět 
set dolarů a za ně jsem si koupil Re-
vox. Měl jsem tak dva přístroje, s ni-
miž jsem si mohl hrát“. Na začátku 
sedmdesátých let měl Niblock mož-
nost pracovat ve studiu svého pří-
tele v Bostonu. „Ve studiu jsem měl 
k dispozici šestnáctistopý magneto-
fon Ampex. Obvykle jsem se do stu-
dia dostal o víkendu, kdy bylo volné. 
Přijel jsem většinou v pátek pozdě ve-
čer z New Yorku a pracoval, co to šlo, 
až do pondělního rána. Partituru jsem 
vždy připravil na papíře ještě předtím, 
než jsem začal pracovat s páskem. 
Skladby byly hotové, aniž jsem je sly-
šel. Dokončil jsem vždy celou partitu-

ru, vrátil se a postupoval podle ní za 
pomocí techniky.“

Kuchyňské seance

Na začátku sedmdesátých let žilo 
v New Yorku mnoho skladatelů, avšak 
příležitostí a míst, kde bylo možné 
uvádět hudbu naživo, bylo pramálo. 
Jedním z takových míst byla The Kit-
chen, kterou založili videoumělci Stei-
na a Woody Vasulkovi v Greenwich 
Village v roce 1971. Název vychá-
zel ze skutečného účelu tohoto pro-
storu — jednalo se o kuchyni Mercer 
Arts Center. Ve svých počátcích slou-
žila Kitchen převážně pro video art, 
ale později se připojily i ostatní umě-
lecké formy: výtvarné umění, perfor-
mance a hudba. Na konci roku 1973 
byl Niblock pozván, aby v Kitchen vy-
stoupil. Večer předtím zde Hermann 
Nitsch předvedl svoji performanci Or-
gien Mysterien Theater, po níž zby-
lo všude po chodbách velké množství 
krve. Nebylo možné zajistit včas úklid 
a zápach byl příšerný. Niblock se však 
rozhodl, že vystoupení nezruší, a spo-
lu s posluchači se přemístil k sobě do 
studia. To bylo dost veliké, aby zde 
Niblock žil a tvořil, ale jako prostor 
pro vystoupení se zdálo být poměr-
ně malé. Do největší místnosti, kte-
rou Niblock téměř nepoužíval, neboť 
nejčastěji tvořil u kuchyňského sto-
lu, se dokázalo vtěsnat maximálně 80 
posluchačů. Bylo to poprvé, kdy Ni-
block použil svoje studio jako koncert-
ní prostor, ale s pomocí velké a kvalitní 
reproduktorové soustavy vše fungo-
valo náramně. Vystoupení mělo mi-
mořádný ohlas a Niblock se rozhodl, 
že studio bude používat nejen pro 

uvádění svých skladeb, ale též pro vy-
stoupenní svých přátel. Charlemagne 
Palestine, Joel Chadabe, Rhys Chat-
ham, David Behrman, jména někte-
rých dnes známá a respektovaná, 
jakož i jiných, dnes již téměř zapome-
nutých skladatelů. Niblockovo studio 
se postupem času stalo významným 
místem pro uvádění soudobých skla-
datelů tehdejší newyorské scény, 
přesto to vždy byly velmi přátelské, 
neformální, téměř rodinné akce. Kaž-
dé vystoupení v Niblockově studiu měl 
pro sebe vyhrazeno pozvaný sklada-
tel, který vždy sám rozhodoval o tom, 
co se bude ten který večer hrát. Vy-
stoupení nebyla časově omezená, tak-
že když byl jednou pozván Cageův 
souputník Morton Feldman, známý 
svými extrémně dlouhými skladba-
mi, začal koncert o půl šesté nave-
čer a skončil až ve dvě hodiny v noci 
a nadšení hudebníci spolu s poslucha-
či zůstali v družné zábavě až do rána. 
Zpočátku se jednalo o hudbu a skla-
datele z oblasti minimalismu, ale toto 
úzké zaměření se postupně proměni-
lo. Niblock zval stále častěji skladatele 
z jiných žánrů, kteří jej zajímali, hos-
ty zde byli Niblockovi vrstevníci James 
Tenney, Alvin Curran, Tom Johnson, 
ale též skladatelé mladší generace, 
např. Arthur Russel, Henry Flynt, Ar-
nold Dreyblatt nebo Elliott Sharp.

Hlavně reproduktory

Počínaje rokem 1978 se všechna Ni-
blockova vystoupení nahrávala, 
později byla digitalizována a díky ne-
ziskovému labelu New World Records 
jsou distribuována po internetu. Na-
hrávání a vydávání svých skladeb 
však Niblock dlouho nemohl přijít na 
chuť. Zejména u vinylů mu nejvíc vadi-
la krátká stopáž a nevyhovující zvuk. 
Až v osmdesátých letech, po více než 
patnácti letech tvůrčí činnosti, Ni-
block svolil k vydání dvou vinylů — No-
thin To Look At Just A Record, která 
vyšla v roce 1982, a Niblock For Celli / 
Celli Plays Niblock o dva roky později. 
„Dlouho jsem vydávání nahrávek odmí-
tal, neboť jsem se nechtěl vzdát kon-
troly nad výsledkem. Představa, že 
někdo poslouchá moji hudbu v malé 
místnosti na laciných reproduktorech 
nebo dokonce na sluchátkách, mi roz-
hodně nepřipadala lákavá. Ale nakonec 
bylo důležitější, aby šla hudba do svě-
ta.“ Vše se změnilo s nástupem digi-
tální techniky a nového média — dnes 
tolik neoblíbeného kompaktního dis-
ku. Od počátku devadesátých let vyšlo 
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v pravidelných intervalech jednáct na-
hrávek, počínaje Four Full Flutes v roce 
1990 vydané na Niblockově vlastním 
labelu XI Records až po reprezentativ-
ní pětisetstránkovou autorskou kni-
hu doplněnou dvěma DVD s názvem 
Working Title a dvojdiskem s názvem 
Touch Five vydaném u britského labelu 
Touch, oba z letošního roku.
Pro Niblocka byla vždy prvořadou 
záležitostí zvuková kvalita, ať již 
u živých vystoupení, nebo na vydá-
vaných nahrávkách. Posuďte sami: 
„U mé hudby je to spíš záležitost re-
produkční soustavy, na které se 
hudba přehrává. Když máte repro-
duktory, které nehrají dobře nebo 
které nemají dostatečnou frekvenč-
ní citlivost, je to jedna věc. Něco jiné-
ho však je, když nejsou dostatečně 
výkonné a nemůžete je dostateč-
ně zesílit. Dnes je stále snazší na-
jít skutečně dobré reproduktory pro 
přehrávání při koncertu. Ale bývalo 
to hrozné, opravdu hrozné — zejmé-
na ve východní Evropě. Architektura 
a zvuk má co do činění s každou míst-
ností, jejím tvarem a velikostí, jakož 
i s přítomnými posluchači. Zvuková 
zkouška je vždy úplně jiná než samot-
ný koncert, dokud nepřijde publikum. 
Přijde-li hodně lidí, pak místnost, kte-
rá zněla dobře prázdná, může znít vel-
mi ploše a mrtvě. Mnohem více zvuku 
bude přicházet z reproduktorů a mno-
hem méně zvuku z prostoru. Pracoval 
jsem na několika místech, která byla 
vybavena jen průměrnými reproduk-
tory, ale zvuk byl přitom fantastický. 
Při koncertě v katedrále v Eindhovenu 

byly umístěny čtyři relativně obyčej-
né reproduktory ve velkém prostoru, 
ale zvuk byl díky samotnému prosto-
ru vynikající.“
Na úspěch a uznání si Phill Niblock 
musel počkat velmi dlouho. Dnes jeho 
skladby hrají prestižní festivaly mo-
derní hudby a jeho novinky vycháze-
jí na uznávaných labelech — od roku 
2000 pravidelně vydává Niblocko-
vy nahrávky britské vydavatelství 
Touch, orchestrální titul Disseminate 
z roku 2004 — mimo jiné v interpreta-
ci Janáčkovy filharmonie pod vedením 
Petra Kotíka — který byl vydán u ame-
rického Mode. Niblockovi na této 
značce dělají společnost přední posta-
vy soudobé hudby — John Cage, Mor-
ton Feldman, Iannis Xenakis, Bruno 
Maderna, Giacinto Scelsi a další. Ale 
Phill Niblock svoje zvyklosti nezmě-
nil — ani v pokročilém věku se nevzdal 
cestování, jen svoji oblíbenou motor-
ku vyměnil za pohodlnější druh dopra-
vy. Jako nomád se přemísťuje z místa 
na místo, po ruce stále má svoji šest-
náctimilimetrovou kamerou Bo-
lex. Před komplikovanou kompoziční 
strukturou preferuje dokonalý a inten-
zivní zvuk a při živých vystoupeních 
nemilosrdně sestřeluje posluchače 
vrstveným a často k nepoznání efek-
tovaným zvukem klasických nástrojů. 
„Nyní pracuji většinou s ProTools a po-
čítačem Macintosh. Technologie se 
změnila. Poté co jsem používal osmi-
stopý analogový Teac, začal jsem dě-
lat skladby pomocí MIDI, někdy jsem 
používal samply, někdy syntezátor, 
ale nejčastěji kombinaci obou.“

Philla Niblocka jsem naposledy vi-
děl v Praze na festivalu Stimul v roce 
2011, kde vystupoval spolu s Thoma-
sem Ankersmitem. Po skončení vy-
stoupení byl Niblock sedící za svým 
laptopem obklopen příznivci, kteří jej 
zahrnuli gratulacemi a četnými do-
tazy. Phill je přijímal se stoickým kli-
dem a jen se mlčky usmíval. Jako by 
i tady potvrzoval závěr z jednoho ob-
sáhlého rozhovoru: „Ničemu dooprav-
dy nerozumím, to je ten problém, ale 
možná je to výhoda. Moje výhoda. 
Neznalost jde vždy dlouhou cestou.“
Přes zdánlivou strohost Niblocko-
vých výpovědí, kdy se většinou zmi-
ňuje o technické stránce věci, a nikoli 
o skladbách samotných, z jeho rozho-
vorů i živých vystoupení, jimž velmi 
často osobně asistuje, je cítit hluboké 
zaujetí. Niblockova hudba není pro kaž
dého. Ale pokud se posluchač dokáže 
ponořit do dlouhých pasáží jemně se 
proměňujících zvukových barev a zklid-
ní svoji mysl, odměnou mu je výjimeč-
ný zážitek přesahující hudební hranice. 
Opravdovou krásu je třeba odkrývat!

Diskografie

Nothin’ To Look At Just A Record (In-
dia Navigation) (LP) 1982
Niblock For Celli / Celli Plays Niblock 
(India Navigation) (LP) 1984
Four Full Flutes (XI Records) (CD) 
1990
Music by Phill Niblock (XI Records) 
1993
A Young Person’s Guide To Phill Ni-
block (Blast First/Mute Records) (CD) 
1995
Ghosts And Others (Sedimental) (CD) 
1999
Touch Works, for Hurdy Gurdy and 
Voice (Touch) (CD) 2000
G2 44 +/X 2 (Moikai) (CD) 2002
Touch Food (Touch) (CD) 2003
Disseminate (Mode Records) (CD) 
2004
Touch Three (Touch) (CD) 2006
Touch Strings (Touch) (CD) 2009
Touch Five (Touch) (CD) 2013

Filmografie

Sun Ra — The Magic Sun (1966)
China And Sunsets (videoOO) (VHS, 
NTSC) 1995
The Movement of People Working 
(Extreme) (DVD) 2003
Six Films (Die Schachtel) (DVD) 2009
Working Title (Les Presses Du Réel) 
(2 DVD) 2013

Duke Ellington vyfocený Phillem Niblockem
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Kytara byla vždy výjimečným nástrojem, její symbolický 
význam se často odpoutával od jejího skutečného účelu: 
byla nástrojem boje proti establishmentu, strojem zabíje-
jícím fašisty, i pohanským totemem přinášejícím do hud-
by barbarské vytržení a syrovou energii. Snad ze všech 
hudebních nástrojů také nejvíce svádí k všemožným úpra-
vám a vylepšením. Tón elektrické kytary lze donekoneč-
na modifikovat přidáváním různých efektů a když dojde 
munice konvenční elektronice, lze kytaru prohnat počíta-
čem či kytarovým syntezátorem. Další škála možností se 
otevírá s využitím různých alternativních ladění, z nichž 
nejradikálnější bude zřejmě ladění Ostrich, použité při na-
hrávání stejnojmenné skladby The Primitives (předchůdců 
Velvet Underground), které sestává z šesti strun naladě-
ných do A; kytaru lze dále preparovat, vkládat mezi struny 
různé objekty nebo rozeznívat jednotlivé struny nějakým 
nestandardním způsobem. Drobná vylepšení najdou vyu-
žití napříč žánry, často se ovšem najdou hudebníci, kterým 
jsou drobná vylepšení málo a přehodnotí svůj přístup k ná-
stroji od základu.

Tvoje kytara není doopravdy kytara. Je to kouzelná hůl. Po-
užívej jí abys vypátral duchy z jiného světa a přilákal je sem. 
Kytara je taky rybářský prut. Když budeš dobrej, chytíš něco 
velkýho. Captain Beefheart

Arto Lindsay dostal v roce 1978 nečekanou nabídku za-
hrát si v oblíbeném klubu, rychle si tedy pořídil kytaru a za-
ložil kapelu. Za měsíc hráli DNA svůj první koncert. Ačkoliv 

Lindsay neměl s kytarou žádnou zvláštní zkušenost, přes-
ně věděl co od nástroje očekává. Svou dvanáctistrunnou 
kytaru neladil a používal ji jako perkusivní nástroj, který se 
ovšem od svého předobrazu (čímž bylo brazilské berimbau 
neboli hudební luk) poněkud vzdálil. Pro jeho hru, plnou 
zvláštní sofistikované agresivity, se vžilo označení skronk. 
DNA se stali legendou, zčásti také proto, že skupinu roz-
pustili, když se přistihli, že už svou hudbu příliš ovládají.

Tradičně má kytara na vrchu tlustou strunu a jak jdou dolů, 
jsou čím dál tenčí. Ale zapamatujte si, že tohle je vaše ky-
tara a můžete si na ní dát co chcete. Já si na kytaru natahu-
ji šest různých strun, protože mi to dává víc možností, ale 
můj bratr používal šest strun stejné tloušťky, aby si ušetřil 
starosti. Na jakoukoliv strunu zahrál, byla to ta pravá, pro-
tože byly všechny stejné. David Fair, Half Japanese

Bratři Fairové založili skupinu Half Japanese v roce 1975. 
Jad, zmíněný v citátu, byl ten radikálnější a ani po třiceti le-
tech hraní se nenaučil hrát na kytaru konvenčním způso-
bem. Udržet se takovou dobu v dobrovolné nevědomosti 
je jistě fascinující výkon. „I kdybyste se naučili všechny 
akordy a noty, budete mít pořád jen omezené pole působ-
nosti. Když akordy budete ignorovat, vaše možnosti jsou 
neomezené a jednou se stanete mistry svého nástroje”, 
zní odpověď na nevyslovenou otázku.
Podivný pravěký rokenrol Half Japanese je vyztužený 
rozladěnými akordovými riffy, které někdy spolupracu-
jí s rytmem bicích, někdy ho ignorují a blábolí si své kyta-

TEXT
ʆ________ʆ TOMÁŠ PROCHÁZKA

Hledání jiné

kytary

O umělcích přistupujících ke svým 
nástrojům nekonvenčně píšeme v HIS Voice 
poměrně často. Namísto jednotlivých 
portrétů ovšem občas neškodí pokusit 
se o pohled z ptačí perspektivy, z níž 
se mohou ukázat obecnější rysy a třeba 
i možný směr vývoje. Kus dřeva, šest 
(ale klidně více nebo naopak méně) strun 
a velká hromada stereotypů hudebních 
i mimohudebních, to je kytara. Kdo se na 
ni snaží brnknout jinak? A jak?
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rové zaklínání, které má ovšem ke každému standardnímu 
rokenrolu daleko. Proti prvním nahrávkám Half Japanese 
znějí takoví Sex Pistols jako partička navoněných pozérů. 
Na pozdějších albech se ovšem HJ přece jen propracovali 
k jemnějšímu projevu a nad chroptícími kytarami převážilo 
lunatické písničkářství.

Pět strun úplně stačí, aby se mohlo hrát. Aby ten kdo se 
mračí, se mohl začít smát. Když pátá struna schází, no tak to 
nevadí. Člověk si bez nesnází se čtyřmi poradí… Jiří Suchý

Bill Orcutt začínal v devadesátých letech v divoké skupi-
ně Harry Pussy, jejíž kariéru trefně přibližuje název jedné 
z jejich kompilací You‘ll Never Play This Town Again. Krátké 
písně v šíleném tempu, kdesi na půl cesty mezi hardcorem 
a free jazzem, sexuální podtext jasný už ze samotného 
názvu skupiny — skupina vydržela provokovat americké 
publikum pět let. Poté se rozpadla a Bill Orcutt se na dlou-
hou dobu odmlčel. V Harry Pussy hrál Orcutt na čtyřstrun-
nou kytaru — prostě proto, že k podobné kdysi náhodou 
přišel a na čtyřstrunný potah si zvykl. Po dlouholeté odml-
ce se znovu kytary chopil — tentokrát akustické, nicméně 
stále s neměnným potahem. Jako originální akustický ky-
tarista se pustil ve zkoumání možností jiného zvuku kyta-
ry ještě dál než s přímočaře agresivními Harry Pussy. Jeho 
hra má bluesovou nálehavost, hardcoreovou intenzitu 
i zvláštní transcendentální kvalitu. V detailech v ní zazní-
vá flamenco, delta blues, či soudobá vážná hudba. Orcutt 
hlomozí na akustickou kytaru tak šíleným způsobem, že to 

vypadá jako by snad měl víc rukou a je opravdu těžké uvě-
řit tomu, že jeho stará, několikrát lepená akustika Kay má 
jen čtyři struny. Na rozdíl od všech ostatních zmíněných in-
strumentalistů má Orcutt nad svým nástrojem perfektní 
kontrolu, neznamená to ovšem, že by se tím nějak přiblí-
žil k průměrnému kytarovému zvuku. Stejně jako v osmde-
sátých letech Lindsay, ví přesně jak má jeho hra znít a na 
rozdíl od Lindsaye je schopen nástroj ovládat na napros-
to jiné, až virtuózní úrovni. Sám Orcutt ovšem svůj styl při-
rovnává skromně ke škytavce. K tomu se sluší dodat, že 
pokud by měla škytavka kadenci a intenzitu podobnou Or-
cuttově hře, stala by se jistě obávanou nemocí.

Naslouchejte ptákům! Odtud pochází veškerá hudba. Ptáci 
vědí přesně jak má co znít a odkud se to má ozvat. A pozo-
rujte kolibříky. Létají hrozně rychle, ale dost často se při tom 
ani nehnou z místa. Captain Beefheart

Vedle experimentů s laděním (respektive s nenaladěním 
či redukcí počtu strun), které spoléhají především na fy-
zický aspekt hry a na její intenzitu, vede cesta kytarových 
výzkumníků i jiným směrem. Kytaru vidí stále více jako 
zdroj zvuku, zajímá je témbr, dynamika, perkusivní kvality 
nástroje nebo jeho maskování za nástroje jiné. Totemický 
charakter zde kytara ztrácí, často je také jinak uchopová-
na, leží na hudebníkově klíně, či na stole jako syntezátor 
(table top guitar). Jako inspiraci, jíž se zde nelze vyhnout 
je nutno zmínit Keithe Rowea a především Freda Frithe, 
který představil preparovanou kytaru jako svébytný ná-

Art Lindsay
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hradně pro klávesy, její pozice se proměňuje i vzhledem 
k posluchači. Drony nejsou divákem detekovány jako nepo-
vedené kytarové sólo, kytara jako nástroj se dále emanci-
puje a odvrhuje vlastní legendu. Doba kytarových hrdinů 
odezněla a s ní i adorace okázalého mistrovství a šesti-
strunné gymnastiky.
Italská „expanded” kytaristka IOIOI shrnuje ve svých vy-
stoupeních v hojné míře všechny možnosti rozeznívání ná-
stroje, na kytaru ležící na zemi často pokládá tibetskou 
mísu, kterou rozeznívá, nebo v ní haraší dalšími drobnými 
předměty. Kytaru ale také rozeznívá smyčcem a nebojí se 
ji ani chytit do ruky a loudit z ní kňouravé bluesové tóny. 
Ani ty se však nepromění ve skutečné blues, jsou jen blud-
nými fragmenty, ze kterých se skládá eklektická a zároveň 
esoterická performance, kterou lze nahlížet i jako jaký-
si sonický rituál, zaklínání démonů z jiného světa, či love-
ní toho správného zvuku, se kterým je třeba se sjednotit. 
Podstatnou část zvuku IOIOI tvoří samozřejmě efektové 
procesory a frázový sampler, a pokud bychom chtěli hle-
dat v jejím vystoupení nějakou virtuozitu, najdeme ji mož-
ná i v promyšlené práci s nimi. Kytara, procesory, objekty 
i hráčka sama jsou částí jednoho celku.
Orena Ambarchiho lze už dnes pokládat za kytarového hr-
dinu „jiného” kytarového nebe. Ambarchi klade maximální 
pozornost na zvuk nástroje, rockového zvuku se rozhod-
ně neodříká, rozkládá ho ale do podivuhodných hypnotic-
kých textur. Jednou z jeho zbraní je kruhový modulátor 
Ring Stinger, který je po ukončení činnosti firmy Loveto-
ne nabízen už jen na portálu eBay za astronomické sumy. 

Fred Frith

stroj v roce 1974 na albu Guitar Solos. Pouhé strkání 
drobných objektů mezi struny mu nestačilo a tak do-
spěl až k „dvojkytaře” rozdělené uprostřed krku ka-
podastrem a vybavené dalším elektromagnetickým 
snímačem těsně u hlavy — systému umožňujícímu vy-
užít při hře obou rukou rovnocenně a rozvinout tak 
svébytný virtuózní styl. Zatímco Frithova hra na pre-
parovanou kytaru může být nahlížena jako jiná kapi-
tola ve vývoji výjimečného technického hráče a jako 
taková zůstává po většinu času pod absolutní kont-
rolou, v případě Keithe Rowea jde o složitější cestu, 
řeklo by se čímsi transcendentální. Někdejší jazzový 
kytarista se jednoho dne rozhodl, že svou kytaru pře-
stane ladit. Od tohoto kroku vedla cesta až k vynále-
zu „table top guitar”, kdy Rowe rezignuje i na techniku 
hry a stává se jakýmsi operatérem, jako sekundár-
ní zdroj zvuku využívá co mu přijde pod ruku a v podo-
bě přenosných radiopříjímačů vtahuje do hry i náhodu. 
Jeho hra se stále více blíži ne-hraní, zcela v protikladu 
západní hudební tradici, ovšem v souladu s vlivem vý-
chodních filozofických systémů, kterými se přibližně 
ve stejné době inspiruje práce Johna Cage.
Hráčů na preparovanou kytaru se od pionýrských dob 
Rowea a Frithe objevilo už mnoho, většina z nich se 
ale ve využívání předmětů, elektromagnetických ruchů 
drobných přístrojů a celkovému zaostření na atmosfé-
ru a nikoliv exkluzivní techniku přibližuje spíše posto-
ji Keithe Rowea. Kytara v rukou současných vyznavačů 
„expanded” technik zaujímá místo vyhrazené dříve vý-
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Stinger je ideální pro hru dronů, kytaře ponechává její dy-
namický projev, ale výsledný zvuk je stěží definovatelný, 
někdy zní jako porouchaný rock, někdy je prostě jen div-
ně nekytarový. Ambarchi začínal jako bubeník a kytaristou 

se stal vlastně náhodou — ve zkušebně ležící kytaru využil 
jako perkusivní objekt. Přestože je dnes uznávaným hrá-
čem, nikdy nepřestal o kytaře přemýšlet především jako 
o univerzálně využitelném zdroji zvuku, který na rozdíl od 
syntezátorů stále přináší přímý zážitek fyzické hry. Bube-
nickou zkušenost v jeho hře nelze přehlédnout, neproje-
vuje se ale živelně jako noiseové výbuchy Arto Lindsaye, 
nebo obouruční rytmická pletiva Freda Frithe, spíše jako 

všudypřítomná disciplína a precizní práce s dynamikou.
Otomo Yoshihide je dalším z hráčů, vzpírajících se jedno-
duchému zařazení. Příběh někdejšího jazzového hráče se 
v některých detailech podobá vývoji, kterým prošel mno-
ho let před ním Keith Rowe, s tím důležitým rozdílem, že 
Yoshihide tradiční hru nikdy zcela neodvrhl a působí v růz-
ných projektech, ve kterých předvádí pestrou škálu in-
venční kytarové hry, kromě manického kytarového noise 
ale neopovrhuje ani akordickou hrou v jazzovém ansám-
blu.
Vrcholem „jiné” hry na kytaru bude však patrně prá-
vě Yoshihideho projekt Modulation With 2 Electric Gui-
tars And 2 Amplifiers . V něm se Yoshihide při hře na dvě 
kytary nedotýká strun, pouze potenciometry hlasitos-
ti usměrňuje interakci snímačů obou kytar ležících na sto-
le a zkreslených zesilovačů. Výsledkem je opět rockový 

Igelitový obal desky Half Japanese — Greatest Hits

zvuk, ovšem jaksi abstrahovaný, zbavený všeho nepod-
statného bloumání prstů po strunách. Yoshihide při tomto 
svém vystoupení dosáhl pomyslné mety ne-hraní, dokázal 
hru na kytaru oprostit od hráčova ega a přesto vytvořit 
mohutný monolitický zvuk, zcela jasně identifikovatelný 
jako kytarový.
Zajímavých kytaristů, kteří překračují hranice tradiční hry 
tím nebo oním směrem je jistě víc (Keiji Haino, Stian Wes-
terhus, Jim O’Rourke a mnozí další ), není možné je zde 
zmínit všechny. Jejich společným znakem je nechuť nechat 
se svázat konvenčním užitím kytary, část jich dobrovolně 
prošla procesem zapomínání toho co se naučili dříve, další 
začali od nuly a vytvořili si vlastní specifický styl. Důležité 
je zde poznání, že „vše je dovoleno”, že kytaru lze v ex-
trémních případech vidět i jako elektromagnetický snímač 
se soustavou napjatých drátků. Mnozí ale třímají v ruce 
kytaru jako hromovou hůl, ukazující jim cestu, o které tře-
bas jen matně tuší kam vede. Neboť jak píše Captain Beef
heart ve svých radách pro kytaristy: „Pokud se proviníte 
přemýšlením, vypadáváte ze hry. Měli byste hrát jako topí-
cí se člověk, který se snaží dostat se ke břehu.“

IOIOI
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TEXT
ʆ________ʆ JAN FAIX

Vojtěch Procházka

Vojtěch Procházka publikum překvapuje v podstatě po celou svou 
kariéru. Jako jeden z mála ze zdejší respektované jazzové špičky 
velmi aktivně rozšiřuje své působení v dalších stylových vodách 
stejně jako instrumentář a přístupy k němu. Nemálo přispívá k vývoji 
své „domovské“ kapely Vertigo, při studiích na Musikkhogskole v Oslo 
se ale mimo mnohé dostal třeba i k indické tradiční hudbě v projektu 
Raga Bansal a v Praze zase například k audiovizuálním experimentům 
společně s Martinem Blažíčkem, původní Vojtěch Procházka Trio se 
proměnilo v podstatně experimentálnější Bergljot. V rozhovoru jsme se 
věnovali jeho nynějším dojmům z aktuálních aktivit a z jeho stále se 
rozšiřujícího hudebního okolí.

Triu Bergljot vyšlo první album Solen avløser regnet 
som avløser solen. Jaký z něho máš dojem? Posunulo 
vás někam?
My jsme moc rádi, že to album vyšlo, a posun pro nás 
přináší na několika úrovních. Zaprvé je to naše prv-
ní nahrávka pod názvem Bergljot a ne už Vojtěch Pro-
cházka Trio. Změna názvu kapely je pro nás důležitá, 
protože se odpoutáváme od jazzového XY Trio a dává-
me tak najevo, že kapela je naše společné dílo a není to 
jen projekt leadera. Zadruhé je to pro nás obecně hu-
debně velký posun od první desky Amoeba’s Dance, na 
které jsou samé kompozice, zatímco nové album tvo-
ří jen improvizace. Také jsme rádi, že jsme se dostali ke 
skvělému vydavatelství SOFA, které vydává spoustu 
výborných nahrávek, a vlastně už teď se těšíme na dal-
ší desku.

Ze zákulisních zdrojů se mi doneslo, že už jste chtěli 
vydat dříve jiný materiál.
To bylo ještě jako Vojtěch Procházka Trio. Ta deska stá-
le ještě leží v archivu a doufáme, že digitálně vyjde po 
novém roce. Jde o živou nahrávku z Jazz Docku z květ-
na 2011, kterou nahrál Český rozhlas a ten na ni drží 
licenci. Český rozhlas ale snad na příští rok chystá něja-
kou první várku digitálních titulů, ale nikdo z nás zatím 
neví, jak to dopadne. Byli jsme pouze ujištěni, že jsme 
jedni z prvních na seznamu těchto „experimentálních 
projektů“, ale nevíme, kdy ty přijdou na řadu.

Deska má pro různé hudebníky odlišný význam, 
někdo ji bere jako dokument o momentální situaci, 
pro někoho je shrnutím nějaké tvůrčí etapy atd. Jaký 
přístup máš vlastně k fenoménu studiového alba? 
Vyvíjel se nějak?
Já osobně mám práci ve studiu a nahrávání rád přede-
vším kvůli samotnému procesu nahrávání a tomu typu 
soustředění, které při něm člověk musí mít, protože ví, 

že něco, co zahraje, už bude jednou pro vždy nahrané 
a už na tom nepůjde nic změnit. Záleží samozřejmě na 
přístupu, ale my zatím nejsme ve fázi, kdy bychom se 
nějak výrazně zabývali postprodukcí, třeba to přijde…
Konkrétně tahle deska vznikla jako jeden z magister-
ských projektů Toreho a Adriana. Magisterské studi-
um funguje na hudební akademii v Oslo tak, že člověk 
dostane nějakou sumu peněz na celé studium a z těch-
to peněz si sám staví své projekty. Tore s Adrianem se 
rozhodli jeden projekt udělat s naším triem. Tehdy už 
jsme hráli plně improvizovanou hudbu, takže jsme do-
předu nic nepřipravovali, ale snažili jsme se dostat co 
nejvíce energie do třídenního nahrávání ve studiu. To 
se nám myslím docela povedlo, protože deska jako ce-
lek alespoň na mne osobně působí dost kompaktním 
dojmem, resp. to, co jsme pro album vybrali z relativně 
velkého množství nahraného materiálu.

Dokázal bys pojmenovat nějaké zásadní vlivy na styl 
tria Bergljot?
Určitě jsme hodně poslouchali a máme rádi austral-
skou kapelu The Necks a sólové nahrávky jejích jed-
notlivých členů, především alba klavíristy Chrise 
Abrahamse. Hodně nás se svými mnoha projekty ovliv-
nil také bratr našeho basisty, Kim Myhr. Já poslouchal 
také hodně ambientní hudby a field recordings, Chri-
se Watsona, musique concrète Pierra Henryho. Na na-
hrávce jsem to ještě moc nepoužil, ale při koncertech 
pracuji také s vlastními terénními nahrávkami. Zásad-
ní vliv na nás měli také Streifenjunko, Kjell Bjørgeengen 
a v neposlední řadě také naši kamarádi a kolegové, se 
kterými jsme se tolik najamovali v Oslo.

Kdo ze zahraničních pedagogů, měl na tebe největší 
vliv?
Kdo mi dal možná nejvíc nových impulzů k tomu, čím 
se nyní zabývám, byl Ivar Grydeland, kytarista kape-
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ly Huntsville. Nebo byl třeba „jen“ ideálním katalyzátorem 
pro ty zkušenosti, které jsem měl již z Francie, kde jsem se 
setkal například s Marcem Ducretem či Tonym Malabym 
a mohl se zúčastnit jejich kurzů zaměřených na volnou hru. 
Hned po příjezdu do Oslo jsem se víceméně náhodou zapsal 
na Grydelandovy kurzy volné improvizace, na kterých jsem 
se hodně naučil, jak takovou hudbu vnímat a jak ji také sta-
vět. Grydeland vlastně původně rozjížděl label SOFA společ-
ně s Ingarem Zachem, s nímž jsem měl později také projekt.

Vzpomínáš takto také na nějakého českého pedagoga?
To je těžké říct. Začínal jsem u Karla Růžičky staršího na 
skladbě, ale Karel mi toho asi tehdy nechtěl moc říct. Měl 
jsem tehdy období, kdy jsem hodně skládal, jeho bavilo to, 
co jsem mu nosil, hodně jsme si o té hudbě povídali, ale asi 
tehdy cítil, že mám našlápnuto nějakým směrem, který on 
nechtěl nějak ovlivňovat. Byl hodně citlivý učitel. Pak jsem 
strávil hodně času s Davidem Dorůžkou, který byl mým 
učitelem na klavír, a ten mne zase nutil hodně cvičit a sna-
žil se mi vštípit hlavně nějakou tu hráčskou řemeslnost.
Důležité pro mě ale byly všechny zkušenosti tady v Če-
chách: první jam sessiony na jazzové dílně ve Frýdlantu, 
nekonečné jamy U malého Glena, celá anabáze skupiny 
Vertigo, posléze první verze tria ještě tady v Čechách, ka-
pela Thelonica, kvartet s Davidem Dorůžkou, posléze po 
návratu z Norska pro mne byla velmi důležitá Školská 28 

a open jam sessiony, které tam vedl Petr Vrba, 
a nyní mě dost inspiruje práce v Sato-San To. Tam 
se například už musím učit pořádně ovládat synte-
zátory.

Změnil se nějak v průběhu tvého uměleckého vývo­
je tvůj přístup ke klavíru jako k nástroji?
Tak ten se posouvá pořád, to je zásadní věc. Z jazzo-
vého muzikanta, který se snaží hlavně ovládnout 
techniky improvizace, jsem se především skrz stu-
dium indické hudby a pianistů jako Cecil Taylor nebo 
Paul Bley přesunul do takového hracího módu, kdy 
se člověk dokáže v normální technice úplně uvolnit 
a dokáže například hrát hodně rychle, impulzivně 
a má přitom nad tím stále nějakou kontrolu. A tohle 
všechno se dostávalo do mého chápání jazzu, kte-
rý se tak hodně rozvolňoval do otevřenějších forem. 
Potom mne ale postupně přestával bavit zvuk nor-
málního piána, takže jsem začal hledat co dál. Ná-
sledovalo dlouhé období preparací, ale pak jsem se 
rozhodl klavír úplně vypustit. Zvuk různě preparo-
vaného klavíru mne sice stále baví, ale problém je 
to piáno samotné. Člověk chce hrát, ale čím experi-
mentálnější hudbu hraje, tím méně je klavírů v mís-
tech, kde chce vystupovat. Takže přišlo naprosto 
pragmatické rozhodnutí a víceméně jsme přestali 
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hledat pro koncerty prostory s klavíry, protože jich je moc 
málo a my chceme hrát i na jiných místech, v rockových 
klubech, ve squatech a dalších undergroundových prosto-
rách, kam si člověk zkrátka musí přinést svůj nástroj. Tak-
že jsem se něco naučil vyloudit z elektronických kláves.

Ohledně preparací klavíru, objevil jsi nějaké vlastní spe­
cifické techniky?
Pro mně preparace nebyly o nějakém objevování nových 
technik, protože vše už spíš bylo objeveno. Těch lidí, kte-
ří zkoumají a objevují něco úplně nového, je podle mne jen 
pár, teď mě napadá třeba Cor Fuhler. Mně šlo o samotnou 
inspiraci a stimulaci, abych hrál hudbu nějak jinak, ne o to, 
abych dělal něco, co nedělal nikdo nikdy přede mnou. To 
samé přeci můžeš řešit dole na klávesnici, také hraješ stej-
nou technikou jako hráli před tebou lidé stovky let na ně-
jaké klávesové nástroje, ale jde o to, jakou hudbu z toho 
uděláš. Mně už ten zvuk nějak neinspiroval. U prepara-
cí mne hodně baví jistá nevyzpytatelnost, že nevíš, co se 
ozve. O preparacích jsem se ale bavil hodně třeba s Chris-
tianem Wallumrødem, který ale zase naopak přesně ví 
o každé úpravě, jak bude znít. Mě naopak baví ta „skuteč-
ná improvizace“, kdy člověk musí při všech omezeních vyjít 
s tím, co zrovna má. Něco nezní, něco zase zní skvěle, tak 
se na to zaměřím…

Teď se ale tedy pouštíš víc do elektroniky?
Tu jsem prostě přibral a čím dál více mně baví. Chtěl bych 
pracovat stylem no-input s velkým mixpultem, který má 
spoustu možností, protože to, co nyní dělám na koncer-
tech, zní hodně surově, i když to mne baví také. Teď mám 
ten typ mixpultu, kde větší přidání samooscilací ovlivňuje 
i další zvuky, zatímco na větším mixpultu mohou být vaz-
by a čisté signály dalších nástrojů dobře oddělené.

Také jsem zaslechl, že používáš software ppooll…
Ppooll je skvělý a měl bych se na něj víc zaměřit. Je to 
skvělá věc, ale je to také hudební nástroj, na který je třeba 
cvičit. Našel jsem si v něm nějaké zvuky, které víceméně 
pouštím při koncertě, ale bez dobrého midi ovladače nebo 
jiného konceptu ovládání je to hodně těžká věc. Ale napří-
klad na novém LP je ppoollu opravdu dost a když s ním člo-
věk pracuje několik dní v kuse, dostane se mu dost pod 
kůži a takřka poslepu z něj dostává zajímavé zvuky.

Já jsem s tím nikdy nepracoval, ale říkal jsem si, že když 
to vyvinuli hráči experimentální hudby, zda to není jen 
„zjednodušující aplikace pro tvorbu divných zvuků“.
To ne, ta aplikace je hrozně silná a má neuvěřitelné množ-
ství možností. Lze s tím dělat i dvanáctikanálovou hud-
bu, ale není k tomu žádný manuál či vysvětlivky, vše si 
člověk hledá intuitivně, hledá na internetu návody… Mrzí 
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mne, že jsem nebyl v Praze, když v Galerii Školská 28 pro-
bíhal kurz, který tam měli přímo spoluautoři programu. Já 
se s tím setkal poprvé také ve Školské, na koncertě Chris-
topha Kurzmanna, který s tím tvořil neuvěřitelně krásnou 
hudbu. Navíc mne tam potěšilo, že je to hardwarově nená-
ročný program, Kurzmannovi běžel na nějakém obstarož-
ním McIntoshi z devadesátých let, resp. ještě jeho starší 
verze Lloopp.

Ale koncept čisté improvizace tě tedy stále drží.
Tak já té improvizované hudby kromě tria a nějakého só-
lového vystupování momentálně moc nehraji, takže pro 
mne je stále čerstvá, v Norsku se toho dělo mnohem víc. 
Tady toho teď vlastně hraji hodně málo. Hraji k němým fil-
mům v kině Ponrepo, tam si hodně zkouším různé nové 
přístupy, chodím občas na nějaké volné sessions, ať se ko-
nají kdekoli, ale to je všechno. V triu každopádně nevidím, 
že bychom se museli někam stylově přesouvat, protože 
mi přijde, že naše sety stále více dávají smysl tak, jak jsou, 
a nepotřebují nějaké kompoziční zásahy. Já raději moc ne-
rozlišuji, zda se jedná o improvizovanou či nějakou jinou 
hudbu, já tomu všemu říkám zkrátka „hudba“, ale momen-
tálně nevím, jak bychom s Bergljot dělali lepší hudbu, než 
tak, jak ji teď tvoříme.

Máš ale nějaký náhled na vnímání tvé osobnosti a změn 
ve tvém přístupu k hudbě u zdejšího publika, u zdejší 
hudební scény?
Pro mne byl zásadní moment, když jsem v roce 2006 do-
končil VOŠ Jaroslava Ježka a po šest let jsem nebyl na scé-
ně kvůli studiu v zahraničí. Odjížděl jsem jako frontman 
kapely Vertigo a naděje českého jazzu a to, co ode mne 
lidé slyšeli od té doby, bylo někde úplně jinde. Poněkud 
zmizelo to, co jsem si tu doposud budoval, i když to reno-
mé spíše člověka obklopuje samo od sebe, sám jsem se 
o to příliš nesnažil, nezajímal. Pro mne to nebylo nějaké 
aktivní postavení se proti minulosti, ale zkrátka mne za-
čala zajímat také jiná hudba, něco dalšího, něco nového. 
V Čechách lidé znají především Vertigo, které zejména na 
první desce znělo trochu jako „zdejší skandinávský jazz“, 
ačkoliv my hlavně poslouchali nový kvartet Wayna Shorte-
ra, Milese Davise ze šedesátých let, jungle a tak. Našemu 
původnímu zvuku jsme se ale postupně začali vzdalovat, 
což hodně lidí odradilo a tenhle proces proběhl ještě rych-
leji a radikálněji s Bergljot.
Jsem každopádně rád, že se nyní dostávám do spojení s ji-
nou zdejší nezávislou kulturou, učím se od ní a rád bych byl 
do budoucna třeba tím spojujícím prvkem mezi zdejší ja-
zzovou scénou a dalšími okrajovějšími žánry. Mám v sobě 
stále silnou jazzovou tradici, akorát ji momentálně moc 
nerozvíjím, starý jazz mne baví moc a toho moderního pří-
liš mnoho neposlouchám, protože mne tolik nebaví, ale 
rád bych nějak ty různé hudební světy spojoval.

Nechce se ti tedy tomuto vývoji vzepřít v zájmu většího 
publika?
To rozhodně ne. I to naše trio vzniklo napřed jako jazzo-
vé, piáno — basa — buben, a hráli jsme písničky v klubech, 
ale pak jsme přijeli do toho samého klubu znovu, hráli jinak 
a lidi to bavilo míň a potřetí ještě míň. Je třeba zkrátka pro 
tuhle hudbu vytvořit nové publikum. Rád bych ho osobně 
nějak vychovával, ale na to je tu moc málo propojení mezi 
žánry. Lidé se nějak bojí experimentů a změn.

Máš jako člověk se zkušenostmi ze zdejší scény i ze 
zahraničních, jak ohledně jazzu tak ohledně sfér alter­
nativní hudby, a také z hudební pedagogiky nějakou vizi, 
jak by šlo zdejší hudební scénu pomáhat směrovat?
Určitě by se měla budovat ta propojení, zvlášť když je 
zdejší scéna tak malá. To by jí mohlo dost pomoci. Spous-
ta jazzmanů je zavřena tomu, aby hráli něco jiného, řada 
alternativních hudebníků má zase averzi k tomu, že je ně-
kdo jazzový muzikant. Stejně tak by šlo mluvit o propoje-
ní se soudobými skladateli, s folkem, s čímkoli. Například 
v Norsku hraje téměř každý s každým. U nás je problém, 
že žánrové scény jsou hodně uzavřené a hudebníci se bojí 

„shodit“ tím, že by začali dělat něco jiného. A když už se 
o to někdo pokusí, tak to dělá hodně jemně.

Chtěl by ses v souladu s tímto záměrem vrátit i k peda­
gogické činnosti?
Až na to vyzraji a budu mít více zkušeností a trpělivosti. 
Je to taky hodně dáno okolnostmi. Já naštěstí v pedago-
gické činnosti nemusel pokračovat, abych se uživil, pro-
to ji nedělám, jinak bych asi někde něco šudlal a snažil se. 
Zatím ale tyhle touhy nemám. Zejména teď se snažím co 
nejvíce času věnovat rodině a výuce vlastních dětí. Peda-
gogická činnost ale může probíhat také nepřímo, třeba 
tím, že člověk hraje s různými mladými muzikanty, jamuje, 
chodí na jejich koncerty, baví se s nimi o hudbě.

Obligátní otázka na závěr: co se od tebe dá v budoucnu 
očekávat?
Teď jsou hotové dvě další desky, které snad brzy vyjdou. 
Jednak to bude nahrávka větší improvizující kapely, kte-
rou jsem dal dohromady z mně blízkých hudebníků, když 
jsem končil studia v Norsku. Vedle členů Bergljot jsou 
tam také kytaristé Kim Myhr a Ivar Grydeland, houslist-
ka Kari Rønnekleiv a trombonista Henrik Munkeby Nørste-
bø. V jednání je vydání na digitálním labelu Subron, odnoži 
pro improvizovanou hudbu od důležitého norského vyda-
vatelství Sub Radar, ale možná se podaří najít i vydava-
tele fyzického nosiče. Další věcí je pak živá nahrávka tria 
Bergljot, která je už také hotová. Teď akorát čekáme, až 
v médiích odezní vydání Solen avløser regnet som avlø-
ser solen. Připravena je také nová deska Vertigo, která by 
snad měla vyjít ještě na jaře u Animal Records, a rádi by-
chom pokračovali ve společném projektu s Georgiem Bag-
dasarovem. V neposlední řadě by snad brzy mělo vyjít EP 
z nového dlouhohrajícího alba kapely Sato-San To, kterou 
jsme nahrávali v létě a na které jsme celkem dost pracova-
li. Na to se těším.
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ʆ________ʆ PETR FERENC

V důchodu byl konečně čas

Elektronické kompozice Loua Cohena

V březnu vydané 
trojalbum Music 
je jediným 
dlouhohrajícím 
titulem 
skladatele, 
matematika 
a programátora 
Loua Cohena  
(1937–2013),  
který své 
pozoruhodné 
dílo na poli 
elektronické 
kompozice 
vytvořil ve zralém 
věku a v ústraní. 
Newyorský Pogus 
opět záslužně 
upozoril na 
tvůrce, který 
dal svému dílu 
vzniknout mimo 
obvyklý krysí 
závod vydávání, 
koncertování, 
PR masírek 
a hierarichizací 
v rámci „scény“.
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Papírový obal trojalba Music skrývá kromě kompaktních 
disků jen názvy skladeb, fotografie skladatele a interne-
tový odkaz na „virtuální booklet“ s informacemi o gene-
zi jednotlivých skladeb a použitých metodách. U kolébky 
Cohenova zralého elektronické díla stály tři sudičky: ma-
tematika, počítače a improvizace.

Tři dary

Lou Cohen se narodil v roce 1937 v New Yorku. Skládal 
od jedenácti let, kompozici studoval u Johna Cage, Ern-
sta Levyho a Alana Kemlera, později hru na cembalo 
a záludnosti provozování staré hudby u Johna Gibbon-
se. Zároveň ale studoval matematiku na Massachusett-
ském technologickém institutu a matematiky i počítačů 
se po svých skladatelských studiích rozhodl přidržet — 
patrně na radu Johna Cage. „Skládáš dobře,“ řekl mu prý, 

„ale měj na paměti, že já [Cage], si skládáním nevydělám 
ani na slanou vodu.“ (Cage v té době prý rozprodával 
knihovnu, aby vyžil.)
Cohen se tedy vrátil na MIT a rozhodl se skládat ve vol-
ném čase. Začátkem šedesátých let společně s Chris-
tianem Wolffem organizoval koncerty nové hudby. Po 
svatbě — jak říká v rozhovoru v internetovém magazínu 
All That Jazz — se přestěhoval mimo New York a ztratil 
s hudební scénou téměř nadobro kontakt. Komponoval 
dál a doma se mu hromadily nikdy nepředvedené parti-
tury, často dodekafonické nebo seriální hudby. Začal se 
těšit na důchod: konečně bude mít čas věnovat se tvor-
bě naplno.
Prvním z trojice „darů od sudiček“ bylo pro Cohena — 
skladatele a matematika — seznámení se Schillingero-
vou metodou. Ruský hudebník Joseph Schillinger, který 
v roce 1928 přišel do Spojených států, měl kromě hu-
debního i matematické vzdělání. Hudbu vyučoval sou-
kromě a korespondenčně a k jeho slavným žákům patřil 
George Gershwin a Henry Cowell. Jeho metoda gene-
rování hudby matematickými prostředky umožňovala 
skladatelům rychle komponovat, což se hodilo například 

v hektickém prostředí Hollywoodu a Broadwaye. „My-
šlenka použít při tvorbě hudebních myšlenek a moti-
vů matematiku mě velice ovlivnila. Později (…) jsem se 
dozvěděl o Iannisi Xenakisovi, který napsal knihu [For-
malized Music], v níž popisuje své matematické [sto-
chastické] metody.“ Cesta byla naznačena.
Během „čekání na penzi“ se přihodila další velká věc. 

„Postupně začalo být možné propojit syntetizéry s počí-
tači. A díky tomu jsem se začal zajímat o elektronickou 
hudbu, tedy něco, co jsem nikdy dříve nemohl provozo-
vat, protože jediná studia elektronické hudby se nachá-
zela na akademické půdě, kde jsem se ale nenacházel já. 
A najednou tu byly počítače a syntetizéry. To mě oprav-
du zaujalo…“
Kolem roku 1980 začal Cohen budovat vlastní elektro-
nické studio a zpočátku pomocí MIDI realizoval někte-
ré z hromady partitur napsaných pro tradiční nástroje. 
O přibližně deset let později, začátkem devadesátých 
let, uposlechl výzvu galerie Out Of The Blue a přihlásil se 
na pravidelnou open mic night. Předvedl elektronickou 
skladbu Vocal Music a zjistil, že se lidem líbí. O dalším 
směřování bylo rozhodnuto.

„Mohl jsem psát elektronické skladby. Nemusel jsem se 
trápit s muzikanty, kteří málo cvičí, s hledáním koncert-
ního sálu nebo s rozepisováním partů — nic z toho už 
mě netrápilo. Mohl jsem vypalovat a rozdávat cédéčka 
a taky pro mě bylo jednodušší svou hudbu slyšet. A co 
víc, díky tomu, že je elektronická, jsem ji v průběhu psa-
ní mohl slyšet dokonale zahranou, což předtím vůbec ne-
šlo. To pro mě bylo něco úžasného, velká změna. A tak 
jsem začal psát výhradně elektronickou hudbu.“
Třetím darem bylo setkání s improvizovaným elektronic-
kým hlukem. „Do té doby se mi o hlukové improvizaci ani 
nesnilo. Protože když jsem se prostřednictvím Cage do-
stal k ‚hluku‘, nemohlo být na improvizaci ani pomyšle-
ní — Cage byl absolutně proti a nikdo, koho jsem tehdy 
znal, neimprovizoval. S hlukem se dělalo to, že se orga-
nizoval za použití náhody nebo jiných metod, ale neu-
platňovali jste při tom vlastní vkus. Cage usiloval o to, 

Circlediagram
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aby stál mimo hudbu a hudba stála mimo něj, a to byl je-
den z důvodů, proč používal náhodné procesy. Ale najed-
nou jsem viděl lidi, kteří pomocí zvuků a ruchů vyjadřují své 
hudební pocity. Vůbec jsem netušil, že někdo něco takové-
ho dělá. A pak jsem zjistil, že takových lidí je celá komunita 
a že o nich vůbec nic nevím. Tak jsem se s nimi začal setká-
vat. (…) A stal jsem se součástí této živé společnosti a bylo 
to báječné. Jako bych se znovu narodil.“
Coby improvizátor pracující s laptopem a prostředím 
Csound Cohen brzy zjistil, že při vystoupeních vypadá, 

„jako bych si pročítal poštu.“ Začal svůj počítač tedy i na pó-
diu propojovat se syntetizéry a dalšími generátory a ovlá-
dat jej pomocí dvojice dálkových ovladačů Wii Remote 
navržených pro paření počítačových her.

Tvary, symfonie, kruhy

Cohenovo profilové 3CD má krásně symetrickou dramatur-
gii: čtveřici skladeb Harmonies, Homage to Cage, Concer-
to a Circles obklopuje deset opusů s názvem Shape a devět 
Symfonií. Většina názvů zároveň odkazuje ke kompoziční 
metodě.
Shapes a Harmonies jsou odvozeny od tvarů resp. křivek. 
Na počátku je kresba „křivé čáry“, která je digitalizována 
a převedena do podoby série číselných dvojic (souřadnic). 
Osa X představuje čas, ať už se jedná o trvání celé skladby 
nebo délku trvání jednotlivých drobných segmentů sklad-

by, osa Y zobrazuje nejrůznější hodnoty, kterými je zrovna 
třeba se zabývat. Výchozí obrázek samozřejmě může být 
použit otočen o devadesát či sto osmdesát stupňů (tedy 
vzhůru nohama) nebo zrcadlově převráceně. V některých 
skladbách (Shape02, Shape03) jsou od základního tvaru 
odvozeny ještě tvary doplňkové.
Výchozí křivka navíc slouží jako tvar zvukové vlny použi-
té v celé skladbě a znějící v rozsahu cca 20 Hz — 3 000 Hz 
podle toho, zazní-li několikasetkrát či několikatisíckrát za 
sekundu. V rozsahu 0‚001 Hz — 0‚01 Hz slouží i jako ovlá-
dací signál — v průběhu skladby proběhne jednou nebo ně-
kolikrát a spouští všechny zvukové procesy; závisí na něm 
počet not odehraných za vteřinu, jejich výška, hustota, 
obálka a další hodnoty jako například vibrato či (v Shape 04 
i jinde) přibližování a vzdalování znějících tónů od domi-
nantního septakordu a tudíž míru konsonance a disonance. 
V jednom okamžiku mohou znít stovky tónů; každý má od-
lišný průběh a tak se zvuk neustále proměňuje.
Ovládací signál v některých skladbách určuje a spouští 
i takzvané „ornamenty“, tedy krátké, rychlé sekvence tónů 

„zdobících“ předem určenou notu. Tyto ornamenty jsou ur-
čeny předem daným algoritmem. Výsledná skladby byla 
obvykle sestřihem a navrstvením čtyř stop lišících se použi-
tím ovládacího signálu.
Jedna z prvních Cohenových elektronických kompozic, 
Circles (2004), pracuje s křivkou v podobě kružnice. Zvole-
né body tří vzájemně se protínajících a otáčejících se kružnic 
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mají různé zvukové vlastnosti, které se v místech průniků 
shodují, jinde liší.
Zvukový zdroj Symfonií je odlišný: na počátku je soubor 
zvuků — může jít o nahrávky akustických hudebních ná-
strojů nebo o zvuky syntetické, útržky improvizací s lap-
topem a dvojicí ovladačů Wii Remote i hry na preparované 
křídlo. Tyto zvuky jsou uloženy do softwarového sample-
ru a rozeznívány při improvizaci na MIDI klávesy. Nahráv-
ky těchto improvizací jsou posléze použity coby výchozí 
zdroje počítačové manipulace — jsou podrobeny doslova 
tisícům příkazů v programu Csound, které z nich vybíra-
jí krátké zvukové zlomky, upravují je a skládají ve výsled-
nou kompozici. Podobně vznikla i mikrotonální Homage to 
Cage inspirovaná cageovskými náhodnými procesy.
Zájemce o podrobnější informace stran Cohenových kom-
pozičních strategiích odkazuji na adresu www.jolc.net/
musicsite/notes/index.html. Grafy, screenshoty, ortogo-
nální grupy… potěšíte se.

Robinsonův podzim

Subjektivně mi některé skladby na Music znějí příjemně-
ji než jiné. Nejraději mám ty ze Symfonií, které vznikly na 
základě nahrávek akustických hudebních nástrojů ( jak od-
lišně s takovým materiálem zachází Cohenovi současní-
ci a krajané Phill Niblock a Noah Creshevsky, jemuž Cohen 
dedikoval Symfonii číslo 6), některé ze Shapes jsou díky 

povaze výchozí křivky poměrně nevybíravým, „nelid-
ským“ útokem na sluch. Samozřejmě, nastavená pravidla 
je třeba, nebo přinejmenším zajímavé, ctít a sledovat dů-
sledky jejich uplatnění. U stochastické a/nebo generativ-
ní hudby — obě adjektiva lze při popisu Cohenovy tvorby 
uplatnit — nelze očekávat procházku růžovou zahradou 
a altán s občerstvením na konci.
O to ale, jak už jsem naznačil v perexu, nakonec jde až 
v druhé řadě. Domnívám se, že tvorba Loua Cohena je 
cenná především díky izolaci, v níž se její tvůrce tolik let 
nacházel — díky ní mohl k hudbě přistupovat s poctivou 
zvídavostí a bez předsudků; všechny své objevy učinil 
sám a nespoléhal na široký rozhled z ramen obrů. S tro-
chou nadsázky byl hudebním Robinsonem. Robinsonem, 
který byl rád za vysvobození ze samoty, a přitom si dob-
ře uvědomoval, že právě nepřenosná zkušenost samoty 
jej učinila výjimečným. (Pokud by někomu na mysli vy-
tanulo spíše srovnání se saturninovským strýcem Fran-
tiškem, připomínám, že Cohen vystudoval hned několik 
hudebních disciplín).

„Tohle je pro mě zlatá éra,“ uzavírá Lou Cohen rozhovor 
v All That Jazz pořízený koncem listopadu 2012. „Předči-
la všechna moje očekávání. Píšu hudbu jak zběsilý, hraji 
víc, než na co mám energii, pořád přicházejí nové nápady 
a mám tolik úžasných nových přátel. Prostě paráda: ko-
nečně nejsem sám.“ 
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TEXT
ʆ________ʆ VERONIKA RESSLOVÁ

James Wyness

Fotografování zvukem

Umělci pracující v oblasti terénních nahrávek jsou často světoběžníci přinášející 
své zvukové úlovky z těžko dostupných míst a přelétávajících z kontinentu na 
kontinent. Ve tvorbě Jamese Wynesse naproti tomu hraje důležitou roli místo, kde 
žije, a jeho lokální kultura. Ačkoliv se také vydává na daleké cesty, jeho domov 
na skotsko-anglickém pomezí je centrem, k němuž se stále vrací. Ve svých dílech 
využívá terénní nahrávky jako výchozí materiál pro další zpracování a manipulaci. 
Zároveň také vyrábí vlastní hudební nástroje, učí a aktivně se věnuje tradiční 
hudbě svého kraje. Na podzim minulého roku byl James Wyness rezidenčním umělcem 
v pražském prostoru Školská 28, kde jednak představil své dosavadní práce a jednak 
zahájil nový projekt, v němž by se měly stát témat paralely mezi krajinami Skotska 
a střední Evropy.



Jaká byla tvoje cesta ke studiu elektroakustické kom­
pozice a kdy jsi začal používat terénní nahrávky?
Nahrávat v terénu jsem začal mezi lety 1984 a 1986, 
když jsem žil a pracoval v Botswaně, v jižní Africe. Ten-
krát mě nezajímalo, jestli to co dělám je umělecká čin-
nost nebo ne. Dva roky strávené v prostředí pouště 
Kalahari je hodně času, zvlášť s podmínkami a vzdě-
láním, které si bílý Evropan přiveze s sebou. Ranní 
a večerní procházky s kazetovým magnetofonem a na-
hrávání zvuků vesnice mi zpočátku smysluplně vyplni-
ly čas. Později, ke konci devadesátých let, kdy už jsem 
vystupoval aktivně jako hudebník a experimentoval ve 
zvukovém studiu, jsem si začal uvědomovat hudební 
a dokumentární možnosti využití terénních nahrávek. 
Taky jsem zaznamenal, že někteří lidé provozující po-
dobné aktivity si říkají umělci, což mi připadalo zvláštní 
a zajímavé. Tenkrát jsem také začal používat nahrávky 
z terénu specifickým způsobem.
Moje cesta od studia francouzského jazyka k elektro-
akustické hudbě byla zdlouhavá a vůbec ne jednodu-
chá. Když jsem ale během doktorského studia objevil 
nádherný elektroakustický repertoár francouzských 
skladatelů a skladatelů z Quebecu, přivedlo mě to zpět 
k francouzským autorům, kritikům, filosofům, kultur-
ním teoretikům a umělcům a otevřely se mi nové po-
hledy na práci se zvukem a s hudbou. Řekl bych, že 
moje raná studia francouzštiny formovala moje myšle-
ní a estetické inklinace. Když popíšu svou cestu jedno-
duše, tak jsem přešel od komponování instrumentální 
hudby, kdy jsem používal grafické a konceptuální parti-

tury, ke komponování a dirigování sborové hudby a pak 
k výrobě a hraní na vlastnoručně vyrobené mikroto-
nální nástroje a psaní skladeb pro tyto hudební nástro-
je a elektroniku. Tato poslední aktivita byla impulsem 
k využití „zvuku prostředí“ — terénních nahrávek — 
v kompozicích místo hudebního zvuku.

Jedním ze základních materiálů pro tvoje kompozice, 
kromě zvuků vlastnoručně vyrobených nástrojů, jsou 
terénní nahrávky; máš velký archiv terénních nahrá­
vek z příhraniční oblasti mezi Skotskem a Anglií (Scot­
tish Borders a Northumberland). Mohl bys popsat 
způsob jakým používáš tyto nahrávky ve své práci 
a zda uvažuješ o zpřístupnění archivu veřejnosti?
Že archivuji, jsem si vlastně neuvědomoval až do roku 
2007, kdy jsme se Duncanem Whitleym vrátili z našeho 
prvního výletu do Sevilly s nahrávkami procesí Svatého 
týdne. Byl to jeden z nejzajímavějších projektů, kterých 
jsem se kdy účastnil, zkoumali jsme všechna možná té-
mata vztahující se k etnografii, archivům a dokumen-
taci. Ve stejnou dobu jsem se začal dívat na nahrávky 
z oblastí Scottish Borders severního Northumberlandu 
novým způsobem a zvažovat možné způsoby třídění 
materiálu, což mělo přímé důsledky na rozvoj mé tvůr-
čí práce — archiv začal žít svým vlastním životem. Vel-
mi obecně řečeno jsem se rozhodl, že můj archiv bude 
zkoumat zóny penetrace přírodního a „lidmi formova-
ného” prostředí tohoto příhraničního venkovského re-
gionu. Terénní nahrávky pak upravuji a používám je jako 
zdrojový materiál pro své kompozice.
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Mohl bys přiblížit důvody poměrně širokého rozpětí 
okruhu tvých témat? Pracuješ převážně s nahrávkami 
z oblasti, kde žiješ. Do jaké míry ovlivňuje Skotsko 
a skotská identita tvoji práci?
Práce s nehudebními tématy byla pro mě nutností. 
Místo abych žil v Londýně nebo v Berlíně jako příšluš-
ník té či oné umělecké komunity, jsem se rozhodl ob-
rátit pozornost na to, co mě bezpostředně obklopuje. 
Jsem velmi rád, že jsem to udělal, protože jsem si vy-
tvořil zdravou nechuť k uměleckým skupinám, ma-
nifestům a institucionálně řízeným agendám. Místo 
toho jsem začal zkoumat sociální rituály, venkov-
skou architekturu a specifické aspekty přírodního 
prostředí. Pokud jde o Skotsko, žiji a pracuji v blízkos-
ti skotských hranic s Anglií, v oblasti s bohatou his-
torií osídlování volné přírody. Žijí zde těžce pracující 
a vstřícní lidé se silnou vazbou ke krajině a dobře vyvi-
nutým smyslem pro místní identitu a to se přirozeně 
odráží v mé práci.

Některé z tvých terénních nahrávek (například textil­
ní továrna) se zabývají určitým druhem antropologie 
místní technologie. Přistupuješ k práci z tohoto úhlu 
pohledu, nebo je tvůj zájem založen více na akustické 
bázi?
Používám svůj archiv v podstatě dvěma způsoby. Jed-
nak pracuji s nahrávkami s antropologickými nebo et-
nografickými tématy a upravuji je pro poslech. Jsem 
hodně ovlivněn antropologickým myšlením a rozho-
dl jsem se zkoumat textilní oblast, což mě vedlo přímo 
k antropologii technologie. Pak také vyvářím díla, která 

abstrahují z archivu zvuky nabízející morfologický nebo 
prostorový potenciál pro hudební skladbu, a u tohoto 
druhu práce je rozhodujícím činitelem zvuk; takže oba 
dva přístupy jsou platné.

Kde hledáš inspiraci pro tvorbu původních zvukových 
nástrojů?
Inspiruje mě výzkum lidové hudby, paleoantropologie, 
akustiky a intonace. Pozorování her mých dětí. Profe-
sionální řemeslníci a sochaři. Práce umělců jako Harry 
Partch, Lou Harrison, Kraig Grady, Bash Trash Orchest-
ra a také vizuální umělci a filmaři, kteří se pohybují v ob-
lasti DIY technologií.

Používáš termín „materialita zvuku“ (materiality of 
sound). Mohl bys rozvést, co si pod tím lze předsta­
vit?
Jednoduchá odpověď na tuto otázku by se odkazova-
la na to, jak ucho a mozek vnímají a hodnotí zvuk. Tře-
ba šustivé a škrábavé zvuky jsou spojeny s reálnými 
materiály, jako řekněme listí a kámen. Někteří hudeb-
níci označují tyto zvuky jako konkrétní zvuky, napří-
klad v prostředí francouzské elektroakustické hudby. 
Ve skutečnosti je ale otázka korespondence „sémiotic-
kého obsahu“ a „materiálního obsahu“ hudebního zvu-
ku mnohem složitější problém, kterým se v současné 
době hodně zabývám.

Způsob, jakým používáš reálné zvuky ve skladbách, 
vytváří zvláštní zvukové krajiny, které mohou 
evokovat bohatou vizuální představivost, myslíš si, 
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že existuje určitá paralela mezi terénní nahrávkou 
a fotografií v jejich vztahu k realitě?
Ano, zkoumání tohoto vztahu je velmi inspirativní, 
kdybych měl čas, napsal bych o tom knihu. Někteří mí 
kolegové se zabývali vztahy mezi fotografií a terén-
ními nahrávkami v době, kdy jsem pracoval na svém 
doktorském výzkumu. Takže když jsem nenašel žád-
né podstatné publikace o terénních nahrávkách, strá-
vil jsem proto místo nekonečných debat o technickém 
vybavení několik měsíců čtením knih o teorii foto-
grafie a teorii zobrazení. Občas jsem byl schopný 
aplikovat myšlenky z teorie fotografie přímo ve fono-
grafické praxi, prostě zaměnit fonetické za vizuál-
ní a fungovalo to. Fotografové museli už na počátku 
stanovit přísný teoretický rámec kvůli kritice ze stra-
ny malířů a dalších umělců. Od té doby teoretici jako 
například John Tagg brilantně propracovali všechny 
druhy sociálně — politických a kulturních otázek oko-
lo fotografie. Na poli terénních nahrávek se rozvinuly 
také nějaké zajímavé myšlenky, ale literatury na toto 
téma je málo a je těžko dostupná. Proto v tuto chví-
li hledám referenční rámec raději ve fotografickém dis-
kurzu, sociální antropologii a teorii filmového zvuku. 
Zvuk jako vizuální stimul je komplexní otázka, která 
náleží psychologii vnímání nebo neurovědám — to mi 
nepřísluší komentovat.

Nacházíš nějaké paralelní přístupy v práci jiných zvu­
kových umělců?
V oblasti terénních nahrávek bych měl zmínit Duncana 
Whitleyho, který pracuje na dlouhodobých projektech, 

ve velkém měřítku a jehož práce jsou vždy skvělým způ-
sobem prezentovány. John Grzinich má velmi dobré 
nápady v oblasti sociální interakce, spojení zvuku s ar-
chitekturou a ohledně zvukové praxe obecně. Podob-
ná východiska práce jako já mají například umělkyně 
Johanna Hallsten a Catherine Clover. Ve skladbě bych 
poukázal na Giancarla Toniuttiho a obecně na všechny 
skladatele, kteří místo s lineárním vývojem kompozice 
pracují se složitostí, detaily a hustou texturou.

Na čem jsi pracoval v Praze?
V první řadě jsem se soustředil na instalaci a jsem rád 
za každý detail výstavy. Nemohu týmu Školské 28 dost 
poděkovat za jejich přátelství a inspiraci. Myslím že 
podstatná část mé práce zde bylo vytvořit silné kon-
takty, které přetrvají tento pobyt, a absorbovat něco 
z bohaté a pro mě exotické historie českého umění, fil-
mu a hudby. Teď mám už velmi jasnou představu jak se 
bude vyvíjet moje práce v důsledku tohoto pobytu. Čas 
mi nedovolil abych pracoval s českými lidovými muzi-
kanty, takže doufám, že se vrátím příští rok, abych ten 
projekt rozvinul. Jsem také velmi spokojen se sociální-
mi projekty, které se mi zde podařilo uskutečnit ve spo-
lupráci s týmem Galerie Školská 28.
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RECENZE
ʆ________ʆ TEXT MATĚJ KRATOCHVÍL

Luboš Fišer / Zdeněk Liška:  

Morgiana / The Cremator (Spalovač mrtvol)
Finders Keepers (www.finderskeepersrecords.com)

Na britské značce Finders Keepers vyšla další sonda do dějin české filmové hudby, 
která přináší hudbu ze dvou filmů Juraje Herze. Takzvaná česká nová vlna si může 
připsat další zářez na pažbě v získávání zájmu světového posluchačstva a nabízí 
k posouzení, jak si hudba Zdeňka Lišky a Luboše Fišera vede, posuzujeme-li ji 
vytrženou z původního filmového rámce a s odstupem několika desetiletí.

Krásná hrůza

___________ _ Valerie a týden divů, Dívka na koštěti, Sedmikrás-
ky, Malá mořská víla. To jsou filmy, jejichž soundtracky vy-
nesl z archivů na světlo Andrew Shallcross, známý spíše 
jako Andy Votel. Morgianu (1972) s hudbou Luboše Fišera 
a Spalovače mrtvol (1968) od Zdeňka Lišky si nyní lze po-
řídit každé zvlášť na vinylu, či sesypané na jedno CD. Prv-
ní varianta potěší fajnšmekry a sběratele, druhá vybízí ke 
srovnávání dvou děl, ke hledání styčných bodů a rozdílů.
___________ _ Zdeněk Liška (1922–1983) byl filmovým skladatelem 
tělem i duší, řemeslník, jenž pracoval velice rychle a efek-
tivně, hudba mimo filmové plátno jej nezajímala. Luboše 
Fišera (1935–1999) od Lišky dělilo třináct let, ale za tou-
to mezerou stojí i podstatně jiný pohled na hudbu. Fišer 
má sice na kontě řadu prací pro film i televizi, několik gene-
rací má v uších a mozcích nesmazatelně zapsány melodie 
k Arabele, Machovi a Šebestové, Krakonošovi, ale jeho zá-
jem patřil především kompozicím pro koncertní provádění, 
v nichž se snažil smířit tradicionalistický přístup s tím, co 
zachytil z tehdy aktuálních proudů evropské avantgardy. 
Vliv na něj měla takzvaná polská škola, tedy díla Krzyszto-
fa Pendereckého, Wojciecha Kilara a dalších, kteří v šede-
sátých letech hledali ve starých nástrojích nové zvuky.
___________ _ Oba Herzovy filmy spojuje temná a snová atmosféra, 
u Morgiany podpořená prací s barvami a secesní nazdobe-
ností, u černobílého Spalovače mrtvol expresionistickou 
hrou se stíny. U obou soundtracků se setkáváme s něko-
lika základními motivy, které se vracejí v proměňující se 
instrumentaci a různě se spolu střetávají. Fišer v hudbě 
k Morgianě pracuje s poměrně úsporným instrumentářem, 
v němž hrají hlavní roli různé kombinace harfy, celesty 
nebo cembala, slévající se do ukolébavkových zvonkoher, 

zvukový kontrast vytvářejí flétny nebo dunivé varhany. 
Část nazvaná Karty je evokací hospodského šramlu, ose-
kaného na sekvenci klavírních akordů a s bicími připomína-
jícími znělku k seriálu Hříšní lidé města pražského, kterou 
ovšem napsal Liška. Fišerova hudba pracuje v první řadě 
se zvuky; melodie, pokud se objeví, jsou útržkovité, ská-
čou ve velkých intervalech a vykloubeně se vinou. Něko-
likrát se setkáme s motivem, v němž se střetává akord 
cembala s ťukáním dřívek. Je to možné chápat jako odkaz 
na Fišerovu nejslavnější „autonomní“ kompozici Patnáct 
listů podle Dürerovy Apokalypsy (1965), v níž podobný mo-
tiv plní funkci předělu mezi jednotlivými výjevy zhudebně-
ného konce světa. Hudba k Morgianě není apokalyptická, 
ovšem temnou atmosféru vykresluje účinně. Zvukoví 
technici té doby si již dokázali pohrávat se studiovou tech-
nikou a s její pomocí dostat akustické zvuky do nového 
světla. V tomto případě to je především spousta dozvuku, 
jež hudbě dává požadovanou snovost, ale zároveň prozra-
zuje nemilosrdně její stáří.
___________ _ Liška je proti Fišerovi zvukově opulentnější a me-
lodicky vstřícnější, zároveň je jasné, že i on měl přehled, 
kam hudební vývoj popošel, a dokázal s novými kompo-
zičními technikami pracovat. Po úvodním sborovém huče-
ní nastoupí titulky a s nimi melodie valčíku, krásně klenutá 
a zapamatovatelná, v podání koloraturního sopránu do-
provázeného kompletním orchestrem a sborem. To jsou 
také dva hlavní prvky střídající se ve filmu: houpavá me-
lodie valčíku a téměř nehybné sborové plochy v hustých 
shlucích klastrů rozšiřujících se od jednoho hlasu po plný 
rozsah smíšeného sboru, vzdáleně připomínající liturgic-
kou hudbu tibetského buddhismu. Těžko říci, zda ji Liška 
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někdy slyšel v její originální podobě, každopádně pro pro-
tagonistovu fascinaci Tibetem našel skvělou paralelu. Už 
vzpomínaná znělka k seriálu Hříšní lidé města pražského 
má i ve Spalovači svou kopii, zazní i tango jako dobový hu-
dební symbol pokleslých podniků. Ačkoliv byl Zdeněk Liš-
ka otevřený práci s elektronikou a zvukovou technikou (na 
rozdíl od Fišera, který ve vlastních dílech elektroniku nikdy 
nevyužil), hudba ke Spalovači mrtvol nenese téměř žádné 
známky studiového dobarvování a efektů.
___________ _ Pomáhá, nebo ubližuje filmové hudbě její samo-
statné publikování? Hudba Luboše Fišera v tomto přípa-
dě dopadá o něco hůře. V poslechu mimo film je jasné, že 
jde o stavebnici, o hudební fragmenty určené k tomu, aby 
mohly být poskládány a sestříhány podle potřeby vý-
sledného celku. To nijak neznevažuje Fišerovy skladatel-
ské schopnosti a jistě je dost posluchačů, kteří budou 
tyto fragmenty ochotně poslouchat jako trochu grotes-
kní zvukovou kulisu. Zdeněk Liška se svými jasně formo-
vanými melodiemi a srozumitelnějšími harmoniemi to má 
i bez obrazu snazší. Na druhou stranu je jeho hudba ochu-
zená o nejvýraznější zvukový prvek filmu, jímž je charak-
teristický hlas Rudolfa Hrušínského, který své postavě 
dal nezaměnitelnou kombinaci děsivé laskavosti. Škoda, 
že Andyho Votela nenapadlo přidat pár dialogů po vzoru 
soundtracků Quentina Tarantina. Slova „co abych tě, dra-
há, oběsil“, by se tam jistě krásně vyjímala.
___________ _ Před lety se kolem Valerie vytvořil jistý rozruch, když 
k ní složili alternativní hudební doprovod hudebníci ze scé-
ny současné psychedelické a experimentální muziky, ač 
jejich nahrávka vydaná pod názve Valerie Project toho 
s originálem mnoho společného nemá. Skutečnost, že 
v zahraničí vydávají českou hudbu a že se o ní na blozích 
píše jako o „kultovní záležitosti“, může budit dojem, že jde 
o velký průlom. Ve skutečnosti je těžké posoudit, jak silný 
a jakého druhu je zájem o hudbu z českých filmů nové vlny. 
V katalogu Finders Keepers jsou tyto nahrávky zařaze-
ny vedle maďarského funku z osmdesátých let, italského 
new age, bollywoodských soundtracků. Pro mnohé kupce 
prostě jedna z mnoha obskurností, další položka v kabine-
tu kuriozit. Jiný význam má vydávání těchto nahrávek pro 
české zájemce. Filmová hudba se tu nikdy moc nevydáva-
la. V devadesátých letech vyšly na značce Zóna Liškovy 
soundtracky k Markétě Lazarové a Údolí včel, jeho Obchod 
na korze vydalo americké vydavatelství Mainstream Re-
cords v roce 1967, kdy šlo o čerstvě Oscarem oceněný 
film. Toť vše. Fišerovy filmové hudby zatím vydány nebyly. 
Je dobře, že tyto nahrávky vycházejí, protože si díky nim 
můžeme připomenout vedlejší uličku hudebních dějin. Zá-
roveň se ale ukazují limity takového přístupu, kdy ne kaž-
dé hudbě její oddělení od filmu prospěje. 
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Oliver Sacks 

Musicophilia
Příběhy o vlivu hudby na lidský mozek

376 stran, váz., cena 443 Kč, ISBN 978-80-86862-92-7

Oliver Sacks, nazývaný „dvorní básník medicíny“, ve své zatím poslední knize s názvem 
Musicophilia pátrá po místě, které hudba v našem mozku obývá, a po tom, jak ovlivňuje 
náš psychický i fyzický stav. Stejně jako ve svých dřívějších knihách se pokouší poro-
zumět zkušenostem lidí, kteří vykazují různé neurologické odlišnosti, v tomto případě 
je to speci� cké vnímání a přijímání hudby. Zabývá se těmi, které hudba, ať již její po-
slech nebo aktivní provozování, nejen obohatila a potěšila, ale doslova zázračně vrátila 
zpět do života. Dočteme se tak o chirurgovi, který po zasažení bleskem náhle začne být 
posedlý hrou Chopina; o amnesiakovi, jehož paměť trvá pouhých sedm vteřin pro vše 
vyjma hudby; o dětech s Williamsovým syndromem, které hudbou doslova žijí; dozví-
me se o tom, jak hudba dokáže rozhýbat jinak „ztuhlé“ parkinsoniky, vkládá slova do 
úst lidem, kteří prodělali mozkovou příhodu a jinak nemluví; přiblíží nám život lidí 
s „amúzií“, kterým zní symfonie jako řinčení hrnců a pánviček atp. Svým skromným 
a erudovaným přístupem Oliver Sacks úspěšně propojuje suchý jazyk neurovědy plný 
faktů se skutečnými osobními příběhy svých pacientů, a umožňuje tak i naprostým lai-
kům přemýšlet o mozku a jeho funkcích ve zcela novém světle. Při pokusu poodhalit 
jeden z těch nejúžasnějších a nejméně prozkoumaných biochemických procesů, na kte-
rém je závislý náš svět, v němž žijeme, se tak přibližuje odpovědi na otázku: proč se 
v nitru mozku kombinuje tón, rytmus a melodie do fenoménu, který nazýváme hudba?

Hudba umí být inspirující, 
povznáší nás a ukazuje nám 

hloubku emocí – a může být také 
naším nejlepším lékem a pomoci 

nám de� novat to, čím jsme.

www.dybbuk.cz

hisvoice.indd   1 25. 11. 2013   13:50:31
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RECENZE
ʆ________ʆ TEXT MARTIN LAUER

Muff — Vol.2
Polí5 (www.poli5.cz)

Tvrzení, že se na české jazzové 
scéně vyskytuje více kapel než 
muzikantů, může leckomu připadat 
přehnané. Je však nutné si přiznat, 
že v jazzových klubech vystupuje 
spousta formací, které se svým 
složením a hudební produkcí příliš 
neliší. Pokud se však hráčům daří 
vyvarovat se jednotvárnosti, 
nesklouzávat do stejných klišé a své 
projekty žánrově a zvukově odlišit, 
může být angažovanost jazzmanů ve 
více kapelách jen k užitku. Pražská 
kapela Muff, do které se uchyluje 
od svých více mainstreamových 
hudebních aktivit pětice zkušených 
hráčů již čtrnáct let, tyto nároky 
naprosto splňuje a přináší tak na 
českou hudební scénu čerstvou vlnu 
energického jazzu.

Hrát si a zlobit

___________ _ Druhé album skupiny Muff s názvem Vol. 2 má už 
svým vzezřením daleko od noblesy, kterou se tak často ja-
zzové nahrávky honosí. Prostý kartonový obal s obráz-
kem oprýskané zdi, na které jsou ledabyle namontovány 
ošuntělé spínače připomíná svou stylistickou úpravou 
spíše exemplář z punkové produkce. Na cd samozřejmě 
nechybí postavička Mufa, známého zlořáda ze Studia ka-
marád, kterému kapela vděčí za svůj název. Podobně ne-
pompézně a neumně působí i názvy skladeb: Unavenej 
starej chlap, Pejsek nebo Robotův den.
___________ _ Právě díky jejich jedinečnému nadhledu v kontextu 
českého jazzu lze Muff považovat spíše za stoupence pol-
ského yassu, který bohužel u nás mnoho přívrženců nemá. 
Lehkost yassu a jeho sebeironická reflexe vykonstruova-
nosti moderního jazzu spolu s odvahou bořit žánrové hra-
nice se zdají být kapele Muff velice blízké. A tak na rozcestí, 
kde většina tuzemských jazzových kapel volí cestu harmo-
nické komplikovanosti a výrazové uhlazenosti, se Muff vy-
dávají směrem opačným, vyznačujícím se jednoduchostí, 
průrazností a důvtipem.
___________ _ Přestože se Muff srovnávání s jazzrockovými prů-
kopníky šedesátých a sedmdesátých let spíše vyhýba-
jí, jsou s nimi těsně spjati. Ze strany Muff se však nejedná 

o žádnou bezbřehou adoraci, nýbrž o důmyslně promíse-
nou spleť odkazů na tvorbu Joe Zawinula, Milese Davise, 
Johna Scofielda a dalších, ze které se vynořují krkolomné 
bebopové melodie, jízlivý acid jazz, ironická lo-fi elektro-
nika, atmosférický ambient nebo přímočarý rock. Tímto 
eklektickým a silně dynamickým přístupem Muff prosazu-
jí ty nejvlastnější principy jazzu, založené na otevřenosti 
a originální interakci s tendencemi v současném hudebním 
světě. I když rozedraná fusion stylů a vzájemně se podrý-
vající hudební citace a samply k dojmu rozpolcenosti silně 
přispívají a během jedné skladby jsou Muff schopní se pro-
hnat několika odlišnými polohami, jsou po hudební stránce 
všechny složky začleněny do celku bez výraznějších švů.
___________ _ Už z toho je zřejmé, že skladby nejsou a nemohou 
být výplodem jen jednoho člena kapely. Většinu skladeb 
sice má na svědomí saxofonista a basklarinetista Marcel 
Bárta, finální podoba skladeb se však pochopitelně dotvá-
ří až při zkouškách, potažmo na koncertech. Perfektním 
příkladem tohoto přístupu je nejdelší skladba alba nazva-
ná Městem, která má pevně dané jen téma a dominantní 
melodii, která zvýrazňuje dynamické vrcholy skladby. Mezi 
nimi je však volný prostor k improvizaci a k dotváření at-
mosféry skladby. Mr. Elektrik zase staví na lámaném ryt-
mu, podpořeném hutnou drum‘n‘bassovou basovou linkou 
a řezavými rytmickými samply a končí citací z dobové na-
hrávky o praktickém uplatnění a vzdělání, pronášené ko-
micky zahuhlaným hlasem. Kompozice klávesisty Jakuba 
Zitka Manzarek kromě vzývání jména slavného klávesis-
ty z Doors evokuje hravostí kytarového sóla Jiřího Šim-
ka styl Johna Scofielda a končí groovem hraným unisono 
na varhany, baskytaru a kytaru, který kdekomu připome-
ne hardrockové Deep Purple. Závěrečná skladba Sweet 
Loser’s se loučí rozvláčnou melodií a nakonec se odpotá-
cí jako vrávorající opilec z hospody a mizí v dáli, pohlcena 
hospodským halekáním.
___________ _ I když se hudbě Muff nedá upřít nostalgie po jazz-
rocku sedmdesátých let a inspiraci přiznává mimojiné 
v newyorskému downtownu, je svou otevřeností k novým 
hudebním podnětům ze všech možných žánrů jednoznač-
ně orientována do budoucnosti. Ta totiž skýtá pro Muff 
ten největší tvůrčí potenciál.
___________ _ Album je ke stažení za dobrovolný příspěvek na  
http://poli5.bandcamp.com/album/vol−2
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RECENZE
ʆ________ʆ TEXT PETR SLABÝ

Již několik let zaznamenává ruský, v Německu žijící režisér Pavel Borodin 
a jeho ekipa na několik kamer všechny koncerty v průběhu festivalu Unlimited 
v severorakouském městečku Wels. Následný sestřih celých akcí zabere povětšinou 
dlouhou dobu, tudíž se Pavel rozhodl vydávat i solitéry. Loni tak spatřil světlo 
světa téměř dvouhodinový Concert For Fukushima v podání Peter Broetzmann Chicago 
Tentet s hostujícími japonskými muzikanty z Městského divadla a letos miniDVD 
z komorního vystoupení z pavilonku, který leží uprostřed městského parku.

Neomezená hudba

v Horních Rakousech

Phil Minton / Dieb 13:
Im Pavillon

PanRec (www.panrec.com)

Unlimited 26
Elisabeth Schedlberger

(isabel@liwest.at,

www.waschaecht.at)

___________ _ Vokální ekvilibrista Phil Minton 
bývá označován jedním českým hu-
debním publicistou jako britský Strý-
ček Jedlička, ale to je opravdu hodně 
zúžený pohled na tohoto fenomenál-
ního zpěváka, který vedle různých 
hlasových eskapád včetně chrčení, 
sípání, zajíkání, žbrblání a podobně 
dokáže skvostně vystřihnout i pís-
ně Franze Schuberta či avantgard-
ní bigbít. Na odpoledním matiné na 
třiadvacátém ročníku spojil své síly 
7. listopadu roku 2009 s excelentním 
rakouským DJem Diebem 13 a výsled-
kem bylo niterné představení trvající 
včetně krátkého přídavku sice pou-
hých šestadvacet minut, ale nabi-
té filigránským intenzivním jiskřením. 

Malá zahradní budova tehdy oprav-
du praskala ve švech a nádhernou at-
mosféru se podařilo přenést i skrz 
video. Oba umělce je totiž potřeba při 
jejich produkci vidět. Philovy grima-
sy jsou totiž nedílnou součástí jeho 
osobnosti a Diebova lehkost, kte-
rou snoubí s precizností, také nabude 
jiné dimenze při vizuálním vjemu. Sed-
miminutový bonus v podobě rozho-
vorů proložených záběry ze zvukové 
zkoušky je pak opravdovou třešnič-
kou na dortu a ambaláž „titěrného“ 
obalu dodává celé dílu nádech speci-
fického sběratelského artefaktu.
___________ _ Průřez z loňského ročníku s po-
řadovým číslem 26, který se konal 
9.–11. listopadu, přenechal Boro-

din tentokrát své dlouhodobé spo-
lupracovnici Elisabeth Schedlberger. 
Ta svoje DVD pojala jako vzorkovni-
ci všeho, co festival nabídl. V rámci 
možností materiálu ze tří nesyn-
chronizovaných kamer skutečně pa-
rádní střihačská práce, která nabízí 
skvělý dokumentární záznam mnoh-
dy zcela ojedinělých konstelací zú-
častněných muzikantů. Kurately se 
jako vždy obrok ujali sami organizáto-
ři v čele s Wolfgangem Wasserbaue-
rem, a program byl de facto pestřejší, 
než v letech, kdy se koncepce ujímají 
jednotliví hudebníci.
___________ _ O skvělé entrée se postara-
la klarinetistka a vokalistka Isabelle 
Duthoit se svým druhem, hráčem na 
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čtvrttónovou trubku Franzem Hau-
tzingerem, které skvěle doplňovali 
basklarinetistka Susanna Gartmay-
er a bubeník Ddkern. Jemně procítě-
ná fragmentární performance, kde 
se jednotlivé tóny i subtóny skláda-
jí v matematických obrazcích, jež 
ovšem nepostrádají patřičnou živo-
čišnost. Do jisté míry retro ovšem ni-
jak vyčpělé improvizační postupy 
předvedlo The Darlington Improvising 
Trio se zpěvačkou Julií Tippetts, klaví-
ristou Keithem Tippettem a saxofo-
nistou (i občasným hráčem na dudy) 
Paulem Dunmallem. „Klasici“, kteří vy-
cházejí z poetiky jiné doby a přesto 
jsou stále současní. Dokonalý dyna-
mický postmodernismus pak předsta-
vovalo trio Albert Newton ve složení 
Pat Thomas (klavír, elektronika), John 
Edwards (kontrabas) a Charles Hay-
ward (bicí, hlas). Tihle matadoři, kteří 
si prošli nejrůznějšími styly, dokážou 
do puntíku využít všechny své před-
chozí zkušenosti a přetavit je do sym-
biotického tvaru jednadvacátého 
století. Mladá dánská dívčí čtveřice 
Selvhenter s pozounem, saxofonem 
a zdvojenými bicími zahrála radost-
ný novodobý punkjazz a vytvořila tak 
skvělou náladu na následující after-
party na bývalých jatkách Schla8hof, 
které už dlouho slouží kulturním a so-
ciálním účelům.
___________ _ Nejen sobotní odpoledne pat-
řilo i loni Philovi Mintonovi, který již 
léta pořádá všude po světě worksho-
py pod názvem Feral Choir, jež dávají 
prostor školeným zpěvákům i totál-
ním laikům, kteří si chtějí ozkoušet 
své vokální schopnosti. V akustic-
ky brilantním prostoru kostela Mino-
riten s Philem tentokrát vystoupilo 
přes čtyřicet nejen místních pěvec-
kých nadšenců, kteří pod jeho taktov-
kou ze sebe dostali maximum. Není 
divu, že Pavel Borodin schraňuje ma-
teriály z nejrůznějších podob tohoto 
variabilního tělesa a v budoucnosti se 
chystá vydat srovnávací dokument. 
Phil se ovšem předvedl právě ten den 
na hlavním koncertu těsně před závě-
rem s opravdu našláplou formací Exit 
Eden s klávesistou Hannesem Lo-
eschelem, kontrabasistou Claytonem 
Thomasem, kytaristou Michaelem 
Brucknerem-Weinhuberem a bubení-
kem Mathiasem Kochem. Oproti od-
polednímu paraliturgickému zpěvu 
s výkruty se vše tentokrát odehrá-
valo v duchu řízného i šansonového 
rocku s prvky mezikontinentálního 
country. Odpoledne ve tři hodiny však 
ještě oživilo trio The Lappetites míst-

ní Medien Kultur Haus svou něžnou 
elektronikou v čele s anglickou modu-
látorkou Kaffe Matthews, tajemnou, 
melancholickou a doktorsky přísně 
vypadající německo-finskou počíta-
čovou operátorkou AGF a křehoun-
kou Japonkou Ryoko Akama, která 
střídala laptop s ležící preparovanou 
loutnou. Svačinka pro duši, která vás 
dokonale připraví na hlavní chod ná-
sledného večera.
___________ _ Hlavní program prostředního 
dne pak patřil zpočátku nejrůznějším 
objektům, hejblátkům a profukující-
mu klarinetu trojice Atmosphérique, 
kterou tvoří Xavier Charles, Tetsuya 
Umeda a Lee Patterson. Jejich hra-
čičkářství má v sobě zádumčivost 
i velejemný humor a rozhodně je to 
pozoruhodný vizuální zážitek, kte-
rý by v čistě zvukové nahrávce po-
strádal ten správný esprit. Famózní 
klavíristka, Čechoaustralanka Mag-
da Mayas ve formaci Great Waitress 
do svého „vaku“ přibírá klarinetistku 
Lauru Altman a akordeonistku Moni-
ku Brooks. Magda v této ukázce vyu-
žívá především struny svého nástroje 
a její kolegyně vše étericky ovzduš-
nují. Legendární britský saxofonista 
Evan Parker si zase naprosto rozu-
měl ve společné souhře s o generaci 
mladšími muzikanty — trumpetistou 
Peterem Evansem a violoncellistkou 
Okkyung Lee. Není divu, neb toto se-
tkání nebylo zdaleka ojedinělé a zce-
la dokazuje, že svobodná improvizace 
má své hluboké kořeny i rašící listy, 
které jsou součástí jednoho stromu. 
Míza protéká odspoda nahoru a zase 
zpátky skvěle pulsujícími polyrytmy. 
Závěr večera patřil britské neojazzové 
formaci Led Bib vedené skladatelem 
a bubeníkem Markem Holubem, jež 
vychází z rockového podhoubí, kte-
ré přetavuje do nevšední skočné fúze, 
i když v ukázce na DVD to bylo spíše 
na přemýšlivé notě. Tudíž opět dobře 
zvolená tečka sobotní horečnaté noci.
___________ _ Nedělní odpolední koncerty 
byly spíše v minimalističtějším du-
chu. Saxofonové sólo Evana Parkera 
v kostele Minoriten mělo samozřej-
mě nesmírnou dynamiku ale ve své 
podstatě i akčně meditativní rozměr. 
Trumpetista Nate Wooley je znám 
svými téměř neslyšitelnými laufy, 
které však mají řád i smysl a při bed-
livém vnímání tu jistě obojí najdete. 
Bubeník Paul Lytton mu vstřícně do-
dává jemné perkusivní kreace a vše je 
ve vzájemné symbióze.
___________ _ Nedělnímu koncertu kralo-
val ještě stále relativně mladý bu-

beník Ches Smith, který se v prvním 
setu „utkal“ se svým tentokrát spíše 
o dvě generace starším kolegou Ha-
nem Benninkem. To je maestro par 
excellence, který nepotřebuje velkou 
soupravu, ale dokáže bušit do jedi-
ného bubnu paličkami či rukama i no-
hama s takovou vervou, že to nemá 
obdoby. Ke společnému vystoupení 
si přizvali opět původem australské-
ho kontrabasistu Claytona Thoma-
se a britského trumpetistu Petera 
Evanse. A šlapalo to jako sofistikova-
ný heavylight metal. Další bubenickou 
ikonou na Unlimited 26 byl Australan 
Tony Buck, který zde vystoupil s re-
nomovaným britských saxofonistou 
Johnem Butcherem a místím nemé-
ně věhlasným kytaristou Burkhardem 
Stanglem. Jejich vystoupení bylo zpo-
čátku jakoby ostražité, ale postup-
ně se dostávalo do velkých kadencí 
a poté naopak rozpadalo do pozi-
tivní rozpolcenosti. Bigbít bez basy 
ale s nádhernými fousy. Lyrickou pí-
sničkovou avantgardu pak předved-
li The Magic I.D., kde sice hraje prim 
vokál Margareth Kammerer, ale zá-
kladní linie tu vytvářejí klarinety Kaie 
Fagaschinského a Michaela Thiekeho 
a v neposlední řadě i hlasové vstupy 
Christopha Kurzmanna. Ches Smith 
se na pódium vrací coby bicman kape-
ly Ceramic Dog, kde má ovšem hlav-
ní slovo kytarista Marc Ribot a skvěle 
tvrdí muziku basista Shazad Ismaily. 
Ale tady to někdy funguje skvěle a ně-
kdy je to střetávání rozporů a tenhle 
keramický pes se tříští na padrť.
___________ _ Elisabeth Schedlberger odvedla 
skvělou práci, jenom si tedy neláma-
la příliš hlavu s obalem, kde nenajdete 
prakticky žádné údaje kromě tech-
nických pracovníků. V obraze samot-
ném sice najdete před jednotlivými 
vstupy obsazení i čas a místo koná-
ní, ale nějaký booklet by se docela ho-
dil. Celkem chápu, že zde nezbyl čas 
na záznamy rozhovorů, protože to by 
chtělo trochu jinou koncepci a takhle 
tu je alespoň více muziky.
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Vybírejte nejlepší hudební kousek z pražírny 

Orchestru BERG a vyhrajte.

10. 1. – 21. 2. 2014
www.berg.cz

Novinky mladých skladatelů přímo z originálního sluchomatu!  

16. 1. - 30. 1. Městská knihovna
31. 1. - 21. 2. Bio Oko

2013 /2014 
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Opening Performance Orchestra 

 
 

Milan Guštar  
 

Jan Grunt  
 

 
Doldrums 

 
 

Jihočeská komorní filharmonie  
 

Koonda Holaa  
 

Steve Mackay 
 

 
 

Toby Dammit  
 

Michal Mlej  
 

Los Placebos  

 
Frantic Flintstones  

 
Michal Kindernay 

 
 

Orchestr BERG 
 

 
CocoRosie 

 
 

Symfonický orchestr hl. m. Prahy FOK 
 

 
 

 
Milena Antoniewicz  

 

Philip Glass Ensemble 
 

 
 

 
Pamelia Kurstin 

 
 

Mirka Eliášová 
 

 

Zuzana Hanzlová 
 

 
Jaroslav Svoboda 

 
 

Petr Tichý 
 

 
Jan Vondráček 

 
 

Vasil Fridrich  
 

František Brikcius 
 

 
Konstanze von Gutzeit 

 
 

Giuseppe Devastato  

 
Jan Mikušek  

 
Už jsme doma  

 
 

 
Ty syčáci 

 
 

 

 Madfinger 
 

 
Jen Johnny Hovorka  

 
Blanka Janečková 

  
Asian Woman on the Telephone 

 
 

 

... a další 
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www.dokoncertu.cz

Kam dnes večer? Tu nejkvalitnější hudbu najdete na www.dokoncertu.cz. Něco na tom je!
Vzkaz pro pořadatele: zadávejte své koncerty do internetového kalendáře sami. Nic to není...

6 / 2013 časopis o jiné hudbě

 Digitální poezie AGF 
 Phill Niblock 
 Vojtěch Procházka 
 Hledání jiné kytary 
 Felix Kubin 

69 Kč / 3.15 €

www.hisvoice.cz
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