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PREDSLOV

~Ked nejaky druh nevie improvizovaf, vyhynie.“ Keby sme verili tomu-
to vyroku britského gitaristu Dereka Baileyho, nemuseli by sme si robit
prili§ velké starosti o buddcnost rodu homo sapiens. Umenie hudobnej
improvizicie totiZ v poslednych desatrociach zaZilo netu$end renesan-
ciu. V Spojengch $titoch i v Eurépe sa etablovala scéna volne improvi-
zujiicich hudobnikov, vychadzajica z ikonoklastickych impulzov free
jazzu a impulzov Novej hudby po rozkvete serializmu, prekracujicich
systém. Operuje sice na okrajoch oficidlnej hudobnej prevadzky, aviak
jej vitalitu medzi¢asom registruji aj intitiicie (komponovanej) Novej
hudby. Takejto hudbe a jej niektorym prominentnym predstavitefom
je venovand na$a kniha.

Nemenej zivé ako zvuky aktudlnej improvizovanej hudby sii vsak aj
predsudky, ktoré tieto formy hudobného Zivota a aktivit uz po desatro-
¢1a sprevadzaji — predsudky, vyrastajice zvicSa z toho, Ze jednotlivé
fenomény a osoby vnimame ako reprezentativne vzhladom na celok.
Kto sa viak zacne zaujimat o improvizovani hudbu dneska, stretne sa
s takou polyféniou vyjadreni, postojov a imyslov, Ze uz vébec nemozno
hovorit o improvizovanej hudbe v singulari. Improvizovana hudba nie
je nijaka jednofarebna plocha, ale pestrofarebna tkanina, v ktorej sa,
prirodzene, niektoré vzory ¢astejiie opakujui. Spracovanie tejto rozma-
nitosti (a odhalenie niektorych tvrdohlavych klisé skeptikov improviza-
cie) bolo ciefom eseje, ktorii som pisal pred niekolkymi rokmi pre
Casopis Lettre international. Jednotlivé motivy z tychto Poznd-
mok pominutelnému umeniu (Stichworten zu einer fliichtigen- Kunst) ma od-
vtedy sprevadzali, rozpracoval som ich v dal3ich textoch a vladili sa do
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Predslov

rozhovorov, ktoré som viedol s hudobnikmi. Hoa vad§ina z tychto ka-
pitol vznikala v réznom c¢ase a z rozliénych pohnitok, ¢o narisa homo-
génnost sidriného knizného rukopisu, predstavuji tieto poznimky (tvo-
riace v prepracovanej podobe prvi kapitolu tohto zvizku) cost ako ¢er-
veni nif. Pozornému ¢itateTovi neujde, Ze niektoré myslienky sa v tychto
kapitoldch a citdtoch objavuji viackrat. V zdujme samostatnosti
a uzavretosti jednotlivych textov som takéto zdvojenia ponechal. Pova-
zoval som tieZ za uZito¢né niektoré citaty hudobnikov z eseji uviest ejte
raz aj v pé6vodnom kontexte rozhovoru.

Moja srdec¢na vdaka patri predovietkym hudobnikom, ktorf sa so
mnou podelili o svoje ndzory na improviziciu. Podakovanie dihujem aj
Casopisom a rozhlasovym staniciam, ktoré uverejnili alebo si objednali
skorgie znenia niektorych kapitol - boli to predovietkym Rolf W. Stoll
(Neue Zeuschrift fiir Musik), Gisela Gronemeyerova (MusikTexte), Chri-
stoph Keller (Dissonanz), Frank Berberich a Dirk Hoefer (Lettre interna-
tional), Joachim Weis (Jazzthetik), Bernhard Kraller (Wespennest), Micha-
el Naura (Norddeutscher Rundfunk), Reinhard Oehlschlagel a Harald
Rehmann (Deutschlandfunk), Carolin Naujocksovi (Deutschlandradio
Berlin), Juerg Solothurnmann (Radio DRS) a Ingrid Karlova (Wiener
Musik Galerie). Najviac som v3ak vda¢ny hudobnikom, s ktorymi som
mal v minulosti prileZitost zaimprovizovat si. Bez intenzivnych a oboha-
cujacich skdsenosti spolocného hrania ,,tu a teraz* by tieto reflexie ne-
boli nikdy vznikli. '
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1. IMPROVIZACIA — POZNAMKY
K POMINUTEENEMU UMENIU

Vyraz

Improvizovaf znamend vyjadrit samého seba — taka je stereotypna od-
poved hudobnika na otdzku, preco improvizuje. Stalo sa z nej kli§é a —
ako pri kazdom kli§é — pravdivé jadro zahaluje lepkava vrstva nedo-
rozumen{ a trividlnosti. ,,Vyraz* voIne improvizovanej hudby sa takto
pravidelne interpretuje ako prejav momentalneho emocionélneho roz-
poloZenia, ako akusticky artikulovany afekt. Vyrok ,hram to, ¢o citim®
je verbalnym koreldtom tejto spontaneistickej filozofie. Treba preto cha-
pat kritika improvizacie, akym je pionier minimalizmu Steve Reich, ked
na to odpoveda takto: ,Ked niekto povie: ¢lovece, improvizujem tak,
ako sa citim, moja odpoved znie: trhni si nohou! Nezaujima ma, ako sa
citi§, nezaujima ma, ako Zije§ alebo umiera$. Zaujima ma iba hudba.*!
LenZe nazor o sebavyjadreni je zriedka mysleny tak banilne ako
pri stereotype, ktory Reich napada. Pre improvizitorov, ktorym sa tito
hudobni prax stala sii¢astou Zivota, improvizdcia neznamen4 predva-
dzanie aktudlneho stavu hormonadlnej hladiny, ale je vyrazom postoja
ku zvuku, k néstroju, k tvoreniu hudby, postoja utviaraného rokmi
a desafro¢iami. Hudba Dereka Baileyho, Cecila Taylora ¢i Petra Brotz-
manna a daliich nie je barometrom aktuilnej emociondlnej formy, ale
zrkadlom osobnosti — a td sa nemenf tak rychlo, ako to poZaduji niek-

! MieBgang, s. 153.
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Zvuky myslienok

torf kritici, ktorf otvorenost improvizicie pochopili nespravne ako nut-
kanie na neustilu revoliciu. Improvizicia je Zivotny postoj, jazyk
s individudlnym slovnikom. Slovi¢ka sa ustdlili, ale eSte stdle mozno vy-
tvarat nové vety.

Tam, kde sa v§ak ako modlitba opakuja vidy rovnaké vety, impro-
vizdcia skamenie do podoby rutiny, vfraz zamrzne a stane sa pézou.
»Pre niektorych Tudi predstavuje sebavyjadrenie vd3nivy saxofén
s kontrabasom a bicimi nastrojmi. Pre miia je to skor hra roli, v kazdom
pripade aspont dnes,“ hovori anglicky saxofonista John Butcher
a dodava: ,Sebavyjadrenie je pre mnohych hudobnikov hlavnou moti-
véciou. (...) Ale chcel by som robit aj hudbu, ktori od toho zaujima isty
odstup.“? Medzi improvizitormi to nie je vel'mi ¢asty postoj. Nato saxo-
fonista odpoveda: ,,Ale nemate uz niekedy dost toho, Ze hovorite len
o sebe? Je aj iny svet muzicirovania, svet, v ktorom diifate, e vase obja-
vy prekonaji vaSe ocakavania. Nemalo by sa to chipat ako nezaintere-
sovanost.“

Egocentrik — tak znie obvykld ndmietka proti vyrazovej sile, pre-
zentovanej improvizatormi a apologétmi improvizovanej hudby. Ne-
doceriuje, Ze vefa hudobnikov vidi improvizéciu ani nie tak ako emo-
ciondlny ventil, prostriedok vnitornej expresie, ale ako nistroj
introspekcie: improvizovany zvuk smeruje dovniitra, nie smerom von.
~Spoznanie, uvedomenie si seba samého” povaZuje nemecky klarine-
tista Theo Jorgensmann za pohon svojej vesmirnej odysey.? A nakoniec
takato introspekcia mnohym improvizitorom brini emociondlne sa
predvidzat a vedie ich od hladania samého seba smerom k pokore:
anglicky skladatel a improvizitor Cornelius Cardew vo svojom trakta-
te Towards an Ethic of Improvisation (O etike improvizdcie) povaZuje po-
koru (selflessness) za jednu zo siedmich ,cnosti, ktoré méze hudobnik
rozvijat“.*

2 Couldry (1993), s. 45.
® Jorgensmann/Weyer, s. 16.

4 Cardew, s. xx.
12
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Improvizdcia — pozndmky k pominutelnému umeniu
Instant composition

Dalgie kli3é, dalsia frza. Jej vznik moZno lahko pochopit. Improvizi-
cia pripomina nieCo prechodné — a improvizovana hudba sa spdja
s Tubov6lon, podradnostou: improvizicia ako ,,veény porazeny” na roz-
diel od svojej uslachtilej sestry — kompozicie. Instant composition (pojem,
ktory prvykrat sformuloval zrejme Jim Hall)® sa vynima grandiéznejiie
ako ,,improvizicia®, sfubuje intelektudlne zrovnopravnenie — a difajme,
Ze aj materidlne zrovnopravnenie prostrednictvom ochrannych autor-
skych spolocnosti: keby mohla byt spontdnna kompozicia tiez tak od-
mefiovand ako kompozicia s ceruzkou a papierom (a gumoun!). Instant
Composers Pool je ndzov holandského kolektivu improvizitorov,
v ktorom je tizba zatratenca po spolo¢enskom uznani. Je to pochopi-
tefné, aviak vyjadrenia o improvizovani ako o spontidnnom kompono-
vanf zakryvaji podstatné a pozoruhodné rozdiely oboch postupov. Keby
nebola improvizicia naozaj ni¢im inym ako variantom kompozicie, zo-
stavala by navidy poznacena stigmou druhotriednosti: prili§ zriedka
bude zniet ,,ako skomponovana®“ - v kazdom pripade nie tak ako dobri
skladba. Ked si viak spomenieme na jej silné stranky, na momenty,
v ktorych ,,improvizicia dokize nie¢o, ¢o sa inym hudobnym postupom
nepodari* (John Butcher)®, ukdZe sa jej sila. Tieto okamihy neskompo-
novatefného, aké sa prihodia najmi v kolektivnej improvizacii, okami-
hy, ked improvizacia transcenduje vietky moZnosti toho, ¢o je skon-
Struovatené pomocou notécie, viak nemozno oznacit ako instant composition,
ale ako instantni mégiu.

#V sprievodnom texte k LP Piece for Clarinet and String Orchestra/Mobiles od Jimmyho
Giuffreho (Verve V 6-83 95) (znovu vydané na 2CD Lee Konitz Meets Jimmy Giuffre,
Verve 527 780-2).

s Couldry (1993), 5. 42.
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Zvuky myslienok
Stihra

Je zdanlivo jasné, o znamend sihra, spoloéné improvizovanie. Této
zjavnost sa viak opit ukazuje ako klamliva. Viaceré tisudky o ,vydareni®
¢i ,zlyhani® spolo¢nej improvizicie sa pri blizZSom pohlade ukaZu ako
vyroky o nereflektovanych koncepciach toho, kto ju posudzuje a v zne-
Jjtcej hudbe chce néjst potvrdenie svojich predstav o akustickej komu-
nikacii. Co viak znamens komunikdcia v kolektivnej improvizcii? Od-
povede siahaji od banélnej ozveny, pri ktorej hra¢ reaguje na vypoved
svojho partnera (improvizdtormi posmeine oznacovanej ako pingpong),
az k predstave skupiny ako siboru navzajom celkom nezavislych cen-
tier, v ktorom koncept vzijomného reagovania nema miesto.

Roz3irené vyhlasenia kritikov improvizicie a samozvanych post-
avantgardistov, Ze udajnd otvorenost volnej improvizicie sa uz medzi-
¢asom sama scvrkla na jasne rozpoznateIny idiém, sa pri r6éznosti
a extrémnej heterogénnosti postojov, s ktorymi dne3ni improvizatori
k sihre pristupujd, samy usved¢uji zo lzi. MéZeme rozliSoval medzi
dvoma pélmi:

Sebarealizicia — alebo odovzdanie sa kolektivu.

Bud interaktivne ,vzajomné reagovanie®, alebo takzvany practice room
concept, ako ho nazval Anthony Braxton: tak, ako pri chédzi po chod-
béch vysokej hudobnej skoly pocujeme konglomerat nekoordinova-
nych zvukov z réznych cviebni, tak kolektivna improvizacia méze byt
zvukovym priestorom plnym samostatnych tvarov. Tak, ako to vyjadril
multiin§trumentalista Leo Smith, Braxtonov kolega zo zakladajiceho
obdobia chicagskej AACEM (Association for the Advancement of Cre-
ative Musicians, ZdruZenia pre rozvoj tvorivych hudobnikov): , Kon-
cept pouzivany v mojej hudbe spociva v tom, Ze vnimam kaZdého hra-
¢a ako samostatni jednotku. Kazdy md svoje vlastné centrum, z ktorého
pri hre vychadza nezévisle od ostatnych a pri reSpektovani tejto auto-
némie sa nezdvislé centrum improvizacie dostdva do priidu neustilych
interakci, podla sily individudlnych centier, tvorenej ur¢itymi jednot-

14
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Improvizdcia — pozndmky k pominutelnému wmeniu

kami za isty ¢as. (...) Tento postoj oslobodzuje zvukové a rytmické prv-
ky v improvizécii od toho, aby vznikali ako reakcie.” ?

Bud snaha o $tylovii uzavretost, o nezamenitelny skupinovy zvuk,
o homogénnost zvukového materidlu, alebo hfadanie zlomov, absur-
dit, pripustenie ,nevhodného®: bud exkluzivna $tylova cistota, alebo
polystylovost.

Bud tkanie spolo¢ného zvukového koberca, hra orientovana na texti-
ry, alebo snaha o vyraznost individudlnych tvarov, simultdnnost s6l;
britsky teoretik improvizacie Nick Couldry to oznacuje ako polaritu
vyuiivania principov group voice (hlas skupiny) resp. parailel voices (si-
bezné hlasy).?

Zvuk bud ako kontinuum, ako neustale nanovo zafarbené, novymi po-
vrchovymi textiirami obohacované pésmo, alebo ako univerzum jasne
oddelenych mikrotvarov: bud zvukové spriahnutie, alebo pointilizmus
(Evan Parker hovorf o vrstvenej, resp. ,atomistickej* hre).?

7 Leo Smith: Notes on My Music. In: Smith (1973) (bez pagindcie).

8 Couldry (1995), s. 9n. Couldryho definicia v pévodnom zneni: “In broad terms,
one can distinguish in group improvisation first a type of music, which for conve-
nience I shall label the Parallel Voices approach, whose preference is for each instru-
mental voice to be not just a colouring but an unmistakable and more or less conti-
nuous direction of its own. Each voice is that of an instrumental virtuoso. Each line of
development aims to have such energy and propulsion that the listener has the choi-
ce, at least in theory, of following that line alone as a perspective on the music. As
a result, when lines coalesce or merge, this is sensed as a triumph of individual skill,
a ‘special moment’ rather than the basic modus operandi of the music.

By contrast much other group improvisation appears to start from a concern that, at
the level of each ‘gesture’ or ‘moment’, all elements (texture, movement, and, if pre-
sent, pitch) are united as one group gesture. I label this the Group Voice approach. As
gestures succeed or overlap each other, the aim is to achieve a completely natural
flow without relying on one or more players appearing to drive it forward individual-
ly. [...] In such playing, each player’s gestures tend to be brief, allowing space for
immediate ‘comment’ by others and often requiring ‘comment’ in order to have any
impact at all. [...] There are barely any recognizable ‘solo’ contributions.*

Ako priklad pristupu ,sibeZnych hlasov* Couldry uviddza hru Evana Parkera, Dereka
Baileyho a Barryho Guya, ako priklad estetiky ,hlasu skupiny®” spomina hudbu tria
Butcher/Russell/Durrant, kvinteta News from the Shed, sibory Johna Stevensa a King
Ubii Orchestrii.

? Pozri KAPITOLA 13.
15

Skenovano pro studijni ucely



Zuuky myslienok

Bud hladanie nie¢oho organického, plynutia (dve naj¢astejiie me-
tafory pre $pecificky druh improvizicif), alebo inscenovanie zlomov,
réznych strihov: bud organicka, alebo filmovi estetika.

Je jasné, Ze pri tolkej nekompatibilnej réznorodosti komunikativ-
nych konceptov kolektivna improvizicia odriZa skor proces hfadania
(alebo popierania) vzijomne spolo¢nych premis neZ dialég, prebieha-
Jjuci v nejakom vieobecne akceptovanom jazyku: improvizicia je meta-
komunikéciou o spésobe hudobného dorozumievania.

A e3te jedna vec je zjavna: pokusy, ako dospiet k podstate jednotnej
psycholégie voInej improvizécie, sa budd vzhladom na tito rdznoro-
dost stanovisk formovat nanajvys tazko, alebo budt zotrvavat na malom
spolo¢nom menovatelovi fyziologickych rdmcovych podmienok. Dopo-
sial sa z prirodovedecky zaloZenej hudobnej estetiky vidy vyklula len
pozitivisticky zaodetd obmedzenost.

Etika

Tam, kde pri muzicirovan{ tak ¢asto naraZame na moZznosti a podmienky
komunikicie, pospolitosti, dotykame sa chtiac-nechtiac otizok moralky.
Nie je ndhoda, Ze Cornelius Cardew (ktory konvertoval zo skladatela na
improvizdtora) nazval svoje myslienky o improvizicii O etike improvizicie
a vydestiloval z nich ,sedem cnosti, ktoré méze hudobnik rozvijat“: Jed-
noduchost. Integrita. Pokora. Tolerancia. Pripravenost. Identifikicia
s prirodou. Akceptovanie smrti.“!° Nie je ndhoda, Ze Theo Jérgensmann
svoje myslienky o improvizicii (formulované spolu s Rolfom-Dieterom
Weyerom) nazval Mald etika improvizdcie. Nie je ndhoda, Ze disciplina je
jednou z tstrednych kategérii volne improvizujicich hudobnikov — je
paradoxné, ako povrchne to vyznieva —, Ze volne improvizujice sibory
vymyslaji katechizmy hudobného spravania, explicitnych alebo implicit-
nych desat prikdzani, ktorymi sa riadi ich hudobné spolunaZivanie. Aj
hra legendérnej talianskej improvizujtcej skupiny Nuova Consonanza sa

19 Cardew, s. xx.
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Improvizdcia — pozndmky k pominutelnému umeniu

pridrziavala ,katalégu zdkazov®, ktory muzikolég Gianmario Borio opi-
suje takto: ,,Nepripustit dominanciu jedného hraca, nevydat nijaky zvuk,
vzfahujici sa na tonélny systém, nevytvarat Ziadnu rytmickd periodic-
kost, neuvadzat l'ahko zapamitatelné motivy, neopakovat presne Ziadne
zahrané pasdZe.“!! Podobné prikazy a zékazy st neprepocutelné aj v hudbe
dlhsie fungujicich improvizitorskych kolektivov ako Music Improvisa-
tion Company alebo AMM a tvoria ndpadny kontrast k extrovertnému
sposobu hry (powerplay) a imidZu ,kaidy vie a kaidy smie®, k verejnej
a publicistickej karikatire volne improvizovanej hudby.

Skupina

Otdzka, ¢i pripustit narastanie a upeviiovanie takychto prikazov a za-
kazov, takychto sociohudobnych regulaénych systémov, ma umeleckid
povahu. Sila a uzavretost hudby dlho fungujiicich improvizujicich sku-
pin ako AMM alebo Art Ensemble of Chicago nepochybne spocivaji vo
vnitornych dohodéch tohto druhu. Na druhej strane niektori improvi-
zétori pocituji potrebu vidy znovu dohodniit ,, pravidla hry“ a otvorenost
syntaxe pocituji ako nenahraditefni vyzvu improvizicie. Slovami gita-
ristu Dereka Baileyho, otca eurépskej improvizatorskej scény a jej naj-
vyznamnejSieho teoretika: ,Pri tejto [improvizovanej] hudbe som vidy
pokladal za najvda¢nejiie rané §tadia vyvoja skupiny. Ked hudba upev-
ni svoju identitu natolko, Ze je pristupna vlastnej analyze, opisu a, sa-
mozrejme, reprodukcii, vietko sa zmeni. Skupina, ktord nazbierala
potrebné skdsenosti, ktord objavila ,svoju hudbu’, dosiahla $tidium, ked
[...] jej hudba uZ nie je natolko improviziciou.“!?

V otvorenosti hernej situdcie, ktori Bailey na svojom kaZzdoro¢nom
stretnuti improvizatorov Company Week dosahuje predovSetkym pozy-
vanim extrémne rozdielnych hudobnych povéh, vidi Bailey cestu
k svojmu cielu: ,,Pozdvihnit sposob tvorenia hudby nad jeho rézne Sty-

1 Sprievodny text k CD Gruppo di Improvvisazione Nuova Consonanza.
12 Bailey, s. 133.
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lové vysledky.“!® Evan Parker vSak s nemenej pochopitelnymi argument-
mi zastava opacni poziciu, obhajobu trvalo spolupracujicej skupiny —
a vedie neprepocutelnii polemiku s dobre zndmou siborovou averziou
svojho dlhoroé¢ného partnera: ,Ked ¢lovek s ur¢itymi Tudmi opakova-
ne a pravidelne pracuje metédou kolektivnej improvizacie — teda ako
stila skupina —, tak podl'a miia pouZiva td istd logiku a to isté praktické
myslenie, ako ked denne hra a cvi¢i na tom istom ndstroji. Samozrej-
me, v stalej skupine jestvuje nebezpedenstvo zvyku a pohodlnosti, ale
to sd tie isté ndstrahy, ako ked cely svoj Zivot pracujete s tym istym
ndstrojom. NepretrZitd prica na ur¢itom znimom materiili, udrZiava-
nie istej telesnej kondicie vo vztahu k néstroju — to vietko modze mat
potencidlne negativne dosledky. Tie st vSak sacastou problému, ktory
sme sa poduyjali riesit, ked sme sa rozhodli volne improvizovat — vidy
odznova. Ked oznac¢ime jeden druh opakujicich sa okolnosti za kladny
a druhy za celkom protire¢iaci myslienke voInej improvizicie, tak to

podrla miia nesved¢i o zvld$t jasnom mysleni.*!

Sdlo

Improvizicia ako proces zhodnutia sa na dohovore; ale ako je to pri sélo-
vej improvizécii, ked sa mé hra¢ dohodnut len sim so sebou? V skuto¢nosti
niektori improvizitori — napriklad trombonista (a skladatel) Vinko Glo-
bokar — odmietaji improvizovani sélovii hru préve pre jej chybajicu
interaktivnu zloZku. A aj taky nadany sélovy improvizitor ako Derek Bai-
ley priznéva: ,Nech ma sélova hra akékolvek vyhody, predsa jestvuje in,
vzrudujicejsia, magickejiia strdnka improvizicie, ktord méZe byt objave-
nd iba pri spolo¢nom hrani. Podstatu improvizécie, jej intuitivny, telepa-
ticky zdklad odhalime najskor v skupinovej situcii. A moziné hudobné
dimenzie skupinového hrania daleko prekra¢uji rozmery sélovej hry.“!

1% Bailey, s. 134.

4 pozri KAPITOLA 13.
15 Bailey, s. 112.
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Sélova hra — v tom sa Bailey a Globokar zhoduji — m4 sklon stat sa
katalégom osobnych kli3é, predvidzanim osvedéenych a ohromujicich
trikov, poplatnym publiku. Svoj vlastny zmysel nadobtida sélistickd im-
provizéacia ako priprava na skapinovi hru - a ako jej korektivam. ,,S6-
listicky preverena improvizdcia je (...) pramefiom nevyhnutného seba-
poznania. To neznamend, Ze ho improvizdtor musi nevyhnutne
prezentovat posluchdd¢stvu,”'¢ piie Theo Jérgensmann; Bailey rozprava
o svojom obdobi, v ktorom pocifoval sélovii hru ako naliehavi nevy-
hnutnost: ,,Bolo nutné, aby som po dthsom obdobi, ked som uvaZoval
len v skupinovych dimenziach, za¢al analyzovat vlastni hru a zistil, ¢o
v nej je ¢ nie je v poriadku. Cheel som vediet, ¢i jazyk, ktory pouZivam,
je tplny, & mi moéZe poshizit vietkym tym, ¢o som v konkrétnej hudob-
nej situdcii potreboval. Na to bolo idedlnou ~ a zdad sa mi, Ze moino

jedinou — metédou obdobie sélovej hry.“V

Individualizdcia

Velké mena volne improvizovanej hudby — Derek Bailey, Evan Parker,
Tony Oxley, Cecil Taylor, aby sme vymenovali len Styroch bohov Pan-
te6nu improvizacie — vytwvorili pre svoje ndstroje nové, nezamenitelné
techniky. Inf vynasli svoj vlastny, rovnako individuilny inStrumentér:
preparovand gitara Keitha Rowa; nevyspytatelna lacni elektronika
Crackle Box a ,elektronicka rukavica® (The Hands) Michela Waisvisza,
reagujtica na gesta a pohyby; daxofén Hansa Reichela; zvukovy svet
malych predmetov z domécnosti, pocutefny vdaka kontaktnému mik-
rofénu, ako ho predvadza Hugh Davies so svojimi ,,Shozygs®.

Tieto techniky a zvukové generatory si tak tizko spojené s menami
a hudbou svojich tvorcov, Ze ich preberanie vyzera takmer ako rihanie.
Kto preberie Taylorove clusterové behy, len ta?ko unikne podozreniu
z epigénstva. Kto poloZi gitaru na stdl a preparuje ju kovovymi objektmi,

1 Jorgensmann/Weyer, s. 21.
1" Bailey, s. 105.
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toho budu prirovndvat ku Keithovi Rowovi. Ako je to s moZnostou zo-
vieobecnenia novych technik a néstrojov? Su oddeliteIné od syntaxe
hudby svojich vynélezcov? Dnes existuji saxofonisti, ktori hraju multi-
fonické zvukové pasma Evana Parkera, predlzované donekone¢na cir-
kuldrnym dychanim, dokonalejiie ako sim Parker. A predsa takito do-
konalost vyznieva nezvy¢ajne trdpne a neuctivo. Je to paradoxné: hra¢
by mal rad$ej vynaloZit svoju energiu na to, aby vynasiel vlastny slovnik
a drzal sa zikladnej lekcie improvizacie — pochopit, Ze virtuozita zna-
mend vo volne] hudbe nieco iné ako zdokonalovanie urcitej techniky.

Novd hudba mimo hudby

Ked $tudent umenia Keith Rowe v patdesiatych rokoch videl, ako Robert
Rauschenberg aplikoval kovové predmety na svoje obrazy, ako dal Jackson
Pollock platno dolu zo stojana, polozil ho na zem a gesticky dynamizoval
nanasanie farby, objavil novy pristup k svojmu ndstroju, gitare. Polozil ju
na zem (neskdr na stdl). Rozochvel struny pletacimi ihlicami, pravitkami
a kovovymi svorkami, zaujal k hre novy postoj, v doslovnom aj prenese-
nom vyzname slova. Biele Rauschenbergove platna pésobili podobne na
skladatelov ako Morton Feldman a John Cage: ticho je tu podkladom viet-
kého znejiceho, zrkadlom toho najjemnejsieho detailu — nové pottivanie
bolo stimulované nanovo senzibilizovanym videnim. Nemalo by nas aZ tak
prekvapovat, Ze jedingm kontaktom mnohych v§znamnyjch improvizito-
rov s akademickym svetom bola vysoka $kola vytvarného umenia, a nie
konzervatérium. V tomto hudobnom prispésobeni nového videnia sa skry-
valo v kaZdom pripade viac umeleckého potencidlu ne v niektorych artifi-
cidlnych multimedidlnych produkcidch neskor$ich rokov.

Jedineénost, klise, idiom

Aktudlna kritika improvizovanej hudby sa ¢asto zaober4 zdanlivo pad-
nym argumentom, Ze sloboda tdajne volnej hudby uZ dlh3i ¢as neexis-
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tuje, kedZe smerovanie k otvorenosti vraj ustrnulo v nacvi¢enych kligé
jej protagonistov.

Samozrejme, v hre Evana Parkera, Dereka Baileyho, Cecila Taylo-
ra (a daliich) si neprepocuteIné urcité obraty, opakujice sa vzorce.
Napriek tomu viak uvedena kritika stavila na zla kartu. Po prvé, preto-
Ze uvedené vzorce su slovickami vlastnoruéne vytvoreného jazyka. A aj
keby spomenuti hudobnici iba reprodukovali existujiice ,texty* tymito
novymi jazykmi, nebola by hodnota ich hudby, ako hudby substancial-
ne novej, vlastnej a odliinej, o ni¢ mensia. Co je véak rozhodujiice: pred-
stava ,neidiomatickej” (non idiomatic) hudby, ako ju formuloval Derek
Bailey (a odvtedy sa pravidelne pouZiva proti hudbe svojho pévodcu),
neznamenala vynachddzanie vlastnej hry vidy nanovo, existenciu per-
manentnej labula rasa, ale vystihovala apriérnu nekategorizovateInost
stretnutia viacerych hudobnikov, ktorf hovoria svojimi vlastnymi, ¢asto
nekompatibilnymi jazykmi. Ani keby kaZdy chcel prispiet svojim osob-
nym idiémom, kolektivny vysledok nebude eite v Ziadnom pripade pred-
programovany.

Tym, Ze sAm Bailey sa obklopuje takymi rdznymi partnermi, akymi
st tvorca hektickych koldZi John Zorn, hardcorovy gitarista Buckethead,
africki perkusionisti, ikona cool jazzu Lee Konitz — skritka kazdym,
v koho hudbe pocuje zaujimavé aspekty ~, vznik4 aura jedinec¢nosti, ktori
efte dlho nebude mozné spochybnit poukazom na individuilne klié
hrécov (a ktord znovu potvrdzuje prednost kolektivnej improvizicie pred
s6lovou).

Emdcia, fysis, energia

O kli8é powerplay uz bola re¢. Vychddza z urditych konsteldcii, ktoré
moZeme ohranicit regionilne aj &asovo: z newyorského free jazzu Sest-
desiatych rokov, jeho divokych eurépskych ozvien (European Echoes je
néazov legendarnej platne z roku 1969) v nemeckom free jazze konca
Sestdesiatych a zaciatku sedemdesiatych rokov. Ak mdze byt toto kligé
pre mnohych zdmienkou na pau$ilnu diskvalifikiciu volne improvizo-
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vanej hudby (akoby nebolo subtilnej, krehkej hry Art Ensemble of Chica-
go, AMM, Steva Lacyho, Jimmyho Giuffreho, Giintera Christmanna
alebo Dereka Baileyho), ini ho rovnako pau$ilne zvyknmi pouzivat
v pozitivnom zmysle: chvila tomu, ¢o m4 silu. Nech Zije brétzmannov-
skd power, pre¢ s ,neduZivym® §ramotom nejakého Baileyho alebo
Christmanna. Nadalej tu ¢ulo preZiva kli§é stotoznenia fyzického vycer-
pania s hudobnym nasadenim, Anthonym Braxtonom oznacené ako
»syndrém spoteného obocia“: len potiaci sa hudobnik je dobry hudob-
nik. Kto sa nepoti, plodi len akademickych novorodencov — mftvo na-
rodené deti.

Aj niektorym improvizitorom, ktorych by sme tazko mohli podo-
zrievat z velikaSstva, v§ak méZeme vycitat, e nedbanlivym pouZivanim
pojmu emécia odbavia neoblibent hudbu rychlo a pohodlne ako ,ne-
emociondlnu®. Tak napriklad Evan Parker, ktory score-makera, CiZe skla-
datera, kritizoval ako najmenej potrebné ohnivko hudobnej retaze, kedze
vyrdba len pocitovo prazdne partitiry, alebo bubenik a spoluzakladatel
stiboru AMM Eddie Prévost, ktory velebi AMM ako emocionélnu alter-
nativu k idajne ,studenej a klinickej“ Novej hudbe. Pausilne upieranie
emocionalnosti je pritom jednou z najfahiich met6d, ako sa vyhnit stretu
s nie¢im hudobne odli$nym, ako odpisat toho druhého ako neludskd
bytost bez emdcii.

Uspech, zlyhanie, zimer

.Jeho vedomie sa napliia znejiicim zvukom a ubers sa jednym smerom.
[...] vSetky udalosti pramenia v spontinnej podstate.“!® Rozpoznanie a rea-
lizdcia prebleskujiicej ,spontinnej podstaty”, tak opisuje Theo Jér-
gensmann prdcu improvizitora. Je to popis intencionality, ciela
a smerovania a tomu zodpovedajiceho uspechu alebo zlyhania: ,,Spon-
tdnnu podstatu® mozZno dosiahnut alebo prehliadnut. Takito teleolégia
vSak pre mnohych hri¢ov nezodpoveda komplexnému, interaktivnemu

18 Jérgensmann/Weyer, s. 26.
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procesu improvizacie. St zimer, kontrola, uskuto¢nenie vlastnej intencie
naozaj rozhodujice? Prinajmen3om v skupinovej situdcii nie, tvrdi John
Butcher: ,,V skupinovej hre je prili§ vela faktorov. Je to jediny hudobny
risk, pri ktorom hra¢ vkladd do veci tak vela tvorivosti a predsa m4 taki
obmedzeni kontrolu nad vysledkom. [...] Casto uprednostiiujem, aspori
dodatoc¢ne, kusy, v ktoryjch som urobil nieco, ¢o je trocha vzdialenejiie
od mojich normélnych zimerov, v ktorych reakcia skupiny prindtila hu-
dobnikov transcendovat ich vlastné sklony.“! Zaver: improvizicia je jedi-
n4 hudba, v ktorej ,zvicsa nema velky vyznam klist si $pecifické ciele”.
Opit je tu ona cnost pokory, o ktorej hovoril Cornelius Cardew. Bezciel-
nost ako silné stranka, hudobny ¢as nie ako ¢as vjvoja, ale ako otvoreny
priestor zaZitkov: ,Nejde tu o zdmer, utvirat ¢as ako obdobie vyvoja,”
pite Leo Smith o svojej filozofii improvizacie. ,Namiesto toho sa Cas vy-
uZiva ako prvok priestoru.“® Priestor, v ktorom individudlne ciele popri
kolektivnom vysledku stracaji vyznam: myslienka, ktord vidy vyplynie zo
skisenosti improvizitorov. Nie je uZ jasné, kto ktory zvuk vyprodukoval,
¢t niekto nejaky zvuk zahral sam, alebo & pochadza od niekoho iného -
strata kontroly je oslobodzujicim momentom.

Ritudl a éas

Improvizicia je oslavou pritomnosti. Takto byva ete silnejsie podciark-
nuty ten okamih zvla$tneho ¢asu odlidného od kaZdodennosti, ktory so
sebou napokon prinasa kazdé hudobné predstavenie — a ktory je staby
~svaty ¢as” podla religionistu Mirceu Eliadeho priam znakom ritudlu®':
istota nendvratného spija hudobnikov a publikum do jedného spolo-
enstva, oslavujiceho ritudl improvizicie. ,,Z ist¢ho hladiska je impro-
vizcia najvy$8im druhom hudobnej aktivity, pretoZe spoéiva v ak-
ceptovani osudovej slabiny hudby, jej podstatnej a najkrajiej Crty: jej

19 Couldry (1993), s. 41.
20 Smith (bez & strany).

2! Eliade (pozri zoznam literatiry).
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pominutefnosti“ (Cornelius Cardew)* Oslava pritomnosti, hic et nunc,
¢asu ako priestoru, ako to vyjadruje Leo Smith: tento $pecificky casovy
charakter improvizovanej hudby v3ak méieme aj celkom vyiat
z kontextu ritudlnej metaforiky a presne ho hudobnopsychologicky
opisat. Kym toti vi¢iina zdpadnej hudby vyZzaduje od posluchi¢a men-
tilnu reprodukciu, rozpamitivanie sa na tvary aj v ramci dlhsich ¢aso-
vych usekov, improvizovand hudba pracuje skor s faktorom kratkodo-
bej pamiti — retenciou. ,,DoleZitym nasledkom si zmenené hudobné
oc¢akdvania posluchi¢a v porovnani so zdpadnou koncertnou hudbou,*
usudzuje muzikolég Dietrich J. Noll. ,,Vo svojej najvieobecnejiej podo-
be totdlna improvizdcia vdbec nevyZaduje pripominanie vytvorenych
motivov a pod., buduje skér zvukové plochy, fenomény retencie. Péso-
benie volnej improvizicie urfite spociva v retenciondlnom naribani
s hudobnym ¢asom (...). Aj toto povaZujem za aspekt charakteru impro-
vizovanej hudby ako hic et nunc.“*

Protiritudl

Predsa viak sa takdto sakrdlna premena pri improvizovanej hudbe spravidla
nezlutuje s profinnosfou jej predvadzania. Lakonickost sa tu povy$uje na
princip, kult koncertu je negovany tak désledne, aZ sa stiva negativnym
kultom: viedne obleceni hudobnici, nijaky svetelny dizajn ani Sou, chyba
moderitorska rutina a ¢asto aj akékolvek uvidzanie. Introvertny ponor do
vlastnej hry namiesto extrovertnej gestikuldcie, hudobnici sa spravaju tak,
akoby publikum ani nejestvovalo, akoby improvizicia nebola v skuto¢nosti
ni&fm inym neZ, podfa daliieho Cardewovho vyjadrenia, ,,dimenziou tej
najoby¢ajnejiej reality”. Na pocudovanie sa toto odmietnutie kultu dost
Casto pouZiva proti improvizovanej hudbe: kto robi tak malo rozruchu okolo
hudby a pouzZiva tak malo myslienok pri jej prezenticii, tak milo kalkuluje
s G¢inkom, ten otividne znevaZuje obecenstvo. ,Hrat tak, Ze to vylucuje

22 Cardew, s. xx.
2 Noll, s. 101.
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vi¢iie publikum, Tudia chdpu ako priznak namyslenej, elitarskej, ,neko-
munikativnej’ hudby, ktord sa zaoberd sama sebou, a pravdepodobne ako
priznak eite mnohych daldich stranych veci.” (Derek Bailey)® Bez vyhrad
by sme viak mohli sahlasit len s tym, Ze sa ,,zaoberd sama sebou®. Improvi-
zdtorl, ktorf sa skuto¢ne pokis$aji o hudbu okamihu a nereprodukuji len
pripravené floskuly, sii taki pohriaZeni do okamihu pritomnosti, Ze im ui
nezostdvaji Ziadne tvorivé rezervy pre ¢o najposobivejdie inscenovanie
a projekciu vysledku. MéZe to posobit uzavreto, sektdrsky, exkluzivne — no
ak to chapeme sprdvne, sveddi to o vatie] davke re§pekeu vodi tym, ktori
chai zazit improviziciu, ako pozorujeme pri Stylizicii improvizovanej hudby
do podoby velkolepého divadielka, ,eventu“. MoZno je prizna¢né, 7e im-
provizitori nepotrebuji okrem seba nijakych dalsich posluchacov. Sledo-
vat ich viak moZe byt zaZitkom aj pre tych, ¢o sa na hricskom procese
nepodiefaji. Je to dialektika intimity a nadindividudlnosti, ktortd vystihol
Bert Noglik, ked raz charakterizoval improvizovani hudbu ako ,,sikrom-
nu zaleZitost verejného vyznamu“*® — uréend tomu, kto chce po&ivat (to
whom i may concern).

Riadend improvizdcia

Dost ¢asto je to len pochybny kompromis. Hierarchia ukrytd pod plasti-
kom slobody. Bez z4viznosti detailnej kompozicie, bez otvorenosti volné-
ho hrania. Pri pokuse spojit to najlepsie z oboch svetov, ked je aj vik syty, 3j
ovca celd, sa vzdavame toho podstatného v obidvoch spésoboch hudobnej
tvorby, ktoré tu majui byt zjednotené — v kompozicii a improvizicii. Rad3ej
by sa predsa len mohlo vofne improvizovat, alebo désledne komponovat.
Existuju vinimky, napriklad vtedy, ked sii pokyny také rafinované, 7e hra-
Covi — pokial ich berie viZne! — neumoznia uchylit sa k svojim osobnym
kli3é, no zaroveii viak ani neodbremenia jeho tvorivost presnym notovym

24 Cardew, s. Xx.
% Bailey, s. 47.
% Sprievodny text k CD Yarbles, hatOLOGY 510.
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zépisom. Uvedme ako priklad Treatise, stodevitdesiattristranovi, jedined-
ne podrobni graficki partitiru od Cornelia Cardewa, ktord sa napriek
svojmu bohatstvu hudobnych symbolov zrieka akéhokolvek hra¢skeho na-
vodu, akychkolvek vysvetliviek. Nie ndhodou Cardew napisal tato skladbu
vtedy, ked sa po stockhausenovskom serializme priklonil k improvizécii
siboru AMM (ktorého ¢lenom sa stal): pisanie partitiry ako osiobodzova-
nie sa od ,skladatefskej existencie®, pri zachovavani ,skladatelskych” (a
improvizitorskych!) cnosti ako ekonémia, jasnost, strohost. Ten, kto berie
Treatise ako improvizdtorsku predlohu vaZne, nemdZe hrat tak, ako by hral
bez partitiry. NeméZe viak hrat ani to, ¢o je tam ,napisané®, pretoZe zna-
ky musia byt najskor naplnené vyznamom. Z tohto pohfadu je Treatise zried-
kavo 3tastny pripad skladby pre improvizatorov: nové cizelovanie tvorivos-
ti bez vopred pripravenych rieeni. To je viak iny druh riadenia, ako ked
Karlheinz Stockhausen sedi za mixaZnym pultom a upravuje — i ,odpra-
vuje” ~ improvizované prispevky ¢lenov ,svojej” skupiny (ako sa stalo pri
interpretacii jeho improvizatnych partitir Aus den sicben Tagen). Ci tiez
oblibené riefenie, ked sa voIne improvizované séla stmeluji komponova-
nymi interlidiami v hmlistej nadeji, Ze by pri tom mohol vznikmit akysi
celok.

Priestor

VolIne improvizovani hudba nema4 vlastny priestor — musf si svoje priesto-
ry hladat. Je cudzim telesom na etablovanych férach hudobnej pre-
vadzky, & uZ si to jazzové kluby alebo koncertné siene. Je odkizana na
vytvdranie vlastnych ostrovov, rezervicii. To je jej slabinou v hudobnom
Zivote a predsa zdroveil aj jej silou, pretoZe improvizovana hudba si
musi nielen ndjst svoje priestory, ale mozZe si priestor aj priviastnif tak
ako nijaka ind hudba. Komponovani hudba je umiestnend do priesto-
ru, musi sa mu prisposobit, moézZe nait reagovaf nanajvys v interpre-
ta¢nych detailoch - improvizovana hudba viak moZe vyplynif z ducha
priestoru. Necudujme sa, Ze improvizitori sa zmocnili novych priesto-
rov: podzemné garid¥e, vnatra priehradnych mirov, vyprdzdnené vo-
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dojemy, schodiskd, plynojemy, pamitnik bitky ndrodov v Lipsku — ne-
existuje hddam priestor, ktory by medzi¢asom improvizatori nenaplnili
zvukom, nepozdvihli ho na partnera v tvorivom dialégu.

Hudba a médium

Vieobecne zndme je tvrdenie Vinka Globokara, Ze primeranym zaob-
chadzanim s platitou improvizovanej hudby je raz si ju vypocut a potom
znicit. Spriahnutie improvizicie a reprodukcie je pochybné — vyplyva
to z povahy veci. Predsa len viak z toho zakritko vyplynula akési ,,pra-
covna dohoda®: zvukovy zdznam bol akceptovany, pokial vznikol v duchu
~verného dokumentu®, ako neprikrasleny, presny obraz predvedenia —
bez playbackov, strihov a dalSieho spracovania. Trh (a vlastnd marni-
vost) v8ak nariadovali isti pragmatickost pri zaobchadzan{ s médiom
a méloktory improvizator vyzndaval taki ideologicky podloZend medi-
dlnu abstinenciu ako Sergiu Celibidache. Dokonca ani Vinko Globokar.

Z takejto pragmatickosti sa postupom ¢asu stala nerozlu¢na spriah-
nutost hudby a média. Dnes sa improvizatori ovela ¢astejiie za¢inaji
pohravat so $pecifikami zvukového nosi¢a — média diela: $tadiovo vy-
tvdrajd miniatdry primerané médiu (ktoré zriedkavejSie pocujeme
v zépale Zivého koncertu). Z improvizovanych sekvencii , komponuji*
CD na pevnom disku, ako reZiséri, skladajici jednotlivé scény. VyuZiva-
Jui moznosti $tidiovej techniky, ktoré zvuk spractivaji a ndsobia. Im-
provizuji s medidlne zmrazenou improviziciou (a ,zradzaju“ tak pri-
mat postoja ,tu a teraz”), alebo improviziciu celkom prenechavaji
digitdlnym zvukovym chirurgom, ktorf ju fragmentuji, manipulujy,
nanovo ju skladaji a koldZzuji. Improvizovand hudba sa o¢ividne nie-
lenze zmierila s technickymi médiami, ale konecne dosiahla aj tvorivy
prienik do medidlnych institicii. Platne ako Hall of Mirrors a Process and
Reality Evana Parkera, Say No More Boba Ostertaga ¢i Diphtongs vieden-
skych improvizujicich demiurgov Christiana Miihlbachera a Wernera
Dafeldeckera predstavuji tento obrat vo vzfahu improvizdtorov
a technickych médii.
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Improvizdcia a jazz

Vskutku strastiplny Iibostny vzéah. Ale ned4 sa ukon¢it tak jednodu-
cho, ako by sa to niekomu péicilo. Dejiny voIne improvizovanej hudby
st bez jazzu historicky takisto nemysliteIné ako dejiny jazzu bez jeho
rozplynutia vo volnej improvizécit. Evan Parker, Derck Bailey, Tony
Oxley, Manfred Schoof, Gunter Hamperl, Peter Brotzmann, Alexan-
der von Schlippenbach, Albert Ayler — bez ohl'adu na to, ako ich hudbu
napokon oznac¢ime — boli ,,pévodom* jazzovi hudobnici a ich hudobné
kariéry dokumentujii pokus domysliet historické smerovanie emanci-
povaného jazzu dalej, ba aZ do jeho konca.

Predsa viak obojstranné vyhrady oddavna zatiefiuji uvedomenie si
spolo¢nych koreriov. ,Volne improvizovana hudba totiZ nema v oblasti
jazzu vébec vainost. Volne improvizovani hudbu najmenej ocenuji
Jjazzmani.” To nie je istotne skusenost len Dercka Baileyho — pricom
vyhrady voIne improvizujicich hudobnikov vo¢i jazzmanom (¢ proti
+jazzovym" momentom vo volne improvizovanej hudbe) s takisto zrej-
mé. Hovorieva sa, Ze jazzmani reprodukuji len kli§é, ktoré navyse ani
nie su ich vlastné, ale si to kli$é celkom inej kultdry.

Ludia, prekracujict hranice medzi jazzom avolne improvizovanou
hudbou, ako Steve Lacy, Barre Phillips, Tony Oxley, Paul Bley a dal3i ozrej-
muji nezmyselnost takychto vzdjomnych vymedzeni: improvizicia je Zivotny
postoj. Ci a kofko prvkov pouzivaného slovnika pochadza od Charlieho
Parkera alebo Antona Weberna, by malo byt vlastne druhoradé.

Skladatelia a improvizdtori
Nieco podobné moZno povedat o napitom pomere medzi skladateImi
a improvizdtormi. Predsudok o ,fubovolnosti“ improvizicie je rovna-

ko pochaby ako opa¢ny predsudok, Ze komponovana hudba je ,bez
Zivota®, alebo ako ndzor Dereka Baileyho: ,Mne sa skor zd4, Ze tie skladby
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zneju vietky rovnako. Vidiina skladatefov, ktorych pozndm, piSe po
celé tie roky stale ti istd skladbu.“*

Nepochybne si skladatelia, ktori pontikaji uZ len varianty schém,
ustalenych vyrobnymi znac¢kami — a improvizitori, ktori robia to isté.
Nepochybne su skladatelia, ktori ¢azili z tvorivosti improvizitorov. Ne-
pochybne si improvizitori, ktorych prientky do kompozi¢ného terénu
sa skondili trapne. Ale to ni¢ nehovor{ o legitimnosti kompozicie
a improvizicie ako dvoch oddelenych ciest muzicirovania — s ich vlast-
nymi nutnostami a nedostatkami, vlastnymi odmenami. Jestvuje neskom-
ponovatelné, takisto ako je neimprovizovatené. Improvizovana hudba
pocas svojich dejin ukidzala dostatok regeneracnej schopnosti na to, aby
sa mohla pokojne vyrovnat s vycitkou zastaranosti. Ako hovori John
Butcher: ,Pre mna st osobité kvality improvizicie dokazom toho, Ze je
dostatocne silnd a Ze nepotrebuje neustéle revolu¢né zmeny.“?

Napokon, rozliovanie kompozicie a improvizicie byva zaloZené
vadiinou undhlene na vonkajsich kritéridch, ako je pisomnd forma. Aviak

256

polarita ,idstne - pisomné” sa nekryje s protipélmi ,improvizované -
komponované®. Tak, ako jestvuje ,improvizaéné komponovanie“, no-
tované diela, ktoré sit sedimentmi improvizitorskych procesov - spo-
mefime si na hudbu Giacinta Scelsiho —, tak mdme aj dstne tradovand
hudbu so zdviznostou diela. Preto si teda aj Evan Parker mysli, Ze pre
osobitost volne improvizovanej hudby je ovela rozhodujuicejsia jej ge-
néza prostrednictvom kolektivnych rozhodovacich procesov (multi-
mindedness) ako zrieknutie sa modu pisma. (To postva improvizované
s6lo s jeho single-mindedness opat o kisok bliziie k obvyklému kompo-

ziénému procesu.)

? Mief3gang, s. 33.
» Couldry (1993), s. 46.
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2. 0 UZITKU FAJCENIA FAJKY PRE HUDBU

Vilém Flusser a gesto improvizdcie

Jednou z najimponujicej$ich kvalit Viléma Flussera bola jeho schop-
nost odhalit v malickostiach to podstatné, v banalnosti vznesenost,
v kazdodennosti nad¢asovost. Gestd, ¢ize Pokus o fenomenoldgiu v osem-
nastich kapitolach, vydany v roku 1991 (v roku umrtia filozofa), je ob-
siahlym dokumentom tejto jasnozrivosti.'! Ved ktory myslitel by roz-
myslal o ,geste holenia sa“ alebo ,geste telefonovania“ s takou
laskyplnou pozornosfou a véinosfou? A ktory (itatel, neobozndmeny
s kIukatou logikou flusserovského diskurzu, by v kapitole o ,geste faj-
¢enia fajky” ocakéval fundovand stat o podstate bytia umenia? Navyse
ivahu, ktord prinasa nielen origindlny pohfad na podstatu umeleckos-
ti, ale okrem toho uvddza aj déleZité podnety pre prirodzeni estetiku
improvizicie, estetiku, ktord je schopna uchopit Specifickost improvi-
zécie ako pozitivnu kvalitu, a nie, ako sa to ¢asto stdva, iba ako neschop-
nost, ako nepritomnost textu, alebo ako archaickost, ako predchodcu
dne$ného umenia.

Moizno pokladat za vy$$iu iréniu duchaplného esejistu, Ze takéto
rozhodujice nahfady nendjdeme prive v kapitole Gesto pociivania hud-
by, ale v kapitole, venovanej zdanlivo jednoznaé¢nej ¢innosti fajéenia faj-
ky. Alebo mozno pokladat za poctu faj¢iara fajky Viléma Flussera svojej
vasni, Ze zdanlivo len konzumicii tabaku venovana kapitola knihy
o gestach je nielen najobsirnejia, ale aj najhlbavejsia.

! Flusser (1993) (pozri zoznam literatiiry).
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%k k

Nemdam v imysle Gplne tu zreprodukovat myslienkovy priebeh tej-
to 15. kapitoly knihy o gestdch, ktory na prvy pohfad pdsobi moZno
bezcielne meandrujico, no v skuto¢nosti je vyslovene sastredeny. Jed-
nak by bolo nadbyto¢né duplikovat na tomto mieste vieobecne pristup-
ny text, jednak by to bolo nevhodné, pretoZe by to pripravilo Citatela
o nenahraditelny péZitok zo sledovania flusserovskych myslienok
prostrednictvom nendrocnej, a predsa nadherne dékladnej a duchaplnej
dikcie ich povodcu. Obmedzim sa preto na skratenu parafrazu niekol-
kych zakladnych myslienok do tej miery, do akej sa to zda potrebné
a zmyslupiné pre domyslenie ,gesta fajéenia fajky”“ aZz do konca sme-
rom k estetike improvizovanej hudby.

Co je také na ¢innosti fajéenia fajky, Ze to zvddza na zdkladné tivahy
o podstate umeleckosti? ,Gesto faj¢enia fajky,“ hovori Flusser, ,nie je
préca, ale [...] protiklad price, ¢iZe muza.“? KedZe gesto faj¢enia fajky
ani neshiZi produkovaniu, préci (teda nie je ,,pracovnym gestom®), ani
nemoize byt jednoznaéne povaZované za ,.komunikativne gesto®, ale na-
miesto toho pdsobi dojmom bezacelnosti, radi ho Flusser do tretej ka-
tegérie ,ritudlnych gest”. Otdzka, preco Tudia faj¢ia fajku, tak otvira
ovela §ir$i obzor, pretoZe: , Tato otdzka md paradigmaticki podobu
pre celt triedu otdzok. Mohli by sme v nej napriklad nahradit ,faj¢enie
fajky* ,mafovanim’ alebo ,hrou na husliach**? — ¢innostami, ktoré podfa
Flussera takisto spadaji do kategérie ,ritudlnych® gest. Tym sme sa
dostali k umeniu a k otazke o jeho zmysle.

Faj¢enie fajky — Flusser li¢i mnozstvo k nemu patriacich podsku-
pin gest s laskyplnou obsirnostou — je ,stereotypna ¢innost®, teda taka,
sktorej vieobecna $truktira je dani™, ale ¢o v detailoch, vo vybere
a zaobchddzani s fajkou a tabakom, prinia nesmiernu réznorodost
opericii, o ktorych zvykni pravi fajciari fajky naruzivo debatovat. A tak

2 Flusser (1993), s. 160.
% Flusser (1993), s. 161.
* Flusser (1993), s. 166.
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je fajéenie fajky samovicelnostou, kedZe nesleduje nijaky vonkajsi ciefl,
a zérovefi otdzkou $tylu, aZ otazkou estetickou. Ide o to, ako a preco
fajcit. Preto je gesto fajéenia fajky pre Flussera paradigmou ,¢istého”
ritudlneho gesta, lebo: ,,Cim netimyselnejie je nejaké gesto, &im me-
nej sleduje nejaky zamer, leZiaci mimo seba samého, tym ,¢istejsie’ je
ako ritus“®. Rozumej: fajéenie fajky je ritus bez transcendencie, ritus
bez magie.

Ejte stdle otvorena otdzka, predo Fudia fajcia fajku, sa tak stdva ,,Spe-
cidlnym pripadom otdzky, preco zvykneme vykonavat ritudlne gests®,
a Flusserova odpoved na to sa zd4 odzbrojujiico bandlna: ,.z ¢ireho po-
tefenia“.® Ak sa predsa len pytame, v om toto potefenie spociva, ¢o sa
v fiom vyjadruje, rychlo narazime na existencidlnu zloZku nielen fajée-
nia fajky, ale ritudlneho gesta vébec — a tym aj na Zivot umenia: , Fajce-
nie fajky sposobuje potesenie,” pide Flusser, ,nie z tej ¢i onej priciny
a nie napriek tym ¢i onym dévodom, ale pretoZe to je gesto, v ktorom
sa ,vyzivame'.“” Co posobf mozno presne takisto banalne, ked nerozli-
Sujeme a neuchopime vyznam tohto vyZivania sa tak precizne ako Flus-
ser: ,Dolezité je pritom poznanie, Ze slovesa ,vyZivat sa‘ a ,uvolnit sa‘
nie st ani tak synonymad ako antonym4. Ked sa uvolnime, stratime sa
v neftruktiirovanych pohyboch, ktoré uZ nie sii gestami préave preto, Ze
ich nevykondvame ,dobrovolne’. Ked sa v8ak v nieCom vyZivame, spo-
zndvame sami seba takpovediac zvonku a prostrednictvom toho dospie-
vame sami k sebe, pretoZe potom vykonavame gestd pre nds $pecific-
ké.” Povedané inac: ,[...] VyZivanie sa znamen4 [...] premietat zo seba
von vlastni, celkom $pecificki a s nikjm inym neporovnatelna exis-
tenciu.“® Prave v tom spociva radost faj¢iara fajky ako beziacéelné vyjad-
renie vlastného zvoleného $tylu: ,[...] dobrovolne a nezdmerne prita-
kat samému sebe v ramai zvoleného parametra; spoznat seba samého

5 Flusser (1993), s. 168.
5 Flusser (1993), s. 170.
? Flusser (1993), s. 172.
8 Flusser (1993), s. 173.
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podra viastného §tylu [...1.“° A o ni¢ iné nejde ani pri Zivote umenia:
»Slovom ,umenie’ myslime také gesto, cez ktoré sa ,vyZiva® bytie, ked
dobrovolne a nezimerne v ramci zvoleného parametra pritakiva samo
sebe. ,Umelecky Zivot’ je preto taky spOsob Zivota, pri ktorom zéleZ{ na
Style, akym st gestd vykondvané. ,Umelecky Zivot’ tu nie je preto, aby
zmenil svet, alebo bol s ostatnymi v tomto svete, ale aby nasiel vo svete
seba samého.”'® Tdto podstata umeleckej existencie, umenia ako spdso-
bu Zivota, ako tvrdi Flusser, bola zaiste v etablovanom umeni kultary
Zipadu rozne pozmenend: , [ ...] historicky vivoj na Zipade nechal upad-
naf podstatu umeleckého Zivota do zabudnutia.“!" Do akej miery? Do
takej, Ze umenie v zipadnej kultdre mutovalo z ritudlneho spésobu Zivota
na ,druh price”, ktord nehodnotime na zdklade ¢innosti, ale podla
vysledku: podla ,diel“. A aj preto, Ze zipadné umenie sa chipe ako
~komunikativne gesto”, ako informaény nosic¢, ktory sa neustalou origi-
nalitou neprestajne musi prekonavat, postva sa podla Flussera tstred-
ny moment estetického ,vyzivania sa” do uzadia.

Pripomenutie tohto momentu nachidza Flusser v africkom umeni,
napriklad vo vyrezavani masiek a v bubnovani. NdboZenski zlozku af-
rického umenia nepoklad4 Flusser za zdklad, ale za dosledok estetické-
ho gesta: ,Cernosské umenie je samotcelné: Tudia bubnuji, lebo im
bubnovanie sposobuje poteSenie, lebo sa v tomto geste nachadzaja. [...]
Prive toto sebaspoznanie vo svete vyzyva Boha, aby zostiipil dolu. {...]
Boh je ,esteticky’ fenomén, to znamend, Ze je jednym zo zazitkov, ktoré
madme, ked sa ,vyzivame'.“'? Skuto¢nost, Ze akt bubnovania zaZivaji ludia
ako isty metafyzicky obrat v profannosti kazdodennej existencie, vycha-
dza podla Flussera z holistickej sily umeleckého gesta: ,Ndbozensky pr-
vok je ukryty tak hlboko, Ze ho moZno zazit len vtedy, ked ritudlne
gesto zmobilizuje celé bytie [...]. Bubnovanie je sakrilne nie preto, lebo

¢ Flusser (1993), s. 173.
1 Flusser (1993), s. 173n.
" Flusser (1993), s. 174.
2 Flusser (1993), s. 176.
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je magické, ale preto, Ze sa v tomto geste vyjadruje celé bytie.“"* To, ¢o
Flusser konkretizuje bubnovanim, plati viak pre kazdé ,¢isté”, ¢ize mi-
movolné estetické gesto, nefixované na zhotovenie diela, alebo sprostred-
kovanie nejakého ,posolstva“: ,Len pri hrani na klaviri, len pri malo-
vani, len pri tancovani spoznava hra¢, maliar, tane¢nik, kym je a ako tu
je. Ze toto sebaspoznanie moZe byt ndboZenskym zdZitkom, a to vtedy,
ked sami seba spozndame ,v celku’, je jednou zo zdkladnych téz zen-
-budhizmu: preto je v itlom ¢isto estetické gesto (pitie ¢aju, aranZovanie
kvetin, hranie §achu) sakridlnym ritom.“! Je teda kazdy, kto pije ¢aj,
hra $ach - alebo faj¢i fajku — umelcom? Takéto stotoZnenie umenia
a kazdodennosti nedovoluje, podfa Flussera, jedno rozhodujice krité-
rium: ,[...] kaZdy z nds vykondva predsa estetické, absurdné gesta typu
faj¢enia fajky. Aviak potom sa da aj rozoznat, ¢o vic§inu z nés odliduje
od skuto¢ného umelca, zenového mnicha a proroka: tplné zrieknutie
sa rozumu (v zmysle vysvetlitelnosti a icelovosti) a bezvyhradné odo-

vzdanie sa v geste a gestu.“"

kKoK

Dva aspekty predurc¢ujé pojem umenia, ktory Vilém Flusser nacrtol
vo svojich meditdcidch o geste faj¢enia fajky, na pouiitie v eSte nesfor-
mulovanej estetike improvizovanej hudby: jednak aspekt mimovolIné-
ho spésobu Zivota, neorientovaného ani na zhotovenie diela, ani na
sprostredkovanie akéhosi ,posolstva®, jednak aspekt existencidlneho sta-
vu Gplného sebaspoznania a identity, ktory v sebe zdroven nesie sakral-
nu zlozku.

»~Umenie bez diela“, tak znie programovy podtitul nemeckého vy-
dania klasickej rozpravy Dereka Baileyho o hudobnej improvizicii.'s
Etos improvizujiicich hudobnikov v tiom krystalizuje do podoby motta:

'3 Flusser (1993), s. 179.
" Flusser (1993), s. 181.
!5 Flusser (1993), s. 182.
16 Derck Bailey: Improvisation. Kunst ohne Werk. Hofheim 1987.

35

Skenovano pro studijni ucely



Zvuky myslienok

robenie hudby nepotrebuje pisomni fixdciu, ¢ uZ ako podnet alebo
ako ciel. Slovami perkusionistu a teoretika improvizécie Eddieho Prévos-
ta: ,Umenie improvizicie spociva v schopnosti robit hudbu bez vopred
danej formy - bez iného ciefa, ako je samotna ¢innost, a bez o¢akéva-
nia. Takyto hudobnik nemysli na Zatvu, ked orie.*'” Nemusime sa teda
vracat, ako pri Flusserovi, k africkému umeniu alebo k japonskému ¢a-
jovému obradu, aby sme nali idedl umeleckej existencie bez imyslu
wvyribania®, umenia ako Zivota, nie ako produktu. Prax volne improvi-
zujuicich hudobnikov sicasnosti je omnoho bliZ#im prikladom umelec-
kého gesta v jeho Cistej podobe, neprekrytej gestom préice alebo komu-
nikicie. ,Bez nejakého dmyslu a mimo samotnej ¢innosti“ — tento
Prévostov vyrok zretelne objasituje, Ze toto sebestainé gesto improvizi-
cie ani nie je, tak ako mnohé iné umenie, zamysfané ako ,komunikativ-
ne gesto” (¢o nevylucuje, e moZe byt pochopené ako ,posolstvo®). Im-
provizatori spravidia neimprovizuji preto, aby nie¢o ,oznamovali®, aby
osi ,vyjadrovali“ alebo priniesli nejaké , posolstvo®: pontikaju priklad
sritudlneho gesta“ mimovoIného bytia v pritomnosti. Ak toto gesto nie-
¢o hovori, tak potom: ,Som takyto a som takyto prdve teraz" - akikol-
vek dalsia hudobni sémantika je konglomeritom emociondlnych ar-
chetypov a kultirnych vyrazovych klié, prostrednictvom ktorych
poslucha¢ nevyhnutne filtruje vietky zvuky, ¢o sa k nemu dostami, no
nijaké zdmerné posolstvo hraca.

»Meta-hudobnik pracuje tak, Ze¢ okamih predvedenia je jedinym
bodom, v ktorom existuje.!® Nemusime s1 osvojit exkluzivistickd ter-
minolégiu Eddieho Prévosta; ,meta-hudobnika® moZno nahradit tro-
chu menej prehnane .improvizitorom®, ale podstata zostdva: improvi-
zécia je fixovana na terajok. Aj v tom sa stretdva gesto improvizicie
s flusserovskym videnim umeleckej existencie: v predstave bytia tu
a teraz, ktoré sa v mimovolnom zaostreni na okamih stdva neoblom-
nym svedectvom vlastného bytia a spdsobu tohto bytia. Prévostovymi
slovami: ,,Improvizovana hudba nie je nijaky konicek. Rica predstavy

' Prévost, s. 65.
18 Prévost, s. 107.
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hudby ako rozptylenia a spotrebného tovaru, pretoZe sa sustreduje na
ono neuprosné ,teraz'. Je prostriedkom sebarealizicie, nie titekom od
reality.“’® A prave takéto ,bezvyhradné odovzdanie sa v geste a gestu®
(Flusser) vedie k celostnej skiisenosti, ktord umeleckému, ritudlnemu
gestu poskytuje auru sakrilna a ktor4 zafarbuje aj slova agnostika Ed-
dieho Prévosta: ,ZaangaZovana je celd hudobnikova podstata; nekon-
trolované reakcie sa spdjajii s vonkajSou technikou; mysel sa mérne snaZi
driat krok s nevedomim. Ak m4 ¥tastie, meni sa hudobnik na pozorova-
tela, zatial ¢o hudba plynie. M6Ze sa len prizerat, ako sa ruky pohybuji
nad klivesmi/praZcami/blanami. Je posadnuty.“?® A: ,Improvizicia je
prakticka a sekuldrna meté6da, ktorou moino prist do styku s plynutim
existencie.*?!

Je zaujimavé viac ne? len ako Zart, Ze tu Prévost hned dvakrat po-
uZiva metaforu ,plynutia® (pojem, ktory ustavi¢ne nachddzame
v rozprdvani hudobnikov o vydarenej improvizicii). PretoZe to, ¢o tu
Prévost li¢i, ¢o Flusser opisuje ako ,vyZivanie sa“, ako $tastmi projekciu
toho, ,kto som a ako som®, sa v mnohych momentoch kryje s onym
mentilnym stavom, ktory psycholég Mihaly Csikszentmihalyi opisal ako
flow, ako skdsenost plynutia. ,Plynutie oznacuje celostné zmyslové vni-
manie, ktoré nastane, ked kondme s totdlnym nasadenim [...], stav,
v ktorom podla vnitornej logiky, nevyZadujicej nijaky vedomy zdsah
z naSej strany, nasleduje jedno konanie za druhym [...]. Tento stav zaZi-
vame ako jednotné plynutie od jedného okamihu k druhému. V tomto
stave citime, Ze [...] neexistuje rozdiel medzi nami a okolim, vzruchom
a reakciou, minulostou, pritomnostou a budtcnostou.”?? Takéto holis-
tické skisenosti, ktoré si zdroven hrani¢nymi skdsenostami, alebo lep-
Sie povedané, skiisenostami s miznutim hranic, ndjdeme v oblasti $por-

19 Prévost, s. 120n.
20 Prévost, s. 123.
21 Prévost, s. 107.

2 Mihaly Csikszentmihalyi: Flow: Studies of Enjoyment. Chicago 1974.
Odkazu na pojem flow a jeho vziah k mentdinemu stavu improvizitora vdacim
efte nepublikovanej prici gottingenského saxofonistu Oveho Volquartza.
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tu rovnako ako v niboZenskom Zivote - a aj v umeni. Su to fenomény,
ktoré na okamih rusia hranice medzi vedomim a konanim, medzi ja
a okolim a ktoré clovek inak vidy pocituje: okamihy Stastia.

»-Musime viak pamitat na to, ako veImi mus{ byt tito sloboda {hu-
dobnika] usmerfiovana a plinovand, lebo spontinna vynachadzavost
byva nichylni skor na zradu neZ na osvietenie,” varoval kedysi Pierre
Boulez vo svojej ¢asto citovanej eseji Alea.?® Ale ¢o tu znamena ,,zrada“?
Proti tejto typicky zapadno-skladatelskej skepse v sivislosti so silou oka-
mihu namieta huslista, improvizator, skladatel Malcolm Goldstein: ,Ked
vnimame improviziciu ako proces objavovania, ktory ma niekto v istom
okamihu spolo¢ny s ostatnymi, moZe sa potom improvizicia nepoda-
rit?“* Tato zdanlivo re¢nicku otazku by bolo moiné zodpovedat vo svetle
uvedeného takto: slovd o ,vydarenej]® improvizicii nie st také paradox-
né, ako sa zdaji. Aviak o ,vydareni“ sa m4 hovorit nie v zmysle GZitku
improvizicie (ktory by obstal aj pred prisnymi kritériami diela), ale
v zmysle stavu ,plynutia®, v ktorom sa hudobnik ocitol — a o ktory sa
chce podelit so svojimi posluchdémi. Mimoriadne otdzna je napokon
dogma inovicie, ktorej byva improvizovana hudba ¢asto podrobovani,
dogma, ktorou byva chybne interpretovana, aby sme sa vratili
k flusserovskej terminolégii, ako ,komunikativne gesto“. Posudzovat
prud hudobnych tkonov improvizitora, ktory je zjednoteny sdm so se-
bou a ktorému sa podari svoj Specificky sposob bytia premietnut do
sveta, kritériami ,,novej” informdcie a vystavit ho tak diktitu dynamiky
ustavi¢ného sebaprekondvania znamena redukciu, nevystihujicu pod-
statu tejto hricskej a posluchadskej skasenosti.

Aké objasiujtice je pochopit obitastilujice, celostné, mimovolné ,vy-
Zivanie sa“, také problematické je takito skasenost ,plynutia® prisudzo-
vat vyhradne improvizécii a kategoricky ju odopierat inym formdm hu-
dobného konania. Neprekvapuje, Ze Flusserova re¢ o zikladnom rozdiele

2 Pierre Boulez: Alea. In: Wolfgang Steinecke (Hg.): Darmstddter Beitrige zur Neuen
Musik, zv. I, Mainz 1958, s. 44-56, tu s. 50.

# Malcolm Goldstein: Sounding the Full Circle. Concerning Music Improvisation and
Other Related Matiers (pozri zoznam literatiry), s. 34.
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medzi ,vyZivanim sa* a ,uvofnenim sa“ pripomina tézu skladatela Hel-
muta Lachenmanna: , Komponovanie znamena: nie uvolnit sa, ale ukojit
sa.“?® A napokon — analogicky k flusserovskému ,vyZivaniu sa“ — vyslovu-
je Lachenmann nédej, Ze ¢innostou komponovania ,,sa ako pritikar pri-
bliZime k tym zénam v nas, kde leZia nae ozajstné vyrazové mozinosti,
sily v nds, ktoré treba vyniest na svetlo, pretoZe zastupuju to, ¢o mozno
zvykneme nazyvat $tastie, sloboda, pocit Iudskej spolupatri¢nosti a ¢o
predsa zostane vo svojej posobivosti nepomenované.“?® PohraZenim sa
do price na zvuku a so zvukom prenikniaf az ku skisenosti Iudského
druhu ako celku: tito utépia jedného skladatela leZi blizsie k holistickym
nadejam improvizicie, ¢o by bolo milé vyslovenym opovrhovatelom kom-
poziciou, akymi sii Eddie Prévost alebo Derek Bailey; a je priznacné, e
Jje to prave prominentny zdstupca udajne ,intelektudlskej” a ,bezkrvnej”
Novej hudby, ktory vyslovne formuluje eminentny eroticky rozmer hu-
dobnej skiisenosti pritdenia: ,,Komponovanie — nie uvolnenie sa, ale uko-
jenie sa: a nehanbim sa ani za eroticky aspekt tejto formuldcie. PretoZe o
iné je stretnutie tvorivej vole a znejicej hmoty ako stretnutie — akokolvek
komplikované — s tym, ¢o mame radi: ovplyvnené fasciniciou, vasilou,
vzajomnym prenikanim, $tastim, zafalstvom as tym vietkym spojenou
novou existencidlnou skusenosfou samého seba.“*’

* *k k

Spoznat v zaostrenom okamihu umeleckého gesta, kto sme a aki
sme, a premietnuf tito jedine¢nost von — v tomto opise je nepochybne
vyjadrené to rozhodujiice o podstate volnej improvizicie. Toto gesto,
gesto s6lového improvizdtora, ako ho chape Flusser, je iste osamelé.
Ale len veImi malo improvizatorov sa obmedzuje na sélovd hru. Vicsi-
na omnoho viac uprednostituje improviziciu ako akt komunikicie me-

% Helmut Lachenmann: Uber das Komponieren. In: Musik als existentielle Erfahrung,
5. 73-82, tu s. 81.

2 Lachenmann, s. 81.

2’ Lachenmann, s. 82.
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dzi viacerymi hudobnikmi. Slovami Dereka Baileyho: ,Ale napokon
najvidiia vyhra volnej improvizécie tkvie v hre s ostatnymi. Nech m4
s6lovd hra akékolvek vyhody, predsa jestvuje ind, vzrudujicejsia, ma-
gickejdia stranka improvizicie, ktord méZe byt objavend iba pri spoloc-
nom hrani. Podstatu improvizicie, jej intuitivny, telepaticky zdklad od-
halfme najskér v skupinovej situdcii.“?®

Tu leZia hranice modelu, odvodeného z prikladu faj¢enia fajky. Nie-
Zeby bol tym spochybneny, ale podlieha ohraniéeniu druhou, dialogic-
kou zlozkou. Eddie Prévost sa pokasil zhrnut tito dvojtvarnost improvi-
zécie — solipsistické gesto sebapoznania jednotlivého improvizitora
a komunikativne gesto vymeny s ostatnymi — pojmovou dvojicou ,heu-
risticky dialég/dialogick4 heuristika®. ,Heuristika“ pritom znamen4 osa-
melé sebapozndvanie jednotlivého improvizitora, omi otvorenos{ mo-
mentu vlastného hrania, pri ktorom ,hudbu tvorime a potiivame, akoby
to bolo prvykrat®, dialég zase ,,interaktivne médium, v ktorom sa testuji
vysledky heuristiky. Zvuky st umiestnené ako kontrast, ako paralela, ako
imitacia vo vztahu k infm zvukom, ¢ bez ohladu na ne. Duchovia bojuji,
spédjaju sa, vzdoruji alebo ustupuji. Vniitorny dialég sa stretdva
s vonkajsim.“?® Tento interaktivny proces vak vonkoncom nie je taky
racionalny, ako by sme sa z Prévostovych slov mohli domnievat. PretoZe
aj pri spolo¢nom hrani, ba prave pri fiom, sii moZné hrani¢né situicie,
za7itky pridenia, v ktorych subjektivne timysly zanikaji v toku imaginér-
neho kolektivneho ega. Vietkym skasenym improvizitorom je déverne
zndma dezorienticia okolo pri¢iny a nasledku, v ktorej uz ¢lovek nevie,
di isté zvuky vyprodukoval on sam, alebo boli do hudby vloZené spoluim-
provizitormi. A idedl nadsumovosti improvizicie, sen o hudbe, ktord nie
je vysvetliteIna iba zo svojich jednotlivych stcasti, ale plodi ¢osi, o ¢om
predtym hudobnici netudili, Ze sa v nich ukryva, sa spdja najskoér
s improvizdciou ako kolektivnou skiisenosfou.

Aj tak to v3ak v nijakom pripade neznamend, Ze by sa v hudobnom
dialégu improvizaéné gesto automaticky menilo z mimovolného, ritual-

8 Bailey, s. 112.

20 Prévost, s. 3.
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neho na zdmerné, a to pldnovito komunikativne. PretoZe iba ten impro-
vizdtor, ktorého individuilne gestd sa presadia aj v kolektive ako auto-
némne, je aj dobrym skupinovym improviztorom. Slovami Dereka Bai-
leyho: ,,Vari paradoxne som prisiel na to, 7e najlepsim zikladom, z ktorého
sa mozno pribliZit ku skupinovému hraniu, je byt s6lovym improvizito-
rom. Ked nejestvuje skupinova lojalita, ktorej by som mohol uskodit,
aked m4 clovek sélovii hru ako posledné ttocisko, méze hrat s inymi
hudobnikmi bez ohladu na provenienciu tak &asto, ako chce, bez toho,
aby bol natrvalo povinny zotrvavat na nejakej Stylistickej alebo estetickej
pozicii. Myslim, Ze pre improvizitora to je idedlna situgcia.“*

k% ok

Co robi zo spisov faj¢iara fajky Viléma Flussera taky vydatny pramen
pre improvizitora pri hladani estetického sebaubezpecenia? Myslim si, 7e
Je to improvizatny duktus Flusserovho filozofovania. Aj v pisomnej podo-
be zaZivame Flusserove myslienky nie ako myslienkovi stavbu, ako dielo,
ale ako proces: ako cestu. Malokedy bola Kleistova re¢ o pozvofnom pro-
dukovani myslienok pri rozpravani vystiznejsia ako pri myslienkovom toku
flusserovskych textov: aj Citatel ide cestou tychto myslienok, i so vietkymi
zachddzkami, slepymi ulickami, prekdzkami a odvaZnymi skokmi. Flusser
bol menej , filozofom" v modernom zmysle ako skor ,filozofujticim®, tym,
o poznal partitiru dejin zdpadnej filozofie tak dobre, Ze z nej nemusel
neprestajne citovat, ale mohol fiou voIne narébat. Flusserove texty st viet-
ko iné, len nie ,dokonalé” v zmysle absohitnej striktnosti, tiplnej absencie
protireeni alebo nenapadnuteInych dedukcii.®' Sveddia o improvizétor-
skych dispozicidch, takZe im moZno prepacit tie isté ,nedostatky* ako in3pi-
rovanej improvizicii.

0 Bailey, s. 112.

*' Aj kniha o gestéch je nejednotna vo svojej kategorizacii fudskych gest. Kym v kapitole
o faj¢enti fajky Flusser rozlifuje tri kateg6rie gest, pracovné, komunikativne a rituslne
gesto, v jednom dodatku (doplnenom do 2. vydania knihy) k nim pridava triedu ,,gesta
bez zaujmu* (interessefrei), do ktorej radi okrem iného akémi mafbu (Flusser {1993},
s. 228).
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3. SPRAVY Z JEDNOTKY INTENZIVNEJ
STAROSTLIVOSTI:
0 SIRENI ,ANGLICKEJ CHOROBY™

Uz v ranych dejindch volne improvizovanej hudby v Eurépe doslo ku
schizme. Masivne zvukové salvy takého Petra Brotzmanna, ktory na-
zvom platne Machine Gun takéto bojové atributy este aj sdm podneco-
val, pocitovali britski improvizétori ako ,teutonické®. Oproti tomu brit-
skt improvizovana hudbu, praktizovani hudobnikmi ako Derek Bailey,
John Stevens, Evan Parker ¢ Tony Oxley, mnohonasobne zdrZanlive)j-
$iu, krehkejiiu, transparentnejsiu, fragmentdrnejiiu, menej bezprostred-
ne emociondlnu ako jej kontinentdlny protipdl, charakterizoval Brotz-
mann ako symptém ,anglickej choroby”. Hoci pociatoéné ohnisko
choroby bolo lokalizované vo Velkej Britanii, virus, ktory sposobil ten-
to Specificky variant improvizicie, akoby pri blizSom pohlade predsa
len prichadzal z pevniny — presnejiie z Viedne.

Tony Oxley referuje: ,Ked som sa spolu s Derekom Baileym
a Gavinom Bryarsom v prvej polovici §estdesiatych rokov vzdaloval od
amerického jazzu, vplyvala na nds vel'mi silno napriklad hudba Antona
Weberna. Komplexnost dojmov pri podiivani Webernovych diel nés fas-
cinovala este viac ako Schoénbergova hudba.“! Derek Bailey potvrdzuje
katalytické posobenie pointilistickej hudby Antona Weberna pri genéze
toho improvizaéného jazyka, ktory Brétzmann vnimal ako ,,britski cho-
robu”: ,Odhliadnuc od bezprostredného vplyvu hudobnikov, s ktorymi

! Noglik (1983), s. 477.
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som hral, zdklady méjho improvizaéného jazyka sa vyvinuli zo zdujmu
o hudbu Schénbergovho preddodekafonického, ,vofne‘ atonalneho
obdobia, o neskoré Webernove diela a niektoré rané skladby elektro-
nickej hudby.“? Evan Parker sekunduje: ,Predtym som puristicky ska-
3al vystacit si bez repeticii. To malo urdite tieZ ¢osi spolo¢né s vplyvom
Antona Weberna.“* A aj bubenik John Stevens, zakladatel siiboru Spon-
taneous Music Ensemble (SME), d4va odklon britskych improvizitorov
od linedrnych vzéahov a vytvorenie skratkovitého spdsobu hry do stivis-
losti s vplyvom Webernovej hudby: , Pracoval som nelinedrnym sposo-
bom. Pokiidal som sa k tomu doviest skupinu tym, Ze som sa na okamih
stiahol, aby som pocul vietky nistroje hudobného kontextu namiesto
linedrneho rozvijania improvizicie. To znamenalo, Ze jednotlivec ne-
rozvijal nijaké individudlne linie. Medzi prvou a druhou platiiou bol
doleZity vyvoj [...], ktory stvisel so snahou vyvijat sa od melédie sme-
rom k abstraktnej interakcii, viac sa orientovat na vplyv Weberna.“

Webern a voIne improvizovand hudba® — to je pribeh recepcie, kto-
1y je nemenej bohaty na vztahy a désledky ako webernovské nad3enie
seridlnych skladatelov pitdesiatych rokov (a, aby sme urobili zadost his-
torickej doslednosti, vonkoncom neobmedzeny len na Velkd Britdniu:
aj improvizétori ako americky trubkar Bill Dixon a nemecky trombo-
nista/violoncelista Giinter Christmann, nie nidhodou outsider na scéne
raného nemeckého free jazzu, ovplyvnenej modelom powerplay, sa od-
volavali na vzor Schénbergovho Ziaka, ktory zomrel roku 1945).

Co z Webernovej hudby urobilo taky trvaly dojem na britskych im-
provizitorov (a ich nebritskych, rovnako zmyiTajicich kolegov)? Ak
porovname historicky vzor s jeho improvizatorskymi nasledkami, mé-
Zeme vypatrat Styri aspekty, ktoré mohli byt zvl43t relevantné pre im-
provizatorov pri hfadani alternativ k americkym paradigmam:

2 Bailey, s. 107.
3 Noglik (1983), s. 23.
* Turner, s. 30.

® Na zvlditne postavenie Weberna v recepcii Novej hudby medzi improvizujicimi
hudobnikmi poukazuje uz Noglik (Noglik {1990], s. 274).
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~ zjemnenie a extrémna individualizdcia zvukovej farby, aka nijdeme
napriklad vo Webernovych Siestich bagateldch pre sldcikové kvarteto op. 9,

- extrémne zredukovanie jazyka a s tym prichddzajica

—  zéaviznost kazdého zvukového prvku, protipél k virtuéznej ekvilibris-
tike moderného jazzu (Giinter Christmann: ,,Aj ja chcem vydévat
len nevyhnutné tény, pokial som toho schopny. Do tej miery je pre
miia skisenost s Webernovou hudbou nesmierne $tastnou niho-
dou.“)®

— disocidcia ,zvukovej reci” na zvukovid textdru, neorientovany ,,zvu-
kovy priestor®, toto zodpoveda priorite bytia v okamihu, vyslovenej
Johnom Stevensom (tendencia, ktori, rovnako ako vyhrotent $pe-
cifickost zvukovej farby, vyjadruja Webernove aforistické kusy z volne
atondlneho obdobia).

Hoci z4rodky ,anglickej choroby® moZno diagnostikovat vo Viedni
a tak vytvorit protipél k nemeckému free jazzu (jazzu v emfatickom
zmysle, ako transformujicemu sa pokracovaniu afro-americkej expre-
sivnosti), nemali by sme si neviimnit, e aj britski improvizitori este
pozorne nacuvali, ¢o to stvaraji Mladi divosi z New Yorku. IbaZe naci-
vali zrejme inym spdsobom. Z perspektivy Evana Parkera: ,Ked som sa
pridruzil k SME, hrali sa skladby, ktoré sa prevazne podobali kusom od
Ornetta Colemana, Georgea Russella alebo Erica Dolphyho. Pre viet-
ko, ¢o sa hralo, jestvovali jednozna¢né predobrazy. Potom sa SME scvrklo
na duo, pozostdvajice z Johna a miia, a medziasom sme u? improvi-
zovali voIne. Niekto by mohol povedat: 3koda, lebo t4d druhd hudba sa
vyvijala vemi pekne. To je skutofne pravda, a ani som proti nej ni¢
nemal. Neskidsal som argumentovat proti tomuto nizoru; usiloval som
sa skrétka rozvijat tie momenty, ktoré sa z mojej perspektivy objavili na
niektorych platniach, napr. platni dua Don Pullen a Milford Graves,
momenty z hudby siiboru Albert Ayler Trio so Sunnym Murrayom
a Garym Peacockom, momenty na nahravkach Roswella Ruddsa.
V duchu som izoloval fragmenty materidlu od viicSieho kontextu a myslel

s Noglik (1983), s. 299.
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som si: keby foto mohol byt ten kontext, keby sme mohli vyjst z tohto...
Presne to som chcel. Nechcel som hrat improvizacie, ktoré by boli varii-
ciou jednej témy, ale jednoducho hrat, byt v okamihu. A tito myslienka
vyustila do spolo¢ného hrania s Johnom.“” Presnejiie povedané, kym
Peter Brotzmann pocul v Albert Ayler Triu v prvom rade dramatické
triibenie (honks), jacavé zvukové pdsy, tak Evan Parker si urcite viimal
pletacie ihlice Sunnyho Murraysa a tie momenty, v ktorych sa Aylerovo
Jjacanie upokojilo aZ na tiché vzdychy.

Aviak ani v inom ohfade neméZeme redukovat ,anglicki chorobu®
na eurépske impulzy, ale musime ju chdpat ako pokracovanie americ-
kych vyskumov. Slovnik britskej improvised music totiz vznikol z prevaZnej
¢asti z hladania odpovede na kardinilnu otdzku, ako mézu spolu hrat
saxofé6n a bicie néstroje — teda ako by spolu mohli hrat ina¢, nez ukazu-
je vplyvny historicky vzor dua Johna Coltrana a Elvina Jonesa, ktory
tito otdzku pre mnohych hudobnikov a posluchdcov definitivne zod-
povedal. Za poznanie, Ze boli moZné aj iné, rovnako presvedc¢ivé odpo-
vede, viak v neposlednom rade vda¢ime vytrvalej prieskumnej préci
Johna Stevensa a jeho saxofénovym dialégovym partnerom Evanovi
Parkerovi a Trevorovi Wattsovi.

A7 roku 1995 boli zverejnené nahrdvky z augusta 1967, ktoré zo
spitného pohladu modZeme povaZovat za prvé jednoznacné doklady
o ,anglickej chorobe®: CD Summer 1967, ktoré obsahuje nielen prvé
nahridvky Evana Parkera, ale umozZiiuje nim vypocut si prvykrat aj rani,
len deviit mestacov jestvujicu dvojélenni podobu Spontaneous Music
Ensemble, o ktorej rozpraval Parker. Kym na zaciatku toho roka mal
sibor SME e3te podobu septeta (Kenny Wheeler, triibka; Paul Ruther-
ford, trombén; Trevor Watts a Evan Parker, saxofény; Derek Bailey,
gitara; Barry Guy, kontrabas a John Stevens, bicie néstroje), tak do leta
sa skupina zdZila na duo Parker-Stevens. V neposlednom rade preto,
lebo Stevens trval na novej forme ,nelinedrnej” improvizicie, o ktorej
bola re¢ v uvedenom citite; bola to nedstupnost, ktora zjavne narazila
na isty odpor ostatnych ¢lenov SME. Ked dnes, po troch desatro¢iach,

7 Rozhovor s Evanom Parkerom, 7. jiin 1998.
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pocivame tieto prvé zdznamy dvojclenného siiboru SME a porovnime
ich s duetami Parkera a Stevensa alebo s reinkarnaciami SME zo zaciat-
ku devitdesiatych rokov, rokov pred Stevensovou smrtou, sii rovnako
pozoruhodné dve veci. Na jednej strane je to jasnost a konzistentnost
vtedy nového jazyka uZ v prvych nahravkach, na strane druhej obrov-
ské obohatenie a zjemnenie jeho syntaxe pocas tychto rokov — proces
diferencidcie, kvoli ktorému rozifrené vycitky, ze volne improvizovana
hudba vraj dnes len znovu preZiva kli3é zo Sestdesiatych rokov, vyznie-
vaji nemiestne. Analyza priebehu ,anglickej choroby” sa tak ukazuje
zéroven ako tvaha o tom, ¢o méZe v improvizovanej hudbe znamenat
Jrast* a ,pokrok®.

Nacdrtnime teda stru¢ne niekolko stupiiov tohto hudobného proce-
su rastu, aby sme svoje tvrdenia nie¢im podlozili.

SME, august 1967: John Stevens/Evan Parker

Nezale#i na tom, ako sa postavime k tomuto prvému saxofénovo-bicie-
mu vyjadreniu idey SME: sila negicie, déslednost zrieknutia sa je
v kazdom pripade imponujica a jednomyseIn4. Zrieknutia sa linedrne-
ho rozvijania - pretoZe hudba je do velkej miery ,,atomistickd“, aby sme
poutili terminolégiu Evana Parkera —, zrieknutia sa pulzu a metra, zriek-
nutia sa onej siidrZnosti, dynamickosti a dramatickosti tejto nastrojovej
kombinacie, ako ju brilantne predviedli Coltrane a Jones. Hudba Ste-
vensa a Parkera je totiZ vidy tispornd a transparentnd, oplyva stile rov-
nakym pokojom a pohybuje sa v dynamickom rozpiti od pianissima po
mezzoforte, aj to len v krajnom pripade. Redukovani je nielen in3tru-
mentdcia, ale aj slovnik: Stevens pouZiva mald, vysoko ,naladent” su-
pravu bicich néstrojov s hra¢kdrskym malym bubnom, maly bubon
z Dalekého Vjchodu namiesto zvy¢ajnjch tom-tomov a niekolko &ine-
lov so svetlym zvukom. V dlhych isekoch je jeho hra redukovani na
polaritu maly bubon - ¢inel, pri¢om sa vyhyba obvyklym vzorcom hry
na bicich néstrojoch. Parker sa zase obmedzuje na normdlny, farebne
konstantny a tieZ dynamicky nuansovany tén bez vibrata, ktory je vario-
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vany pomocou registra a ténovej dizky. Popri jednotlivjch ténoch
a fragmentarnych behoch sa pokisa kon3truovat aj krdtke ,melddie®.
St to fréazy so Sirokou intervalovou skladbou, pri ktorych si pomyslime
skor na Weberna neZ na Coltrana. Miestami ski$a reagovat na Steven-
sove virivé zahustenia sériami extrémne rychlych staccatovych sledov.
Hudba je rovnako statickd ako nehierarchick4; bez delby dloh na sélis-
tu a sprievod, je to hudba vychddzajica z ducha kolektivneho hlasu,
group voice (Nick Couldry).

SME 1973: John Stevens/Trevor Waits

Na pociatku roka 1968 sa cesty Parkera a Stevensa rozisli a do roku
1976 tvorilo duo Trevor Watts — John Stevens jadro vietkych zostav
SME. Face fo Face, zaznamenané v novembri a decembri 1973, je jedi-
nou nahravkou tejto dvojélennej zostavy. Aj ked je Trevor Watts pokla-
dany za priznac¢ne linedrneho hri¢a a Colemanovho nasledovnika ~
Ekkehard Jost ho charakterizuje ako ,spevdka® v porovnani so ,,zvuko-
vym vyskumnikom®“ Evanom Parkerom® —, jeho hra je tu e3te doslednej-
Sie atomisticka ako Parkerova na nahrivke Summer 1967. Syntax dua
mozno oznacit ako dalie destilovanie a predistovanie redi, nastolenej
roku 1967, ktord je ofistend od kazdého zvysku melodického tvarova-
nia, redukovana na spolo¢né tkanie textiry, mikroskopicky variovanej,
no predsa nerozclenenej na sposob velkej formy. Ako vysvetfuje John
Stevens v sprievodnom komentdri k Face to Face: ,/Tvarou v tvar {Face to
Face] treba chapat doslovne. Ked Trevor aja hrame, sedime tak, Ze
bubny a saxofén si zhruba v rovnakej vyike. Sedime otoceni k sebe
a vzéjomne si nahravame, ¢o hudbe umoZiiuje, aby sa diala kdesi v strede.
Toto je navonok vel'mi zreteIny proces. Pokidsame sa na3 sluch celkom
otvorit hre toho druhého a na3u vlastni hru potlacit do vizadia, okrem
momentov, ktoré druhému hricovi umoZituji tento proces sledovat —
najvy$$ou prioritou je optimdlne pocutie toho druhého. Obaja hraci

® Jost, s. 286.
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pracujii zdroveii na tej istej veci. V tejto faze si neuvedomujeme spoloc-
ny zvuk oboch hracov. Ked sa nim podari celkom pocut toho druhého
a zéroven (skoro nevedomky) hrat tak, aby z toho mal osoh, mdZeme sa
sistredif na celkovy zvuk dua. AZ doteraz sme nechali fungovat nasu
vlastni, osobni hru nevedomym sposobom. Odteraz zadiname spolu
prirodzenym spdsobom komunikovat a ddvame pritom pozor na sku-
pinovy pocit, ktory sme medzi sebou vybudovali. Na3im ciefom je vol-
né improvizicia a takdto priprava nim pomdha nadobudnif koncen-
traciu, potrebmi pre dosiahnutie najlepsich vysledkov. Vlastny proces,
ktory je tu priblizne opisany, trvd moZno len zopdr sekiind, ale tychto
par sekdind je délezitych, aby sme vysli zo seba a dali sa vtiahnut do
samotnej hudby.“

SME 1981: John Stevens/Roger Smith/Nigel Coombes

Po dvojclennych podobach s Parkerom (1967/68) a Wattsom (1968-1976)
existoval sibor SME aZ do skorych devitdesiatych rokov v podstate
v podobe tria: formicia Nigel Coombes (husle)/Roger Smith (gitara)/
John Stevens. Samotnd in§trumenticia podmieiiuje dve veci: nezosil-
nen4 akusticka gitara Rogera Smitha zakotvuje zdkladnu hlasitost sku-
piny v pianovom rozsahu. Suchy strunovy zvuk gitary a huslového piz-
zicata Casto spdsobuje, Ze Smith a Coombes zneji ako perkusionisti,
hrajuci na jedinych hyper-bicich nastrojoch. Takouto tichou, ,,suchou®
perkusivnou textirou sa za¢ina aj triovd improvizicia Reciprocal, zazna-
menand roku 1981 na koncerte v Notre-Dame Hall v Londyne. Coom-
bes sa spociatku obmedzuje na brnkanie a Stevens kladie pri svojej ak-
cit doraz na tlmené kovové zvuky zatvorenej, metlickami udieranej
hi-hatky a pridusenych ¢inelov. Tempo vzijomne do seba zapadajucich
¢innosti je dovedna vysSie ako pri predchadzajicich podobich SME
a zosilfiuje iliziu mnohorukého hyper-perkusionistu. Coombesov pre-
chod na hru arco po niekolkych minitach prinisa so sebou markantmi
zmenu charakteru hry: vznika dualizmus medzi vjrazne melodickou
hrou a perkusivnymi textdrami, vedici (v zretelnom kontraste
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k nedramatickému zaciatku) k emfatickym gradaciam, pri ktorych hus-
le nasadzuji expresivne linie s neskororomantickymi aliziami. Takéto
klimaktické gestd sa, pravdaze, vyskytuju predovietkym pri interakcii
husli a bicich néstrojov: dynamika akusticke] gitary je prilif obmedzena
na to, aby mohla prevziat vedicu tlohu. Posledné mintty vytvéraji tre-
tiu, opit jasne odli¥nu hernd situdciu: drZanymi husfovymi dvojhmat-
mi iniciuje Coombes plodni hru, na ¢o nadvizuje Stevens so svojimi
¢inelovymi tremolami, pri¢om zaroveri vndia do hry t6novi kontinuitu
svojej trabky. Najvytrvalej3ia zo vietkych konsteldcii SME sa tak ukazu-
je hudobne mnohostrannejsia ako jej predchodcovia, integriciou tra-
di¢nej melodiky a typicky jazzovymi stupilovanymi zahusteniami istot-
ne aj menej ,puristickd“, menej ,¢isto anglicka”, pokial ide o chapanie
hry.

John Stevens/Evan Parker 1993: Corner to Corner

Corner to Corner, tretia a posledna nahravka dua Stevensa a Parkera -
po Summer 1967 a The Longest Night z roku 1976 — ukazuje celé bohat-
stvo interaktivinych moZnosti, ktoré sa zrodili uz dvadsatiest rokov pred-
tym, hoci vtedy este neboli rozvinuté. Z askézy, z negécie nelinedrneho
gesta vyrdstol bohaty, ba prekypujici zvukovy kozmos, a to bez nejaké-
ho odvolavania sa na tradi¢né jazzové hodnoty, ale vylu¢ne z vlastnej
dynamiky ,.anglickej choroby”. Zvla3t v slovniku Evana Parkera sa uka-
zujt plody dlhej, tvrdosijnej prace na vlastnom vyraze: namiesto mono-
chromatickosti takmer nevariovaného normalneho saxofénového ténu
zaZivame teraz bohati paletu nuansi medzi ¢istym Sumom - lahodne
plynicim alebo perkusivne artikulovanym —a mnohonésobne modulova-
nym ténom. K drastickému roziireniu rozsahu do altissimového néstro-
jového registra sa priddva velky repertodr viac alebo menej ,.akordic-
ky* alebo ,hlukovo® pdsobiacich viaczvukov. Z ostychavych niabehov na
rychle staccatové refazce sa stala vybrisend ,obojsmerna” artikula¢na
technika, ktora Parkerovi umoiZiiuje produkovat jasno a rovhomerne
znejice ténové sledy v najrychlejSom tempe. Takisto Zivd je mikrody-
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namika Parkerovho tvarovania, pre ktor sa typické kratke figtiry s prud-
ko sa vzmahajicou (a rovnako rychlo polavujicou) ,explozivhou” dy-
namikou. K takymto obohateniam a diferenciiciam ,.atomistickej” stran-
ky Parkerovho slovnika pristupuje nova forma linedrnosti, ktord nepri-
pomina ani ,webernovské“ melédie z roku 1967, ani nejakd podobu
zdedenej jazzovej melodiky: rozvinutym cirkuldrnym dychanim a neza-
vislymi pohybmi oboch rik, kombinovanymi so striedanim nasadenia
a pridenia vzduchu, generuje Parker pestro sa trblietajuce nekoneéné
patterny, v ktorych mdzeme pocut rézne vrstvy imaginarnej polyfénie
a polyrytmiky, analogicky k tzv. inherent patterns v hudbe pre vychodo-
africky nastroj amadinda. Tato texturilna hra, zaloZend na varia¢nom
opakovani modelov, je zaroveri vjrazom zmeneného vztahu k prostried-
ku repeticie — a istym odklonom od webernovského redukcionizmu, ¢o
potvrdil Parker uz v roku 1980: ,Bez repetitivnych momentov je [...]
tazké skonstruovat improviza¢ni metédu. Pri Webernovi ide predsalen
o celkom kratke kusy. Pracovat patriéne komprimujico pri improviza-
cii prinésa so sebou problém vlastnej 3tylizdcie; okrem toho je pri tom
aj poriadne tazké sprostredkovat emocionélne priudenie.“® Oproti tomu
Stevens svoju paletu zvukovych farieb a textir neroz3iril v porovnatel-
nom rozsahu; jednako spontinne disponovanie fonémami jeho slovni-
ka sa stalo ocividne plynulej$im, pri¢om pric¢lenenim tribky mi moz-
nost presunit interakciu z hlukovej na ténovo konkrétnu rovinu. Ra-
zantnou mikrodynamikou Parkerovej hry, prudkym striedanim hlukov
a ténov, tichého a hlasného, ¢irym tempom artikuldcie ziskava spolo¢-
na hra saxofénu a bicich néstrojov interaktivnu siidrznost, ktora bola
roku 1967 eite v nedohladne. Evanovi Parkerovi sa podarilo modifiko-
vat jeho inStrument na dychovy bici nastroj a tak sa stal znejicou sku-
to¢nostou idedl: aby duo hralo ,.ako jeden®. Vdaka Parkerovym novym
formam kontinua sa spoloénému hraniu otvéraji aj nové podoby vrst-
venej hry — v Parkerovej terminolégii laminar playing — ktoré uz nemajt
ni¢ spolo¢né so simultdnnostou linky dychového nistroja a figiry bi-
cich nastrojov. Hudba britskej 8koly uZ istotne nie je takd ,such4”

® Noglik (1983), s. 23.
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a ,neemociondlna®, ako azda kedysi posobila, a ked chceme stoj ¢o stoj
hovorit o ,pokroku” v improvizovanej hudbe, tak duo Stevens-Parker
pomika osved¢eny materidl na pozorovanie.

SME 1994: John Stevens/Roger Smith/John Butcher

Pocas poslednych rokov Stevensovho Zivota zaujal saxofonista John But-
cher v SME miesto Nigela Coombesa. CD s ndzvom A New Distance, ktoré
obsahuje snimky z roku Stevensovej smrti, ukazuje dve veci: kontinuitu
Stevensovej ,,nelinedrnej” estetiky a jej schopnost menif sa v detailoch.
Neprestajna pritomnost Smithovej nezosilnenej gitary s nylonovymi stru-
nami aj nadalej uzemituje dynamiku v tichych aZ najtichsich oblastiach
a jeho mnohostranni ,hlukova* technika (v spojeni s vysoko diferenco-
vanymi perkusivnymi saxofénovymi technikami Johna Butchera) opit
potvrdzuje dojem, Ze SME je vlastne siborom perkusii - alebo prianim
zrealizovat idedl jedného hraca na bicich néstrojoch s nadludskym poc-
tom koncatin.

Tak ako v nahravkach dua s Parkerom z roku 1993, aj tu previdda
dojem, Ze hudba sa oproti snimkam z konca 3esidesiatych a zaciatku se-
demdesiatych rokov zrychlila; no zrychlila sa nielen v premenlivej in-
terakcii, ale aj v striedani réznych textar, o teraz celkom umoiiiuje tvor-
bu kontrastujtcich usekov v pride improvizdcii. Namiesto ,vecnych
momentov” zdznamov dua z rokov 1967 a 1973 sa teraz stretdvame
s formalnou dramaturgiou rozli¢nych zvukovych pasdif. Vystiznym pri-
kladom je A Certain Elegance, Siesta nahravka na spominanom albume.
Cisto hlukové zvukové atémy na zadiatku sa zahustuji po zhruba 50 se-
kunddch virenim na bicich ndstrojoch a saxofénovym frulatom do hluko-
vych ploch. V 1. min. a 37. s. sa prvy jasny saxofénovy tén — ktory sa
nédpadne stretdva s jasnym gitarovym ténom — postara o zretefnd cezdru.
Z t6nu sa stanii malé behy, na ktoré odpovedajii bicie nastroje prizvukmi
a sériami impulzov — dochadza k rytmickej konkretizacii a zahusteniu, ¢o
sa v 2. min. a 45. s. opif pointilisticky rozvlaksiuje. V 3. min. a 15.
s. nachddzame dalii jasny predel: hlboké saxofénové trilky, ténové repe-
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ticie gitary a prekryvajici pulz hi-hatky (zhruba v pomere temp 1:3) vy-
tvaraja ,,pokojnid plochu*!®, ktord je pocas daliej mimity variovand az do
konca improvizicie transformdciami trilkov na jasni alebo kmitanim ja-
zyka zdrsnent t6novi zadrz, dynamickym stiipanim a zrychlovanim pul-
zu, nepravidelnymi prizvukmi ¢inelov. Skratka, nie je to hudba, ktora by
bola akosi ,mimo ¢asu®, ale vytvarovani skladba s konkrétnou, hoci spon-
tannou dramaturgiou, so zaviSenym procesom, ktory zahrfia do katalégu
~povolenych* tvorivych prostriedkov opét aj opakovanie a pulzaciu bez toho,
aby tym hudba &o i len v naznaku ziskala retrospektivny alebo konvenény
rdz. Aj tu plati, Ze z logiky zrieknutia sa vyvinulo nové bohatstvo.

Butcher/Durrant/Russell 1992

Pozorovanie dal$ej ukazky britskej improvizovanej hudby ma naznacit,
Ze zisteny vyvoj sa neobmedzuje len na sibory, v ktorych G¢inkoval John
Stevens. ,Nelinedrna® estetika raného SME, myslienka vzajomne sa
dopliiajicej hry bez prejavov akéhokolvek ega mala velky vplyv za hra-
nicami SME, aj za hranicami Velkej Britdnie. Trio saxofonistu a byvalého
¢lena SME Johna Butchera s gitaristom Johnom Russellom a huslistom
Philom Durrantom je zreteInym dokladom o pokracovani estetiky SME.
Uz samotné obsadenie — s nezosilnenou akustickou gitarou a husfami —
vyvoldva asocidcie na epochu SME v zostave Coombes / Smith / Stevens
a dosledne nesdlistickd, na kolektivnu textiru orientovana hra sposo-
bom group voice vypoveda o infekcii virom ,,anglickej choroby*®.

Este zretelnejsie ako v spominane;j ,skladbe® posledného SME sa
pri tomto triu ukazuji nové, formalno-konstruktivne tendencie v hudbe,
ktor4 bola spociatku tak rigorézne amorfna. Priklad: trojminatova im-
provizécia Sound Bite. Clen{ sa na tri oddelené tseky:

(a) Zadatok sa drii ,atomistickej” hoketovej techniky v rychlom slede
jednotlivych impulzov. Po 35 sekundich zostdva uZ len sim John

Butcher a zakon¢uje tisek rallentandom ténovej repeticie.

19 Pouzivam tu pojmoslovny aparit, navrhovany Dietrichom J. Nollom na charakteri-
ziciu improvizovanych zvukovych pléch (pozri Noll, s. 104-108).
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(b) V 42.s. gitara tremolom iniciuje nepretriiti, modulovani zvuko-
vii plochu — jasny kontrast k pointilizmu na zadiatku. Butcher od-
poveda rytmicky modulovanym znejiicim ténom, ktory prejde do
drsného viaczvuku. Durrant prispieva drzanymi dvojzvakmi. Toto
kontinuum sa pozvolna rozpada znovu na ¢iastkové udalosti, aZ
kym sa dosiahne statickd pokojnd plocha: k drzanym ténom husli
a tenorového saxofénu hra Russell repeticie dvoj- aZ trojténovych
patternov.

(c) Opitje to Russell, ktory iniciuje zmenu: nezvu¢né gitarové arpeg-
gio {2 min. 8 s.) otvdra pohybujicu sa, ,riedku” textiru, ku ktorej
Butcher prispieva perkusivnymi slap-tongue ténmi a Durrant krét-
kymi glissandami, ako aj osamotenymi ténmi. V 2. min. a 37.
s. gitara pravidelnymi opakovaniami definuje pulz, ktory najskor
preberd saxof6n, na¢o zatne vzdorovat gitarovému pulzu v podobe
oscilujiiceho viaczvuku svojim vlastnym rytmom. Husle reaguji re-
peticiami, pravdaZe, menej konstantnymi. Gitara zakondi opakova-
ciu hru a ked Buicher prestane, Russell a Durrant uzatvaraja dielo
klasickym improvizitorskym findle: pozvolnym preriedovanim al
niente. ,Symfénia v troch ¢astiach” sa kondi, trva presne tri mintty.
Tychto sice len zopir, ale zato presved¢ivych prikladov by malo

stacif na zdéraznenie kontinuity a sebatransformujiicej sily hracskej pra-

xe, ktoru na svet priviedli John Stevens a Evan Parker. ,,Anglicka cho-
roba“ je nezniitelna. Dnes vébec nepdsobi len v duovych a triovych
formdciéch, ale pretrvala aj ako nosnd syntax vacich siiborov, ¢o doka-
zujt nahravky Chris Burn’s Ensemble (ktorého ¢lenmi st Butcher, Rus-
sell a Durrant) alebo King Ubii Orchestrii, zalozeného Wolfgangom

Fuchsom (v ktorom 1i¢inkuje aj Giinter Christmann). V priebehu rokov

~choroba® trvalo a ploSne pozmenila aj domnelo ,teutonicki® nemec-

ka improvizovand hudbu, o ¢om sved¢i hudba Wiesbadener Improvisa-
tions Ensemble (WIE?!), hra hamburskych improvizitorov Wolfganga

Ritthoffa a Birgit Ulherrovej alebo estetika miadych berlinskych im-

provizitorov Burkharda Beinsa, Martina Renkela ¢ Axela Dornera.

A protilitka nie je vo vyhlade.
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4. ZVUK A PISMO.
HUDOBNA VEDA A NENOTOVANA SUCASNA HUDBA

Styri anekdoty

1.

Roku 1961 uverejnil americky skladatel, dirigent a hudobny bada-
tef Gunther Schuller zbierku svojich transkripcif skladieb pioniera
free jazzu Ornetta Colemana.! Medzi tymito dielami sa nachéddza aj
Una Muy Bonita, tane¢nd, latinskoamericky in$pirovanid melédia.
Rytmika ostinatovej kontrabasovej figary na zaciatku Schullera odi-
vidne zmiatla, takZe zapisal to, ¢o sa da bez taZkosti znazornit v 4/4
takte s niekolkymi prizvukmi na ahkej dobe ako komplexné zloze-
né 15/8 metrum, pri¢om v predslove svojho vydania poukizal na
~vynachddzavé metrické relicie* v Una Muy Bonita. Schullerova
notovd interpretacia hudby, predtym dokumentovanej len prostred-
nictvom ziznamu na platni, mala vela napodobiiovatelov, no o¢i-
vidne nikto z nich si nedal td ndmahu, aby preveril schullerovsky
notovy zdznam podla znejicej skutoénosti Colemanovej nahravky.
Anglicky muzikolég Roger T. Dean si, prirodzene, viimol rozdiel
medzi zvukom a pismom. Nevyvodil viak z toho pochopitelny z4-
ver, Ze ide o chybu prepisu. Ba ¢o viac, vo svojej knihe New Structu-
res in Jazz and Improvised Music since 1960 pie, ze 15/8 sek témy
zrejme Coleman a jeho spoluhra¢i hrali spdsobom rubato, pretoZe
jazzovy hudobnik v tom ¢ase nebol eite dostatoéne spriazneny

1A Collection of the Compositions of Ornette Coleman. M]Q Music, New York 1961.
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s komplexnej$imi metrami.? Dodato¢na nota¢nd fixdcia hudby sa
tak nakoniec obracia proti svojmu pévodcovi, ktorému sa vydita, Ze
svoju hudbu hral ,,nespravne®, teda nie tak, ,ako je notovana®. Pri-
mit oka pred uchom sa opit potvrdzuje.

Britsky trombonista Paul Rutherford bol raz prehnane chvéleny za
svoju interpretéciu sélovej skladby Luciana Beria Sequenza V. Takid
vydareni interpreticiu tohto diela, vravi nadseny posluchag¢, vraj
este nepocul. Rutherford medzitym tiprimne priznal, Ze potom, ako
zahral prvé tény skladby podrla nét, iba voIne improvizoval. Ako by
to posudzoval entuziasticky posluchi¢, keby mal pred o¢ami parti-
tiru?

Ked sa pred niekolkymi rokmi rozchyrilo, Ze taliansky skladatel
Giacinto Scelsi va&inu svojich diel nezapisal sam, ale 7e dal vlastné
improvizicie, zachytené na zvukovom pise, prepisovat svojim asis-
tentom, vyvolalo to pozoruhodny publicisticky ohlas. V tejto deba-
te sa pravdaZe nehovorilo ani tak o $pecifickych kvalitich Scelsiho
hudby, ako skor o $kandile, Ze Scelsi svoje partitiiry osobne nezapi-
sal — celkom tak, akoby Scelsi svojich posluchédcov podviedol, akoby
jeho improvizovan4 hudba, prepisana inymi, nemala takid hodnotu
ako kompozicia. Improvizicia predavana ako dielo: $vindel. Vieri
Tosatti, jeden zo Scelsiho transkripénych pomocnikov, potom aj
zvestoval: ,,Glacinto Scelsi — c’est moi!“. Len ten, kto piSe, sa mozZe
nazyvat poévodcom.

Pred nejakym asom sa zdrZiaval americky huslista, improvizitor,
skladatel Malcolm Goldstein v Prahe. S ¢lenmi jedného tamojsie-
ho siboru Novej hudby diskutoval Goldstein o moZnosti na$tudo-
vaf v rdmci tvorivej dielne niektoré jeho skladby, ktorych text pozo-
stdval, ako to pri Goldsteinovi ¢asto byva, iba z uspornej grafickej

? Dean, s. 22n.
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noticie a niekolkych verbilnych pokynov: bola to teda $truktiro-
vand improvizicia. Hudobnikov to zaujalo, aviak vedici saboru
zostal skepticky. ,Ale ako kontrolujete hudbu?” spytal sa Goldstei-
na. 0, to je pojem, o ktorom som nerozmyslal*, pomyslel si Gold-
stein a odpovedal: ,Nekontrolujem ju. UkdZem vim, ¢o je v ramci
parametrov hudby moZné, a potom vim déverujem.“ Riaditel si-
boru sa na Goldsteina pozrel, akoby bol pomiteny. Goldstein to
neskér komentoval: ,Pozoruhodny moment, konfronticia dvoch
svetov, kolizia hodnotovych systémov.” Tvorivd dielfia sa neusku-
to¢nila. Hudba, pn ktorej jednoznaény zapis nerudi za isty zvukovy
vysledok, vyzerd nedoveryhodne.

Styri zdanlivo nesiivisiace anekdoty a marginélie pod povrchom
spédja to, Ze vyjadruji problémy zépisu, poukazuji na problematicky
vztah volnej hudby a fixovaného textu. Formuluja hlboki skepsu, akd
zdstancovia zdpadnej kultiry pisma, ¢i uZ hudobnici alebo hudobni
vedci, edte stile pocituji vo¢i hudbe, ktord sa vyhyba pohodlnému
analytickému pristupu prostrednictvom pisma, celkom tak, akoby sme
pozorovali zdpadni sacasni hudbu (a len ju tu mdm na muske) v ramci
velavravnej dichotémie, ako ju ndjdeme eSte aj v noviom pohlade na
mimoeurépske hudobné kultiry — ,kultiry bez pisma verzus vysoké
kultiiry“.®

V dvoch tematickych blokoch by som chcel poukazat na problémy,
ktoré elte stdle ma hudobnd veda, orientovana na tradi¢ni analyzu diel,
s hudbou, ktord alebo 1iplne rezignuje na notaciu — ako napriklad free
jazz & takzvand ,neidiomatickd® improvizovana hudba - alebo rozpis-
ta jednozna¢nost tradi¢ného vztahu pisma a zvuku v neprehladnej
mnohoznacnosti — ako napriklad konceptudlne diela Cagea, fluxové
partitiry LaMonte Younga, Georgea Maciunasa a dalsich, alebo sklad-
by s hracimi pravidlami Christiana Wolffa.

3 Podla Neues Handbuch der Musikwissenschaft (Hans Oesch: Auflereuropidische Musik
[2. Zast]). Carl Dahlhaus (Hg.): Neues Handbuch der Musikwissenschaft, zv. 9, Laaber
1987, 5. 255.
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Notdcia, zvuk a intencia

Netreba obsirne zdovodilovat, Ze znakovy systém nie je neutrdlny na-
stroj, ale povahou svojich prvkov, ich hodnotami, hierarchiou a dife-
rencovanim vypoveda aj o svetondzore toho, ktory tieto znaky pouZiva.
Tradi¢na notacia zapadnej hudby je, ako je zndme, vhodna pre diato-
nické intervalové §truktiry s chromatickymi modifikdciami, do urcitej
miery diferencovateInymi, ale je pomerne bezradna, pokial ide o presny
opis a odstupriovanie zvukovej farby a dynamiky. Tato fundamentilna
slabost sa vynorila najneskér vtedy, ked zdstancovia seridlnych estetik
skisali presunit z periférie do centra kompozi¢ného zaujmu predtym
vedTajiie parametre timbru a hlasitosti: notdcia sa ukdzala ako nevhod-
nd, ba az kontraproduktivna. Ako priam neschopnd sa ukazala naozaj
aZ pri aktudlnych hudobnych formich, ktoré, slovami frankfurtského
skladatefa Heinera Goebbelsa, ,.funguji s novymi skladatelskymi kvali-
fikdciami a kritériami: uz davno nezileZi len na harmonickej, rytmickej
a melodickej diferencidcii, ale napriklad aj na mixovani, zvuku malého
bubna, odstupe hlasu od mikrofénu, volbe dozvuku a mnohom inom*.*
Pri takychto hudobnych parametroch konvenéna noticia zlyhdva a tu
sa ani dosledne vobec nepouZiva. Hudobnd veda v3ak z toho zjavne vy-
vodzuje zdver, Ze hudba, pri ktorej nie je beZnd noticia, nie je ani viz-
nym predmetom seriézneho analytického zaujmu, ale nanajvys témou
hudobno-sociologickych skimani: je to teda sice ,fenomén®, ale skor
spolocensky ako prirodzene hudobny. ,Pocutf moZno len to, ¢o sa d4d
zapisat“ — takto by sme mohli aforisticky obkolesit slept $kvrnu hudob-
nej vedy, ktord rastie tak rapidne ako ozénova diera a medzitym podla
Heinera Goebbelsa ignoruje ,celé indtrumentélne dejiny“, ktoré boli
napisané nastrojmi ako saxofén alebo elektricka gitara ,,pocas posled-
nych pitdesiatich rokov*®. Goebbelsa by sme mohli opravil: priveze
nie ,napisané“, ale vytvorené, vytvorené hudobnikmi, ako st saxofonis-
ti Sidney Bechet, Coleman Hawkins, Charlie Parker, Ornette Coleman

4 Goebbels, s. 112.
* Goebbels, s. 109.
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a Albert Ayler, alebo gitaristi triedy Jimiho Hendrixa, Freda Fritha ¢i
Hansa Reichela. Tieto ,.inftrumentilne dejiny” rozhodne posunuli sé-
mantiku hudobného diskurzu smerom k povahe samotného zvuku -
teda k rozmeru, ktory je nota¢ne zvy¢ajnymi prostriedkami fazko do-
stupny a ktory sa preto v hudobnovednych analyzach pri¢asto margi-
nalizuje, pripadne celkom ignoruje. Konkrétne: kto zredukuje hudob-
né rozdiely medzi dvoma swingovymi saxofonistami Colemanom
Hawkinsom a Lesterom Youngom iba na notované a dokazatelné dife-
rencie intervalove;j stavby, tomu unikne ako v§znamovy nosic to, ¢o tychto
hudobnikov robilo tak nesmierne vplyvnymi: ich sound. Vibrato Sidney-
ho Becheta, jemny, bohato modulovany tén Bena Webstera, suchy kla-
virny dder Theloniousa Monka, zavyjanie spitnej vizby Jimiho Hen-
drixa ,hovoria“ takisto vela ako téma niektorej Beethovenovej symfénie.
Toto posunutie hudobnych zmyslovych rovin viak nevzala na vedomie
ani hudobnd veda, ba dokonca ani jazzové bidanie, ktoré sa pricasto
uspokojuje edte len s analyzou motivickej prace a hrubych rytmickych
Struktar.

Zapadné notové pismo je viak predovietkym komunikaény systém,
vychddzajuci z nepisanej dohody, Ze hudba je $truktirou samostatnych
ténovych bodov, teda Ze je rozloZiteIna na jednotlivé prvky s kon-
krétnymi intervalovymi, rytmickymi a dynamickymi mocenstvami. Tam,
kde je tito dohoda vypovedana, kde sa hudba chipe ako zvukové kon-
tinuum namiesto matérie zloZenej zo zvukovych atémov, tam sa dosta-
va notovy zdpis do problémov — a s nim aj kultdra analyzy, ktora stavia
iba na fiom.

,Musite uniknuf od nét k ténom,” tak formuloval saxofonista Albert
Ayler v 3estdesiatych rokoch svoje krédo oslobodeného zvukového pri-
du. Predsa v3ak vo vedeckej literatiire o jazze pravidelne nachadzame
notové priklady relativne atypickych pasazi, v ktorych Aylerova hra spo-
¢iva na tradicii motivickej varidcie, takZe ju moZno prinajmeniom
v ndznakoch skrotit pismom. NemdZe tu prekvapit, Ze iné druhy hudby,
ktoré pokusom o zipis zvy¢ajnymi prostriedkami plne a nadobro vzdo-
ruji — napriklad hlukové, kontinudlne zvukové pésy, aké tka britsky im-
provizitorsky sibor AMM —, zostdvaji hudobnovednym diskurzom cel-
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kom nedotknuté, hoci tento siibor jestvuje viac ako tri desatrodia, pri¢om
nadmieru vplyvne zasiahol aZ do subkultdr populdrnej hudby.

Tradi¢nej hudobnej notécii je vlastny aj predpoklad, ktory sa tak
stal — zvic8a bezddvodne — analytickym reflexom hudobnej vedy viaza-
nej na notovy zapis: predpoklad, Ze to, ¢o je zndzorniteIné notovym
pismom, je a priori aj produktom skiadatelskej imagindcie, ¢o ma vedo-
me a formotvorne neprestajne na ociach celok, celkovi §truktiru, for-
mu. StotoZnenie noticie a intencie mieri, prirodzene, opat do prazdna.
Vysvetluje to, pre¢o hudobni vedci zlyhdvaja, ked sa pokusaja so zvy-
¢ajnym analytickym in§trumentirom dostat na telo hudbe improvizuji-
co komponujiceho hudobnika ako Morton Feldman, a vysvetfuje aj hnev
pismovercov nad udajnym podvodom Giacinta Scelsiho. Pretoe ked
nemoéZeme verit ani pismu, tak potom komu?

Forma

Pojem hudobnej formy ako aktu kompozi¢nej stavby a priori zostava feti-
$om hudobnej vedy aj viac ako §tyri desatrocia po Cageovom indetermi-
nistickom rozklade. Inak toti? nemozZno vysvetli¢ fakt, ze hudbu, ktora
neguje istotu dobre uviZenej alebo prinajmensom formovymi konven-
ciami zaistenej kostry, hudobnd veda ignoruje, pripadne ju pozoruje
s neskryvanou skepsou. Tam, kde dokonca aj notované produkty cage-
ovskej neurcitosti povazujii skér za filozofické modely neZ za hudobni
skuto¢nost, kde sa skladby s hracimi pravidlami od Christiana Wolffa
chdpu prinajlepfom ako hudobno-sociologické hry na pieskovisku alebo
pedagogické etudy, musi hudba, ktord sa vzdava nota¢nej zavaznosti aj
étosu formotvornej imaginacie, bud vypadnit z kdnonu toho, ¢o je hu-
dobne relevantné, alebo, a to sotva méZe byt lakavou alternativou, sa zre-
dukuje na to, ¢o ma so zdpadnou ,hudbou diel“ spolo¢né. ,,Ako skompo-
nované”, resp. ,ako z nét!“. To je td najvy$sia pochvala, ktorej sa méze
nenotovana hudba z tejto straZnej veZe dockat, ndramne pochybna, predsa
viak zdéraziujica spolo¢né namiesto odli¥ného, neredukovatelného, ¢o
vytvara $pecifickit kvalitu tejto inej hudby.
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»-Umenie improvizcie®, hovor{ britsky perkusionista Eddie Prévost,
spoluzakladatel uz spominaného siboru AMM, ,spociva v schopnosti
tvorit hudbu bez danej formy, bez ofakévania, s tvorbou ako jedinym
ciefom. Takyto hudobnik nemysli na Zatvu, ked orie." Takato rezigna-
cia na formu a dielo, ktora radikélne skoncovala s tradovanymi samo-
zrejmostami hudobného konania, priviedla Prévosta k tomu, Ze o hudob-
nikoch, ktor{ pracuji s touto premisou, hovoril ako o ,metahudob-
nikoch®. ,Metahudbe,” postuluje Prévost, ,mbZe ist len o bytie. Logika
naslednosti zvukov, ktoré sa v metahudbe produkuji, nema zmysel kon-
§trukcie alebo formy. Samozrejme, moéZe jestvovat forma, ktord z toho
vyplynie a ktord vnimame len dodato¢ne. Ale vznika ako désledok akti-
vity, nie je jej podnetom.*’

Takéto forma a posteriori sa prili§ skoro ocitla zoci-voci vycitkdm
Tubovolnosti, svojvole. Vyitala sa jej viak predovietkym pominutel-
nost a jednorazovost. Trvanie na zapise sGvisi v neposlednom rade s tym,
7e zdpis zarucuje opakovatelnost. Len to, ¢o je opakovatelné, zarucuje,
podTa nevyslovenej ideoldgie v pozadi, hudobni zévaZnost. Ked je for-
ma len dosledkom, nie podnetom hudobného konania, tak neexistuji
idealy, podfa naplnenia alebo nenaplnenia ktorych by sme mohli hu-
dobné konanie posudzovat, a kritéria hudobnej kompetencie, pokial
ide o kompoziciu 1 improvizaciu, stracaji podu pod nohami. Udivuje

"nas potom, Ze si Carl Dahlhaus dokaZe predstavit hudobne relevantni
improvizdciu len pod zastitou zdvaznych pravidiel? .,V kaZzdom pripade
[improvizicia] potrebuje nejakii oporu: pouZitefné melodické obraty,
nosny bas, harmonickd schému, ktort parafrdzuje, alebo tému na roz-
vijanie. Ak takdto podpera chyba, nastdva nebezpecenstvo, Ze sa zvrhne
na amorfny hukot.“®

»Hukot" bez formy: azda ni¢ nevyvoldva v hudobnej vede vidiie
obavy neZ rozchod s tradi¢nym pojmom formy, ako to polemicky for-
muloval Derek Bailey, pionier voIne improvizovanej hudby v Eurépe:

8 Prévost, s. 65.
7 Prévost, s. 149.
8 Carl Dahlhaus: Komposition und Improvisation, in: Musica 5/1973, s. 225-228, tu 228.

61

Skenovano pro studijni ucely



Zvuky myslienok

»Negativna kritika voIne improvizovanej hudby v Eurépe mieri vidy
a znovu na tie isté dva alebo tri body a jasnym favoritom medzi nimi je
,bezformovost’. NemoZno sa tomu éudovaf,‘ ked'Ze hodnotiace kritérid
hudobnej skladby, kaZdej hudobnej skladby, obyc¢ajne pochddzaji
z postojov a predsudkov, ktoré zdedili papeZi eurépskej vaznej hudby.
Nikto sa nedrzi konceptu formy ako mnoZiny idealnych proporcii, trans-
cendujuicich $tyl a dejiny s takou hiZevnatostou, ako propagandisti kom-
ponovanej hudby. [...] Myty, basne, politické vyroky, antické ritudly,
malby, matematické systémy: zda sa, akoby bolo nutné prevziat prevla-
dajticu $ablénu, aby sme hudbu zachranili pred jej endemickou bezfor-
movostou.“® A Bailey doplita: ,,Neexistuje nijaky technicky dovod, pre-
¢o by improvizitor, najmi improvizator sélisticky, nemal robit to isté.
Via&sina hudobnych foriem je jednoduchd, ak nechceme povedat primi-
tivna. Ale vo vieobecnosti improvizitori nepouZivaji vela z kostier, ktoré
st k dispozicii. Zd4 sa, akoby uprednostiiovali bezformovost. Presnejsie
povedané, uprednostiiuji to, ked hudba sama diktuje vlastni formu.“1°
Pohnitku tohto zrieknutia sa formuloval Cornelius Cardew, serialista,
ktory (docasne) konvertoval na improvizitora: ,,Z urcitej perspektivy je
improvizicia najvysSou formou hudobnej aktivity, pretoZe spociva na
tom, Ze akceptujeme onti osudovii slabinu, ktord je zdrovei jej podstat-
nou a najkrajou charakteristikou: jej pominutelnost.“!' Tento efemér-
ny charakter nenotovanej hudby sa v3ak aj tak v rukach zastancov pi-
somnej hudobnej kultiry stava kliatbou. Tam, kde je ,bytie tak a nie
inak” hudby premisou seriéznej diskusie, stdva sa pominuteIné [ubo-
volnym, teda irelevantnym. Aby sme ete raz citovali Eddieho Prévosta:
~Myslienka nechat hudbu hrat samu seba je v zipadnej hudbe anaté-
mou, pretoe sugeruje primitivizmus. Sugeruje to nekontrolovateIné
individudlne a socidlne Tudské spravanie, ktoré nase socidlne kédy od-
mietajd.“"? Ukazuje sa, Ze hudba takto vylicend z analytickej a inter-

9 Bailey, s. 111.
1 Tamtie?.

I Cardew, s. xX.
12 Prévost, s. 127.
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pretacnej kultary, to musi mat tazké presadit sa v hudobnom Zivote,
kde podstatnou oporou je préave takdto tradicia pisomného komentira,
¢o naznacuje zacarovany kruh, v mechanizme ktorého sa nenotovana
hudba rychlo ocitd. Len na okraj moZno poznamenat, Ze vycitka Tubo-
vole ma potom eite za nésledok to, Ze bytostne odli§né druhy notac¢ne
jednozna¢ne nefixovanej hudby — ¢i uZ je to cageovska indeterminacy,
kontrolovana aleatorika alebo improvizicia — byvaju nediferencovane
stotoziiované.

Nedostato¢nd pripravenost alebo nedostatoéna kompetencia hu-
dobnej vedy vyrovnat sa s prehodnotenim vztahu zvuku a formy, akd sa
prejavuje tieZ (ale vébec nie vylu¢ne) v odrodich nenotovanej hudby
stic¢asnosti, ma dvojaké mozné dosledky: jednak to, ¢o Eddie Prévost
nazyva ,estetickym nedorozumenim® (aesthetic mismatch)'?, teda komen-
tovanie iste] hudby pod estetickymi premisami, ktoré sa vytvorili
v kontexte celkom inej zvukovej kultiry, jednak mlcanie, ¢o je azda
este trpkejSie. Tu by sme mohli opravnene namietat: méZe to hddam
byt ind¢? Mézeme Ziadat od analyticke) tradicie, aby sa zriekla svojich
estetickjch premfs, svojho metodického in§trumentédra? A nevyprovo-
kovala toto nedorozumenie sama nenotovand hudba tym, Ze vyhlasila
boj estetike diela a tradi¢ni analyzu diela vyhlasovala za nekompetent-
nu? To je iste pravda. LenZe: ak si chce hudobna veda zachovat svoj
narok byt opravnend analyticky komentovat a kriticky reflektovat ,,ta*
hudbu, bolo by len primerané, keby sa zmenené predpoklady hudob-
nej produkcie stali podnetom na premyslanie o novjch modeloch roz-
boru novej, inej hudby. Takéto ndznaky, zatial eite ojedinelé
a fragmentdrne, treba vytvorit a li¢il by som to prili§ tmavych farbach,
keby som nepoukdzal aj na takéto rozptylené svetlé body — na zdklade
troch aspektov, ktoré som tematizoval vo svojich vyvodoch.

1. So zmenenym vyznamom zvukov — od vedIajsieho k podstatnému
a od staticko-bodového k dynamicko-textirovému - sa pokusil uz
roku 1970 vyrovnat Helmut Lachenmann, ked sa v ¢ldnku nazva-

I3 Prévost, s. 73.
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nom Zvukové typy Novej hudby' vydal hfadat novi systematiku, kto-
r si véfma zvuk ako tvarovany priebeh; prostrednictvom kateg6rii
ako ,kadenciovy zvuk", ,fluktuacny zvuk®, ,textirovy zvuk® alebo
,Struktiirovy zvuk® skima rdzne stupne a moZnosti tvorby zvuku.
Z celkom inej perspektivy a na zdklade celkom inych zvukovych fe-
noménov, no s celkom porovnateInym myslom, nac¢rtol hudobny
vedec Dietrich Noll roku 1977 vo svojej dizertécii K improvizdcii
v nemeckom free jazze typolégiu zvukovych textir, ktord operuje ter-
minmi ako ,sivisla plocha®, ,disociativna plocha“, ,,pokojnd plo-
cha“, ,plné plocha®, pri¢om navy$e pontkol ndvrh ¢asovej tedrie
voIne improvizovanej hudby, rozlidujici ,reprodukény® zmysel
opakovania v komponovanej hudbe od ,retenéného” v improvizo-
vanej hudbe, tvoriaceho jej $pecificky charakter hic et nunc. Oba
pristupy, Lachenmannov ako aj Nollov, zostali zatial, Zial a priznac-
ne, nepoviimnuté.

Ked hradi volne improvizovanej hudby zotrvdvaja pri absolitnom
~pritomnostnom* charaktere svojej praxe, pri jej nenasmerovanej
procesualite a efemérnej povahe, zhodmi sa azda s vacSinou hudob-
nych vedcov v tom, Ze kategérie a met6dy analyzy, napasovanej na
intencionslne a fixované diela, nefunguji. Ano, vela hudobnikov
este legitimizuje ignoranciu hudobnej vedy tym, Ze vyzdvihuje ne-
analyzovateInost svojho konania. Britsky perkusionista Eddie Prévost
vo svojej neddvno vydanej knihe s priznaénym nazvom No Sound Is
Innocent (Nijaky zvuk nie je nevinny) medzitym ukazal, Ze z praxe
a z vlastného obrazu improvizujicich hudobnikov o sebe je celkom
mo?né skonitruoval hermeneuticky model, ktory by zohladiioval
Specifik4 tejto hudobnej tvorby. ,Heuristika“ a ,,dialég” sd ustred-
nymi kategériami prévostovského modelu: heuristika ako ars inve-
niendi jednotlivého improvizitora, ktory hlad4 novy zvuk a ovldda
svoju produkciu a transforméciu, dialég ako yinteraktivne médium,
v ktorom sa testuji vysledky heuristiky“: teda heuristika ako sub-

14V sbierke spisov Musik als existientielle Erfahrung (pozri zoznam literatiiry).
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jektivny, dostredivy moment improvizicie a dialég ako jeho inter-
subjektivny, odstredivy protipél, improvizicia ako dynamickd, dia-
lektick4 interakcia oboch momentov, ako ,heuristicky dialég™ ale-
bo ,dialogicka heuristika®, v zdvislosti od perspektivy. Tento model
nie je len elegantne abstraktny, ale pomika aj konkrétne analytické
perspektivy: sélistickd improvizacia, medzi¢asom uz ¢asty a najlepSie
zdokumentovany fenomén, poniika moZnost $tudovat heuristicky
proces, pracu odhalovania a tvarovania materidlu, kryStalizdcie in-
dividuilnych zvukovych dialektov takmer v ¢istej podobe, a potom
na ziklade analyzy takychto individudlnych subsystémov bude moZné
analyzovat aj dialogické Strukuary.

Ked hudobny vedec konstatuje, Ze jeho esteticky a metodicky in-
Strumentdr pri urcitej hudbe uz nefunguje, malo by to byt podne-
tom na to, aby vyvinul novy, $pecificky pojmovy a metodicky arze-
nal. A ked ide o hudbu, ktord je tu a dnes praktizovand zivymi fud'mi,
ni¢ nie je bliZSie, ako ,kvizietnologicky" pristup. Posobivy priklad
poniikol neddvno, zrejme nie ndhodou, prive etnomuzikolég.
Americky hudobny vedec, ale tieZ nad$eny amatérsky jazzovy trub-
kar, Paul F. Berliner, ktory sa stal znamym vdaka svojej vynikajicej
$tidii hudby pre nastroj mbira zo Zimbabwe, sa vidy ¢udoval roz-
dielu medzi premisami jazzovej improvizicie, ktoré uvadzali uéeb-
nice a historické knihy o jazze, a obrazom samotnych hudobnikov
o sebe. Tak, ako dnedny etnomuzikolég sa nepokisa aplikovat vo-
pred pripravené pojmoslovie zipadnej hudby diel na celkom ind
prax, ale G¢astou na fungovani cudzej kultiry sa sna#i pochopit,
akymi pojmami hovoria jej hudobnici o svojom konani, ako
sprostredkiivaji hudobni kompetenciu, podfa akych estetickych kri-
térif ju posudzuji, tak aj Berliner sa rozhodol podobnym sposo-
bom prebadat ,kmei* jazzovych hudobnikov. Berliner jtudoval
u zndmych jazzovych hudobnikov a viedol obirne rozhovory s viac
ako pitdesiatimi predstavitelmi newyorskej scény o ich chdpani
improvizicie a z troch tisicov strdn prepisov vydestiloval pletivo
pojmov, modelov, hodnét — akysi viastny obraz §truktir myslenia
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a konania hudobnej subkultiiry. To je nepochybne niro¢né. Predsa
sa mi viak zd4, Ze v takejto analyze vlastného obrazu praktikov ne-
notovanej hudby leZf kIi¢ k ostrému obrazu tejto hudby s jasnymi
konttirami, aky by sme mohli o¢ak4vat od hudobnej vedy.
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5. MIMO PARTITURY.
HUDOBNY ZAPIS, IMPROVIZACIA
A DIGITALNA ELEKTRONIKA

Vzhladom na kvantitu dne$nej produkcie notovanej hudby sa zda od-
vazine hovorit o krize hudobného zdpisu. Rovnica, podra ktorej sa skla-
datel rovnd pi$ucemu, plati v Novej hudbe nesporne tak, ako vidy pred-
tym, napriek vietkym Gtokom na res facta definitivnej partitiry v Seséde-
siatych rokoch. Predsa viak sme dnes svedkami erézie autority partitiiry,
ktora z dvoch stran podryva postavenie notového pisma ako samotné-
ho uréujiceho média signifikantnej pokrocilej hudobnej produkcie
a ktord méZe byt nidznakom zmeny paradigmy v sicasnej hudbe. Jed-
nou z tychto subverzivnych sil je sicasnd, opitovne posilnend kultira
improvizicie, druhou prax nezapisanej hudobnej prace v ,elektro-
magnetickom poli* (Vilém Flusser), ktora sa s masovym roz$irenim di-
gitdlnej elektroniky uZz dlh§iu dobu neobmedzuje len na svité grily vel-
kych elektronickych 3tidif, ale ktora sa stala aj tvorivou domécou pri-
cou, vykondvanou v obyvackich, pivniciach a spalfiach. Obe praktiky,
improviza¢na i digitdlna, sii itokom na monopolné naroky hudobného
zdpisu a medzi obidvoma existuji skryté koreSpondencie, ktoré viak
nepoukazuji len na krizu, ale aj na nové perspektivy hudobnej tvorby
a tym méZu ingpirovat skladatela (a improvizitora!) na novi definiciu
svojej tlohy v hudobnom procese.
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Spat k folklornemu modu

»,Obidva posledné inovativne posuny uplynulych 10 rokov,” ako bi-
lancoval frankfurtsky skladatel Heiner Goebbels uZ roku 1989, ,sa
neudiali v Novej hudbe, ale v jednom pripade v disko hudbe [...],
v druhom v experimentilnej {...] subkultire. Myslim na punkové sku-
piny a genidlnych diletantov zo zaciatku 80. rokov, $pecidlne na im-
provizitorov takzvanej scény noise artu predovietkym z New Yorku.*!
Rozhodujuci aspekt tejto inovativnej dynamiky spociva, tvrdi Goeb-
bels, v ,bezkonkurencnej vynachddzavosti®, ktorou od Sestdesiatych
rokov predovietkym improvizujuci gitaristi a saxofonisti nanovo defi-
novali slovnik svojich néstrojov, pri¢om tito novi definiciu notovana
nové hudba ani len pribliZzne nespracovala. Goebbels to kriticky hod-
noti takto: ,Tieto ndstroje [gitara a saxofén] a ich party sa ete stile
posudzujt a koncipuju z hlfadiska akademickej ndstrojovej techniky
a uplnd fyzicka (korperlich) hist6ria, ktoré na oboch néstrojoch hudob-
nici napisali za poslednych piidesiat rokov, sa v komplikovane vymys-
lenych a posluine rozvedenych hlasoch ani len neobjavuje.“? Ako by
sa aj mohla? Komplexnost hracich technik, ktoré vyvinuli hudobnici
ako Albert Ayler, Anthony Braxton, Evan Parker, John Butcher, Jimi
Hendrix, Derek Bailey, Hans Reichel a Fred Frith, sa vysmieva nota¢-
nej fixicii, pokial sa nechceme vydat do sterilného terénu hyperkom-
plexnosti dosahovanej od pisacieho stola a odstrasSit hracov zdplavou
enigmatickych symbolov. Uniformita notového zipisu (z pragmatic-
kého hladiska #iaduca) sa bez toho méZe tazko vyrovnat s redlne exis-
tujtcou pluralitou individudlnych zvukovych jazykov. PretoZe, ako tvrdi
americky improvizitor a samplingovy umelec Bob Ostertag, ,celd sna-
ha vyvinit Standardizovany slovnik rozirenych technik priamo odpo-
ruje zvla§tnostiam, pohdriajicim vpred vyvoj, ktory sa teraz skladate-
lia usiluji zachytt“.?

! Goebbels, s. 109.

2 TamtieZ.

® Sprievodny text k CD Verbatim.
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Skratka, ,,aplna fyzicka histéria“ inStrumentélinej hudby poslednych
pétdesiatich rokov sa nedd ,napisat”, opisat na notovom papieri. Zna-
mend to, 7e skladatel sa u? porical, Ze musi kone¢ne uvolnit pole tvori-
vym inStrumentalistom (a vokalistom)? Niektori improvizitori to tak
vidia, pritom nie bez $kodoradosti namierenej na stirocia trvajicu hy-
pertrofiu eurépskeho skladatelského ega a namyslenost novych sklada-
tefov vo vztahu k improviza¢nej praxi, ktora je podFa klasického pred-
sudku len ventilom nereflektovanych afektov.

Tento optimizmus z novej vitality improvizovanej hudby je pritom
legitimizovany nielen anarchickym bohatstvom zvukového materidlu si-
Casnych improvizdtorov. Nemenej rozhodujice pre novii zavaznost im-
provizicie si nové modely muzikantskej interakcie, ako ich vyvinuli,
lepsie povedané vy-hrali formécie rangu britského improviza¢ného ko-
lektivu AMM, tria londynskeho saxofonistu Evana Parkera, Spontane-
ous Music Ensemble Johna Stevensa, tria klaviristu Alexandra von Schlip-
penbacha alebo King Ubii Orchestrii s medzindrodnym obsadenim —
modely také presvedcivé a s takou $tylotvornou silou, Ze nad tymito sd-
bormi sa vdbec nevyndra otdzka nutnosti notovanych 3truktir. Opréav-
nené pochybnosti o zmysle takéhoto udomécnenia anarchickej tvori-
vosti v ri$i notovanych istét Zivia najmid mnohondsobné (rovnako pre
skladatelov, ako aj improvizitorov) neuspokojivé vysledky réznych stra-
tégii, snaZiacich sa predsa len integrovat novii improviziciu do notova-
nych diel s pravidlami.

V takejto Nadbytocnosti funkcie skladatela (aby sme citovali ndzov pré-
ce Mathiasa Spahlingera — Ver(iiber )fliissigung der Funktion des Komponis-
ten)* sa manifestuje nivrat hudobnej praxe k zdanlivo prekonanej me-
téde. Podra britského teoretika popu Chrisa Cutlera® dejiny eurépskej
hudby utvérali ,,tri podoby pamiiti, tri médi, tri mody produkcie®: po
prvé ,biologickd pamit“, ako bola artikulovana v kolektivne praktizo-
vanom a ustne tradovanom ,folkloristickom® mode muzicirovania, po
druhé ,pisomnd pamit“, o je synonymum modu klasickej alebo ume-

* Pozri zoznam literatary.
5 Cutler, s. 30.
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leckej hudby, a po tretie elektronickd pamit dne3nej hudby, produko-
vanej v §tadiu a §irenej zvukovymi nosi¢mi a médiami. Renesancia im-
provizicie by mohla byt podla toho interpretovana ako regresia, nos-
talgicky ndvrat k praxi, ktord bola negovana zavedenim pisma — ako sa
viak este ukdZe, veci nie si také jednoduché.

Komponouvanie v ,,elektromagnetickom poli®: Styri postrehy

Ak zavedenie hudobného pisma znamenalo negiciu folkloristického
modu, tak elektronicky zvukovy zdznam je negdciou negicie: je to atak
na autoritu pisma a s tym, ako to opisal Chris Cutler, ohrozenie z4kla-
dov paradigmy umeleckej hudby. Tak ako pri trojitom kroku hegelov-
skej dialektiky, na trefom stupni sa viak aj tu ruia prvky oboch anitite-
tickych pozicii, pretoZe nova hudobna prax, ktora zo zvukového zaznamu
spravila svoje médium, spdja fixdciu notového pisma s primatom poci-
vania tak, ako je to vlastné folkloristickému modu. Elektronicka pamit
md zaviznost a preciznost, ktori heterofénia kolektivneho spominania
v ordlnej tradicii nepozn4, a predsa je kompozi¢nd prica s elektroakus-
ticky zaznamenanym materidlom ovplyvnena onou bezprostredne akus-
tickou empiriou, akd sa takmer stratila v dominantnej vizuilnej empi-
rii, ku ktorej viedlo ,,spisomnenie” komponovania.

To, ¢o bolo principidlne moZné, aj ked len so zna¢nou ndmahou,
uZ s ranymi formami elektronickej pamiite — emancipécia technického
média od holého nosic¢a akustickych dat aZ k néstroju skladatelskej ima-
gindcie, kreativne prisposobentie, ktoré méZu paradigmaticky predsta-
vovaf price Johna Cagea s gramofénmi a radiami od roku 1939, ako aj
platfiové a magnetofénové montiZe Pierra Schaeffera a Pierra Henry-
ho —, sa pri dne3nej demokratizicii digitdlnych hudobnych pamit{ sta-
va populdrnou praxou. Fragmenticia a rekombinicia hudobnej infor-
micie si potom od pouZivatefa platne, magnetofénového pésu alebo
rozhlasového prijimaca vyZaduji zna¢ni vynachddzavost a vytrvalost,
takZe editovanie ,klikanim my3ou” je jednou zo zdkladnych operacif
onej digitilnej praxe, ktori filozof a medidlny teoretik Vilém Flusser
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opisal ako ,pfsanie v elektromagnetickom poli“, ako ,pisanie bez pa-
piera“.®

»Piucemu uZ nejde o to, vyrobit do seba uzavretd, hotovi, ,doko-
nali‘ novi informidciu, ale usiluje sa uz jestvujiice informécie nanovo
$truktirovat a obohatif ich zvukmi tak, Ze sa s tym ostatnf mdzu dalej
tvorivo hrat*” — tolko Flusser o novej digitilnej praxi, ktord generuje
nielen novii metodolégiy, ale aj novi estetiku, stavajiicu sa diametrilne
proti starej kultdre pisma s jej idedlom fixovaného majstrovského die-
la. ,,Pri pisani bez podkladov uz nejde o to, vyhotovit do seba uzavreté,
,dokonalé’ informidcie (diela), ale o to, popustit uzdu svojej kreativite
v dial6gu s ostatnymi. Ciefom ui nie je Cosi vyrobit, ale uvolni{ miesto
samotnému gestu vyrdbania.“®* Pomocou Styroch prikladov chcem
v ndznakoch ukizat, ako sa ,gesto vyrdbania“ v stcasnosti artikuluje
v hudobnej préci v , elektromagnetickom poli“ samplera a digitdlneho
editovacieho programu.

(a) Ked Vilém Flusser hovori o tom, Ze typicky idedlny pisatel
v elektromagnetickom poli sa uZ per se nesnaZi generovat hotové
nové informadcie, ale namiesto toho ho zaujima nové $truktirova-
nie uZ jestvujuicich informicii, tak akusticky extrémnym pripadom
tohto re-kreativneho - kritici by moZno povedali parazitujiiceho —
postoja by mohlo byt akustické recyklovanie, ktoré kanadsky skla-
datel John Oswald vybavil zradnou ochrannou znackou plunderpho-
nics. Oswald nevytvira ani jeden tén svojich skladieb sdm. Pracuje
s electroquotes (aby sme sa pridfiali jeho rovnako vtipnej ako vystiz-
nej terminolégie), s elektronickymi citdtmi, alebo plunderphones,
ktoré definuje ako ,rozpoznatelné akustické citity”.® Kompozicia
sa tak stdva rekombinéciou — novym utvdranim hudobného zmyslu
z doverne znamych prvkov, kritickym rekontextualizovanim zné-

8 Flusser (1995).

7 Flusser (1995), s. 62.
8 Flusser (1995), s. 63.
°Igma, s. 4.
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(b)

mych zvukovych prvkov. Oswald provokativne predvadza takiito
»tvorivii konzumiciu“ hudby (ako to pomenoval Chris Cutler v eseji
o fenoméne plunderphonics)'® vo svojej skladbe 7th (1988) novym
usporiadanim prvkov zo 7. symfénie Ludwiga van Beethovena - je to
zdhadny atak a jeho vzorom méZe byt virtudlna 10. Beethovenova
symfénia, ktori zhotovil pionier musique concréte Pierre Henry uz
roku 1979 zo stavebnych kameiiov tradovanych deviatich symfénii.

Ak estetika plunderphonics Zije z rozoznateInosti pdvodu prvkov, ktoré
si tu kriZom-krdZom rozptylené a nanovo zaranZované v elektro-
magnetickom kaleidoskope, tak britsky sound artist john Wall, pri
vietkej podobnosti digitalnych postupov, ide konceptudlne predsa
len odli¥nou cestou. Obsiahly zoznam poskytovatefov elektronic-
kych vypoziciek, ktorych zvuky rekombinoval na svojom CD Alter-
still (1995), siaha od Johna Dowlanda po Giacinta Scelsiho, od The-
loniousa Monka po Johna Zorna, od This Heat aZ po Einstiirzende
Neubauten. Wallovi v jeho hudbe z hudby viak vobec nejde o hudbu
o hudbe, teda o metahudbu, ktora by koldZovito komentovala vie-
obecne zname slovi¢ka hudobnej kultiry. Hudobna intertextualita
Johna Walla prave nestavia na efekte rozpoznania, ale zachovéiva
anonymitu svojich prameiiov. John Wall komponuje so zazname-
nanymi zvukmi tak, ako ini skladatelia narabaji s ténmi néstrojov.
Jeho ciefom nie je fragmenticia, ale syntéza novych hudobnych
stvislosti z jestvujicich prvkov. Sampler pritom umoZziiuje precizo-
vanie zvukove]j imaginécie, ktord zostiva odopret4 aj tomu najkom-
plexnejSiemu notovému pismu: Wall nekomponuje len so zvukom
altového saxofénu, ale so §pecifickfm zvukom Anthonyho Braxto-
na prevzatym z konkrétneho zdznamu. NepouZiva zvuky bicich na-
strojov, ale konkrétny zvuk bicich nastrojov Joeyho Barona z CD Naked
City. Tak na Alterstill poCujeme nielen anonymizujicu re-kompozi-
ciu jestvujicich hudieb, ale aj virtudlny orchester hudobnikov, kto-
ri spolu mimo pocitaca v tejto zostave nikdy nehrali.

1° Cutler, s. 163.
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(c) Prvky, ktoré vo svojich improvizovanych sélovych predstaveniach

d

S

pouziva newyorsky samplingovy umelec David Shea, s oproti tomu
jasne rozpoznatelné a izolovateIné. Shea sa v3ak nehrd, tak ako
spominany John Oswald, s fragmentmi jedného hudobného objek-
tu, ale Yongluje s polyféniou prameifiov. Prave z juxtapozicie, vrstve-
nia a prekryvania historicky, geograficky a funkéne nekompatibil-
nych hudieb vznika 3pecifické napitie hudby Davida Sheu; ide
o interkultiirnu metapolyf6niu hudby v mediilnom veku. Samozrej-
me, pri takejto heterogénnosti kombinovaného materidlu treba
pojem ,formy* reflektovat nanovo, a je priznacné, ze David Shea sa
pri svojom estetickom uvazovani neodvoldva na formélne koncepty
notovanej hudby, ale na techniky iného mediilneho umenia: na
techniky filmu."

Zatial ¢o tu nemame daleko ku kritickej ndmietke proti samopasne
koldZovej supermarketovej estetike, bezstarostne vykliedtujiicej vietky
kultirne vyvinuté zmyslové vztahy, kalifornsky skladatel Bob Os-
tertag sa svojim vyuZivanim samplera uberd presne opacnou ces-
tou. ,Viac-menej som sa vyhybal samplingu ako privlastiiovaniu si
cudzej hudby,” tvrdi Ostertag. ,Ludia, ktori takto pracujd, uplat-
fujd vidiinou takito estetiku: nieco ndjdu a potom dplne zmenia
kontext, priradia to k nie¢omu inému, vedla ¢oho by sme si to nikdy
nevedeli predstavit, a tym zmenia vyznam prvotného nalezu. Casto
z toho byva parédia. Ja sa oproti tomu pokid$am o presny opak:
zoberiem zvukovy materidl, ponechdm ho v jeho povodnom kon-
texte, ale akusticky tento kontext zvacsim tak, Ze obklopi poslucha-
&a a vietko ostatné akoby pohlti. NesnaZim sa teda dat nejakému
momentu novy vyznam, ale za pomoci hudobnych prostriedkov
vypreparovat jestvujici viznam.“'? Jednym z najznédmejsich prikla-

1 _Vela mojich projektov vychidza z filmov [...] Preniesol som niektoré filmové Siruk-
tary do hudby a vytvoril som tak pravé zvukové filmy.” (Kampmann, s. 33). V rozhovore
Shea dalej $pecidlne spomina filmové techniky Jeana-Luca Godarda, ktorého Alpha-
ville in§piroval aj jednu z nahravok na Sheovom CD s ndzvom :.

12 Pozri KAPITOLA 21.

73

Skenovano pro studijni ucely



Zvuky myslienok

dov tejto skladatelskej praxe, pri ktorej sa zo samplera stiva akus-
ticky mikroskop, je Ostertagovo Sooner or Later (1991), medzi¢asom
uZ klasickd skladba svojho Zdnru: §tyridsatmintitova samplerova sym-
fénia zo zvukového zdznamu trvajiceho presne 44 sekiind, ktory
bol nahrany v El Salvadore v osemdesiatych rokoch a v ktorom po-
¢ujeme Zialom a revolu¢nym péatosom naplneny hlas chlapca, pra-
ve pochovavajiceho svojho otca, zastreleného narodnou gardou -
vratane zvukov ryla.

Digitalizovany folklor

Ako by teraz bolo moZné ndjst skryté sivislosti regenerovanej im-
provizicie a emancipovanej digitilnej elektroniky, ktoré by, ako som
uviedol na zadiatku, zdroveni z dvoch strdn spochybnili autoritu no-
tového zdpisu ako privilegovaného nositela hudobnej inovécie? Uta-
jené spojenie pred-pisomného ,folkloristického“ a po-pisomného
elektronického modu sa stane hmatatelnej$im, ked vezmeme do
uvahy formélne dosledky zavedenia (notového) pisma. Medidlno-te-
oretické reflexie Viléma Flussera sa pri tom ukazuji znovu ake mi-
moriadne in§pirativne. Flusser vo svojom texte Pre¢ od papiera pile:
~Ked piSeme na papier, tvorivy text vytvdra riadky, smerujice
k bodke. Je ,diskurzivny‘.“!* A tento diskurzivny, teleologicky, final-
ny charakter (treba v tejto suvislosti doplnit, Ze na fiom lipne tak
notovy zépis, ako aj ,alfanumericky kéd”) sposobi, ako dalej pise
Flusser, ,Ze text, napisany na papieri, sa bude javit ako do seba uzav-
reté ,dielo’ [...]. A to najmi vtedy, ked malo byt imyslom pisatela
vyhniit sa uzavretosti.“!* No pred-pisomny, folkloristicky, improvi-
zitorsky modus nepoznd toto nutkanie na uzavretost, na konetné
rozhodnutie, poznd ho prive tak mdlo ako po-papierové ,pisanie do
elektromagnetického pola®, ktoré sa podla Flussera emancipovalo

13 Flusser (1995), s. 60.
" Flusser (1995), s. 61.
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od diskurzivnych tlakov a ,prerufilo sivislost medzi myslenim
a hovorenim. Nov4 elita mysli v éislach, vo formach, vo farbich,
v ténoch, ale ¢im dalej tym menej v slovdch. Pravidla ich myslenia
st matematické, chromatické, hudobné, ale ¢im dalej tym menej ,lo-
gické’. Je to ¢im dalej tym menej diskurzivne a ¢im dalej tym viac
syntetické, §trukturilne myslenie.“’® Nie je teda ndhoda, Ze tak nové
umenie improvizicie, ako aj medidlna hudba, montovani
v poditaovom procesore, sa stavaji kriticky k mySlienke uzavretej
formy, definitivneho diela a namiesto toho sa prikladiaji k logike oka-
mihu, (predbeznej, vidy revidovatelnej) verzie, realizicie (ako jed-
nej z mnohych moznosti). Utok na pojem diela, ktory mohol byt
v §estdesiatych rokoch eite s ndmahou odrazeny, dostdva s re-
nesanciou improvizicie a genézou digitidlnej medidlnej) hudby novi
dynamiku.

Druhé poukdzanie na spojitost folkloristického a technologického,
elektronického modu hudby poniika Chris Cutler vo svojej uZ viackrat
citovanej eseji Nevyhnutnost a vyber pri hudobnych formdch. Pri diskusii
o technickom zvukovom zdzname ako o historicky najmlad$om mode
tvorby hudby Cutler totiZ kon$tatuje, Ze zvukovy zdznam je ,médium,
prostrednictvom ktorého je moZné improviziciu spojit s kompoziciou,
alebo dodato¢nym spracovanim premenit na kompoziciu®.' Inak po-
vedané, medidlnym ukladanim do pamite sa improvizicia nielen zba-
vuje svojho efemérneho charakteru, ale vo svojej chronolégii, svojej
¢asovej dramaturgii sa ponuika sliZit ako kompozi¢na dispozicia. Zno-
vu tak oZiva stary sen o kom-provizicii, syntéze improvizitorskej spon-
tdnnosti a kontruktivnej kontroly. Praca Boba Ostertaga so sample-
rom sliZi aj tu ako osobitne vystizny priklad: ,V poslednych
desatrociach sme za%ili prichod virtu6znych hudobnikov, ktorych zru¢-
nosti si viazané na zna¢ne osobné slovniky neortodoxnych hracich
technik, ziskanych vd'aka ¢astej improvizécii,“ diagnostikuje Ostertag,
sam skiseny improvizitor, jednohlasne s Heinerom Goebbelsom,

15 Flusser (1995), s. 50.
16 Cutler, s. 39.
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a doddva: ,Skladatel teraz stoji pred hlavolamom, ako je moiné pre
takychto hricov pisat.“"”

Hadanka, ktort si Ostertag pre seba vyriesil v skladbe Say No More
(1993), ked poprosil troch spriatelenych hudobnikov — vokalistu Phila
Mintona, kontrabasistu Marka Dressera a bubenika Joeyho Barona -,
aby nezavisle od seba a bez akéhokolvek dohovoru ¢ predlohy zazna-
menali svoje s6lové improvizicie, a nasledne, po zostaveni ,inventdra®
zvukov a textlr a po intuitivnych, empirickych pocitaovych pokusoch
s réznymi strihmi a vrstveniami, z prvkov troch sél skondtruoval imagi-
ndrne trio, ktoré takto spolu nikdy nehralo a ani nikdy nemohlo hrat.

Say No More pritom tvorilo len zadiatok série Styroch kusov, napla-
novanej v stilej spoluprici s tromi in§trumentalistami, v ktorej sa im-
provizitorskd spontaneita znovu odré?a v digitilnom krivom zrkadle
samplera: ,Je to tak, akoby kaZdy zo skupiny sedel pred zrkadlom svo-
j€j vlastnej hry - ibaZe toto zrkadlo nie je rovné, ale zakrivené a v hre
tak zdorazituje urcité aspekty.”’®

Komponovanie je pre improvizitorov ako prica so zakrivenym zr-
kadlom: bez kreativity improvizdtorov by obraz v zrkadle zostal prazd-
ny, no skladatel rozhoduje o jeho konecnej (alebo azda len docasnej?)
forme - je to syntéza spontinnosti a prisnosti, ktord umoziiuje az so-
chérska zvukové prica v elektromagnetickom poli. ,KedZe som kom-
ponoval priamo v audio-médiu a ako zdroj som pouZil improviziciu
hrécov,” pi¥e Ostertag v prilohe k nahravke Verbatim (1996), tretej sklad-
by tetraldgie, zacatej titulom Say No More (a medzi¢asom uzavretej),
»mal som slobodu presne urcovat, ¢o sa mi kedy stat. Zaroveil som viak
mohol mat istotu, Ze to, o vytvdram, sa z hfadiska 3tylu hodi k roz-
$irenému slovniku kazdého z hracov. Partitiira na papieri je len dopln-
kom k zvukovému pésu, ktory som vyrabal, mohol som teda naznacit
vefmi $pecifické udalosti a akcie s minimom notétorskeho usilia. Ko-
necne sa stiera hranica medzi improvizaciou a kompoziciou - je {0 iiplne
improvizované a pritom tplne skomponované.” Paradoxnost formulicie to

17 Sprievodny text k CD Verbatim.

8 Tamtiez.
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osvetlila: staré kategdrie uZ neucinkuju, pretoZe sleduju zdedenu di-
chotémiu ,nepfsomného® a ,pisomného“ muzicirovania, ktord
v Ostertagovom digitdlnom svete straca silu. (Prirodzene, s tym malym,
ale vjznamnym obmedzenim, e skladatel ako redaktor improvizova-
nej zvukovej ponuky predsa len taha za dlh$i koniec.)

Digitalne prepracovanie in§trumentilnej improvizdcie pomenova-
lo jednu podstatni, hoci vonkoncom nie jedini moznost kreativnej syn-
tézy folkloristického improvizaéného a technologického digitdlneho
modu. Je rovnako mysliteIné, e majster digitdlnej rekonstrukcie sa
rozpamait4 na svoje vlastné schopnosti spontanneho muzicirovania, preto
nepracuje s cudzim, ale s viastnym materidlom, improvizuje so zvukmi
na poc¢itaci a produkty svojich akustickych retazovych asociicii nasled-
ne digitdlne edituje, montuje, reviduje, rekontextualizuje — a moZno
nakoniec dokonca zapife do nét, ktoré tieto asocidcie reprodukuji na
obvyklych nastrojoch. Notovy zépis je pritom konecnym produktom,
ale nie je pravym médiom hudobného objavu. Mohli by sme povedat,
ze ide o modernit formu kompozicie v duchu fantazirovania pri klaviri,
o formu, akia ndm li¢i hambursky skladatel Manfred Stahnke v komentari
k svojmu triu Harbor Town Love (premiérovanému roku 1994 na Do-
naueschingenskych hudobnych diioch): ,Moje trio je skladbou fiktivnej
pouli¢nej hudby. Nie je skomponované, prinajmen$om nie vo zvylaj-
nom zmysle postupného zapisovania not na papier. Harbor Town Love
som nahral do pocita¢a na klaviatire, potom som tomu dal ¢itatelnd
podobu na monitore. Casti som analyzoval, postval, zriedoval, vrstvil
nad seba, retuSoval — moZno tak, ako by mohol pracovat maliar, alebo
este lepsie, ako dieta, ktoré v pieskovisku stavia mesto.“!° Notovand
hudba Manfreda Stahnkeho Harbor Town Love je ind ako improvizicie
siboru AMM, in4 ako digitdlne rekonStrukcie Boba Ostertaga, ale je to
hudba, v ktorej noticia radikalne zmenila svoju funkciu, tak4, v ktorej
zapis uZ nie je médiom, ale len derivitom tvorivého procesu. Ako po-
znamendva Stahnke v predslove, partitira ,,Harbor Town Love nie je po-
¢itacovou sadzbou obvykle zapisaného notového textu, ale notografic-

!9 Stahnke, s. 20.
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kou podobizitou zahranej a potom na spdsob palimpsestu ,interpreto-
vanej’ hudby. Znak a jeho implikicie uZ nie si viac agensom textu (pa-
rametre intervalovej a ¢asovej §truktiry). Tak fungovala eurépska hudba
od vyndjdenia notového pisma. Tu je viak zahrand hudba podkladom
,pocivania-rozmy§fania’.“ Praotcom poditatovej hudby sa asi ani ne-
snivalo o tom, Ze raz bude poéita¢ takto schopny navritit hudbe ku-

sok hravej nevinnosti, o ktort ju okradlo pismo.
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6. CESTICKY K OCEANU SPONTANNOSTI:
IMPROVIZACIA A VYTVARNE UMENIE

»Mesto Torquay v anglickom gréfstve Devon, priblizne v roku 1957.
Chlapec, ktory ma $kolu uZ niekolko rokov za sebou a ktory rovnako
dlho vykondva neoblibenti pricu v jednej tladiarni, spozndva dielo
maliara Jacksona Pollocka. {...] Chlapec, ktory pocul Johna Coltrana,
cvidi triibkové finesy a hlad4 nové spdsoby hudobného vyrazu, vstreba-
va zhluky farby, explézie nefigurativnych linii, $kvfn, machul, kvapiek
a prichédza k zdveru: ,Tak by mala zniet hudba“.“ Tymito slovami sa
zalina sprievodny text Paula Duttona k sélovému disku A Doughnut in
One Hand od vokalistu Phila Mintona. Dynamicky svet nového vytvar-
ného umenia funguje ako katalyzitor, ako impulz na prekrocenie kon-
vencii jazzu: to, ¢o Phil Minton pocul, ked prvykrat videl napriklad drip
paintings Jacksona Pollocka, takéto vizie oslobodenej, gestickej hudby
mali aj inf improvizitori, ktori boli v tychto rokoch otvoreni pdsobeniu
inych umeni. Keith Rowe zo siboru AMM spomina na svoje zac¢iatod-
nicke roky takto: ,Ked sa ¢lovek zaoberal Marcelom Duchampom, Pi-
cassom a Cézannom, neskoér americkymi abstraktnymi expresionista-
mi, mySlienkami, ktoré rozvinul Robert Rauschenberg, konceptmi Johna
Cagea, potom mu tito rutina opakovanych chorusov v jazze pripadala
taka statickd a nudnd, Ze sme chceli vytvorit nase vlastné hudobné od-
povede na to, ¢o sme citili.“! Priepast medzi nedogmatickou tvorivos-
tou, konceptudlnou inteligenciou vjtvarného umentia a ochromujicou
rutinou hudby citil aj $tudent umenia Peter Brotzmann: ,,Od Nam June

! Pozri KAPITOLA 4.
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Paika som sa naucil, Ze v umen{ ide o to, ndjst si vlastny jazyk. Treba
mat viziu a pokusat sa k nej pribliZit tak blizko, ako je to len moZné.**
Je teda viac neZ zaujimavé, Ze vela z pionierov voIne improvizovane;j
hudby v Eurépe (popri Petrovi Brotzmannovi aj Tony Oxley, Jamie Muir,
Han Bennink, Keith Rowe) bolo alebo je aktivnych ako vytvarni umelci
—ide o tradiciu estetickej kongruencie vjtvarného umenia a improviza-
cie, ktord posobi aZ dodnes. (UvdZme len, ako velmi sa prekryva publi-
kum nového umenia a posluchdéska obec aktuilnej improvizicie
v porovnani s vic§inou nevelkymi zdujmami 3pecifického jazzového
publika.)

Pre zakladatel'ska generdciu eurépskej improvised music boli vytvar-
né umenie, Specidlne to nové, divoké, gestické umenie z USA, a anar-
chicki energia Fluxu bezpochyby ako né%, ktorym mohla pretat putd
hudobnych konvencii. I$lo o oslobodenie od akademizmu a remeselného
fetiizmu, vykazujice prekvapivé analégie k emancipdcii, ku ktorej do-
speli niektori americki skladatelia v ranych pitdesiatych rokoch. Earle
Brown si spomina na motivécie, ktoré jeho a jeho kolegov — Johna Ca-
gea, Mortona Feldmana — vzdialili od hudobného establishmentu: ,V3etci
traja mame spolo¢né to, Ze sme boli silne ovplyvneni inymi umeniami.
To je to, ¢o robilo na$u hudbu takou odlifnou. Ked sme sa zozndmili,
bola to vynimo¢na udalost v najom Zivote. Kazdy z nds bol tak spojeny
s malbou, sochdrstvom, Jamesom Joyceom, literatdrou, lyrikou [...] -
to nam dopomohlo k celkom prizdnej tabuli, na ktorej ¢lovek mohol
zaat robit svoju pracu skoro uplne odznova.*?

Svet vizuilna viak nepomohol len pri zotierani tabule (tak, ako ked
raz Robert Rauschenberg vygumoval original kresby Willema de Koo-
ninga, aby zdoraznil rozchod s otcovskou genericiou abstraktného ex-
presionizmu), mohol byt ndpomocny aj vtedy, ked islo o zaplnenie
prizdnej tabule novymi tvarmi. Pollockovo radikdlne zricknutie sa ma-
Tovania na stojane povzbudilo Rowa, aby takisto poloZil gitaru na zem
a narédbal s fiou zvrchu. Tony Oxley zdéraziiuje vyznam skisenosti

2 Landolt, s. 70.

3 Grimmel, s. 49.
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s procesom vzniku abstraktného obrazu pre postoj volného improviza-
tora: ,Myslim si, Ze maliarstvo ti pomaha lepie spoznat samého seba:
preco volis to & ono, preco nieco vymalujes alebo vyuZijes iba ¢ast plo-
chy, ako td plochu utvira3. Zac¢ina$ s bielym listom papiera alebo
s prazdnou plochou a to je pre miia ako improvizovand hudba, kde
za¢ina3 s tichom, s prazdnou plochou a vietko, ¢o na nej robi§, ma ne-
jaky vyznam.“ A tradicia grafickej noticie, ktoru zaloZili Morton Feld-
man, Earle Brown a John Cage v ranych pitdesiatych rokoch, nasla svoje
pokracovanie u praktikov novej eurépskej improvizovanej hudby - je
to pekné striedanie vztahov, ked pomyslime na to, Ze Earle Brown vy-
tvoril svoje prvé grafické partitiry na podklade vlastnych skdsenosti
s improviz4ciami: ,Nespokojnost so seridlnymi, konstruktivistickymi
dvanésfténovymi skladbami som pocitil vdaka svojej jazzovej skiisenos-
ti {...]; vZdy som mal velky reSpekt pred spontinnostou a improviziciou
[...] Keby som neziskal skisenost, Z¢ hudobnikom moZno déverovat,
roku 1952 by som nebol byval schopny pisat osi také ako Folio alebo
grafické partitiry & partitiry pre kolektivne improvizécie, teda sklad-
by, ktorych notdcia umoZiiuje flexibilnost.“?

Vizuilne §truktiry tak nielen pomohli pri oslobodeni hudby, ale
boli aj néstrojmi jej obnoveného domestikovania so zmenenymi premi-
sami, pri¢om estetika a prax zaobchddzania s grafickymi improviza¢ny-
mi predlohami boli celkom heterogénne. Vela improvizitorov, najmi
taki, ¢o doverne poznali prisluiné vyvojové smery noticie Novej hudby
—medzi nimi Anthony Braxton, Manfred Schoof, Wolfgang Dauner alebo
Alexander von Schlippenbach -, pouZivalo grafické partitdry ako isty
druh hudobnych stenogramov, ako pragmatickii ,rdmcovii noticiu®,
ktorej samostatna estetickd hodnota bola v najlep$om pripade sekun-
d4rna, prifom jej primirny osoh spodival v tom, Ze sprostredkovala
priebehy a textiry v ramci vefkej formy s minimélnou notanou nima-
hou, no s ndzornou zrozumitelnostou a jednoznadnostou, pri zachova-
nf dostato¢ného volného miesta pre improvizdtorsky detail. Tam, kde

4 Pozri KAPITOLA 15.
5 Dufallo, s. 89.
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bol Gzitok, bolo pravdaZe aj riziko. PretoZe tak, ako mohli byt grafické
partitiiry pre improvizdtorov funkéné, tak mohol byt aj ich vplyv na
improvizitorsky proces dvojaky. V najhorSom pripade viedli do krajiny
nikoho: nedosiahli zaviznost preciznej noticie, no odobrali kolektivnej
improvizicii dve z jej najdélezitejsich a najjedinecnejsich kvalit — otvo-
renost pre okamih a multi-mindedness (Evan Parker) tvorivého procesu.

Inych hudobnikov, ktori nardbali s grafickymi predlohami, nezau-
jimala préave jednoznacnost, ale neur¢itost: viacznacné sposoby ¢itania,
neurditost vztahu grafickej a hudobnej $truktiry. Earlove Brownove slav-
ne rané listy Folio st paradigmami takejto vedome mnohoznacnej noti-
cie na pokraji ne-noticie, konceptu mnohonisobnych variantov ita-
nia, ktory zachytil Cornelius Cardew, ¢len britského improvizatného
kolektivu AMM, vo svojej grafickej partitare Treatise (1963-1967): ,,Trea-
tise som pisal s jasnym zdmerom, skladba si mala vystatit sama, bez ne-
jakého uvodu alebo instrukcie, ktoré by mohli potencidlnych hudobni-
kov zviest do otrockej praxe ,robenia toho, ¢o vdm povedia™.® A tak
193 stran Treatise, enigmaticky, kaligraficky vysoko elegantny svet sym-
bolov plnych altzii na tradi¢nd zdpadni notéciu, si vystaci samo, bez
jedinej injtrukcie, bez ndvodu na poufitie, bez vysvetliviek. Moze teda
improvizétor, ktory pouZije Treatise ako predlohu, ,hrat, ¢o chce®? Ano
- a nie. Cardew piie: ,Dafam, Ze kazdy hudobnik, ktory tento kus hrd,
d4 nieco zo suojej vlastnej hudby — ako odpoved na moju hudbu, ktorou
je sama partitira.“” To, ¢o improvizator zo seba vyda, nie je teda mysli-
telné bez vizulneho ,filtra“ partitiry. A je velmi pravdepodobné, Ze
vizuilna elegancia Trealise, jasné kontiry symbolov, dominancia biele-
ho papiera, nanajvy§ kontrolované, akoby jemné mechanické grafické
gesto, evokuji u vizudlne senzibilnych hudobnikov akustické transfor-
micie, ktoré st v rovnakej miere formované kontrolou, redukciou
a diferencovanim — bez ohladu na to, aké priame alebo nepriame pra-
vidl prevodu by si hudobnik pre seba nasiel. ,,Uzkoprsy hudobnik (ako
som ja $dm) by mohol Treatise pouZif ako cesticku k ocednu spontin-

5 Cardew, s. i.

7 Cardew, s. x.
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nosti. Ci ho to vyzbroji na preZitie v tomto ocedne, to je celkom ind
otdzka".® vyjadril sa raz Cardew o potencidlnom uZitku Treatise. To je
didaktickd funkcia partitiry z perspektivy improviza¢ne neskiseného
hréca. Prave pre zbehlého improvizitora je viak vizualna $truktira Trea-
tise, takd otvorend, no predsa taka presna a bohata na vztahy, tieZ istou
vyzvou: je prostriedkom na zdolanie odporu cudzieho materidlu inten-
ciami vlastnej hry, bez slepého odovzdania sa do shuZzieb kompozi¢nych
zdmerov. Vdaka tomuto zvli§tnemu postaveniu medzi plynutim vlast-
nej hry a implicitngmi $truktirami cudzej grafiky je praca na Treatise
pre improvizitora vda¢nou skisenostou. Samotnému Cardewovi bolo
pravdaZe jasné, Ze tvorivd interpretdcia takej vizuilnej predlohy, akou
je Treatise, vyzaduje zvl4stnu senzibilitu, ktori vébec nemoZno predpo-
kladat u beZne vyskolenych hudobnikov. ,Nebezpedenstvo pri tomto
spdsobe price je v tom, Ze vela ¢&itatefov partitiiry bude jednoducho
nazbierané hudobné spomienky vztahovat na notdciu pred nimi
a vysledkom nebude ni¢ viac nez gulas, pozostavajici z réznych hudob-
nych skdsenosti zicastnenych. [...] Moje najvdacnejsie skisenosti
s Treatise umoZnili Tudia, ktorf nejakou $tastnou nihodou (a) ziskali vy§-
tvarné vzdelanie, (b) unikli hudobnému vzdelaniu a (c) predsa sa stali
hudobnikmi, t. j. vietku svoju energiu venuji hudbe.”® Tento opis sa
nie nihodou dokonale hodi na niektorych predstavitefov improvizova-
nej hudby, najmi v Anglicku, kde vela improvizitorov pochadzalo z art
schools, no nie z konzervatdria.'®

Obraz tu teda nie je praktickym stenogramom vopred vymyslenych
hudobnych priebehov, ale generdtorom hudobnych myslienok. Podob-
nym smerom sa uberd Fred Frith vo svoje) sérii Stone Brick Glass Wood
Wire (mimochodom in$pirovanej ranou fasciniciou partitirou Treati-
se), v ktorej ide o prevod fotografii do akustickej podoby. Fotografia je
~skimana“ z hladiska svojej Struktiry: najprv je tu obraz, potom hudba
(inak ako v partitire, ktord je vyobrazenim hudobnej myslienky). Rad

8 Cardew, s. 1.
9 Cardew, s. xix.

19 Pozri vyjadrenia Keitha Rowa o vjzname umeleckych k6l v KAPITOLE 14.
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celych a vybitych tabil na sklenenom strope jednej tovarne mozZno ,¢tat”
ako sled ténov a pauz, obraz kamenného mira ako symbol hudobnych
blokov. Postup, ktory méZe vyvolat obvinenie z ,,nemuzikélnej“ svojvé-
le, ¢o sa viak d4 Tahko oto€if: moZno prave vzdialenost takychto pred-
16h od hudby in3piruje na hudobné tvary, na ktoré by ¢isto hudobné
myslenie vobec ani nepriflo. ,Nemuzikilnost* moZe byt uZitocna len
tam, kde prelomi klié ,,muzikalneho®.

K fascinujicim interakcidm medzi vizudlnou a hudobnou informa-
ciou viak dochidza aj tam, kde vizudlne Struktiry — ako podnety (¢i
odrazové mostiky), ktorych spdsob ¢itania nie je determinovany — ne-
shiZia improvizdtorskému objavu, ale funguji zdanlivo ako ,partitira®
s jasnym spOsobom vykladu. Funkcia partitirovych znakov, ktori ham-
bursky skladatel, improvizitor a grafik Harry Nitz koncipuje pre im-
provizujtice siibory, je na prvy pohlad jasnd a prostd: zopar symbolov
uréuje ambitus ténového materidlu, $pecifikuje hru arco alebo pizzica-
to, riadi, kedy ktory z hrafov kona — vietko ostatné zostdva zdanlivo
otvorené. Skrytd sémantika tychto partitir je viak omnoho bohatsia,
pretoZe prostrednictvom spdsobu notdcie, redukcie a presnosti grafic-
kej podoby sa hracovi sugeruje miera transparentnosti a tvorivej dis-
cipliny, ktorej sa sotva mdZe zbavit, ak so sebou prinisa takd vizuilnu
citlivost, o akej hovoril Cardew. A prave hamburska improvizacna scé-
na je Zivym doékazom tézy, Ze improvizovan4 hudba profituje z vyspelejiej
umeleckej senzibility, ktora sa rozvija skér na vytvarnych umeleckych
vysokych Skoldch, neZ na konzervatéridch. Harry Nitz, Helmut Neu-
man, Heiner Metzger, Birgit Ulherrova, Heinz-Erich Godecke, Robert
Klammer, Griet Gaethke, Hannes Wienert, Wolfram Simon — tito vietci
improvizitori ,,unikli“ obvyklému hudobnému vzdelaniu, ale ich hudba
profitovala z ich vytvarnej praxe.
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7. OBHAJOBA AKUSTICKEJ ARTE POVERA
IMPROVIZATOR A JEHO NACINIE

Ray Bauduc a Bob Haggart hraji Big Noise from Winnetka, duo pre
bicie ndstroje a kontrabas. Bubenik a jeho partner si nahravajd, vy-
mienaja si frazy, predvddzaji rytmicka sekciu ako kapelu v kapele.
Bauduc hrd na ¢ineloch, kravskych zvoncoch a bubnoch — zrazu sa
viak obrau k Haggartovi, stojacemu napravo od neho, a za¢ne svoje
figtiry malého bubna bubnovat na kontrabasovej strune g. Basista, vi-
diac, %e jeho ndstroj zmenil funkciu na ladeny bubon, ani neprotestu-
je, ale zacastiiuje sa na hre na zmenenych nastrojovych identitach:
rukou na hmatniku udiva svojmu partnerovi ténové vysky a tak sa
obaja stdvaji hrd¢mi na hybridnom znejiicom telese, doslova na bi-
com kontrabase.

Stalo sa to roku 1941 a zachovalo sa to v jednom tseku videa Le-
gends of Jazz Drumming, Part One.! Improvizétori odjakZiva menili etablo-
vané a normované techniky svojich néstrojov, ignorovali konvenciou
vyty¢ené hranice ,sprévneho” a ,hratefného“ a kultivovali ,,chybné“
sposoby hry; to, ¢o vidime v tejto filmove] pasdZi z éry swingu, nie je
napokon ni¢ iné ako aktualizécia my3lienky, ktord William Christopher
Handy opisal vo svojej autobiografii Father of the Blues ako prax americ-
kych slave fiddlers, stuptiujicich svoju hru do tanca aZ po extdzu: ,Jeden
chlapec stdl za fidlikantom s parom pletacich ihiel v rukdch. Odtial sa

! Legends of Jazz Drumming, Part One (1920-1950). DCI Music Video, 1996.
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naciahol poza Tavé plece fidlikanta, aby udieral po strundch na spdsob
bubenika.“?

Tradicia improvizovanej hudby — predovietkym jej afro-americke;j
linie - bola vzdy aj tradiciou nového definovania hracich technik a tento
aspekt sa nielen zachoval vo volnom jazze sedemdesiatych rokov
a v hudbe tzv. improvised music, zbavenej jazzu, rokov sedemdesiatych
a osemdesiatych, ale sa aj zradikalizoval. Pomyslime napriklad na iko-
noklastickd klavirnu techniku Cecila Taylora, na viaczvukové salvy Pha-
roaha Sandersa, artikulované v staccatovej rychlopal’be, na splyvavé zvu-
kové pasy Alberta Aylera v stratosférickom registri, na spletité textiry
bicich néastrojov Sunnyho Murraya, na ,nemozni* saxofénovi polyfé-
niu a polyrytmiku Evana Parkera, na pozaunovy viachlas Alberta Man-
gelsdorffa, na table guitar Keitha Rowa, poloZeni na stole a preparovant
drobnymi Zeleznymi sticiastkami.

V pripade Keitha Rowa sa istotne nachddzame na priesecniku tra-
dicii in$trumentdlnej re-definicie; drastickd zmena vyznamu zvukového
telesa gitary, ktorti uskutocnil spoluzakladatel siboru AMM asiv polovici
Sesfdesiatych rokov, nevychddza ani tak z podnetov afro-americkej hud-
by, ale z inovativneho pragmatizmu preparovaného klavira Johna Ca-
gea a zo zmeny vyznamu plitna, ktori uskutoc¢nili Jackson Pollock vo
svojich drip paintings a Robert Rauschenberg v materidlovych obrazoch
s kovovymi stciastkami, aplikovanymi na plochu obrazu.

Takéto radikilne nové kondtrukcie indtrumentélnych identit vypro-
vokovali extrémne reakcie. Ti, ¢o sa pridfiali tradovanych sposobov
hry a zvukovych obrazov nistrojov, hned povaZovali ich neregularne
poufitie za zneuZivanie. Georgia Hoppeova vo svojej §tudii Indtrumen-
télna revolicia na priklade sicasnych sélovych kompozicii pre drevené
dychové nistroje dokdzala, ako sami skladatelia a teoretici Novej hud-
by svojim sp6sobom vyjadrovania opitovne artikuluji to najdesivejiie
z tohto spochybnenia in§trumentéinych identit, a to tym, Ze hovoria

26 66 266

o ,zneuZivanf“ néstrojov, o ,traumatickom pouzivani“, o, potupeni

2 Citované podla: Eileen Southern: The Music of Black Americans. New York/London:
W. W. Norton, 2. vydanie, 1983, 5. 179.
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a ,negicii“, ba o ,znasilneni” nastrojov, o ,chorych®, ,nezdravych® zvu-
koch, ktoré vznikaji nere$pektovanim tradovanych sposobov hry.? Ta-
kéto redi, ,, predovietkym zndsilnenie a ono proti prirode,” bilancuje Hop-
peovi, ,veda napospol nielen ti, ktori by takéto konanie najradsej
zakdzali, ale celkom vedome prave ti skladatelia, ktorf nové hracske
techniky konstruktivne a ¢asto uplatfiuji“.*

Aj improvizitori sa opitovne konfrontovani s odmietavymi reak-
ciami tohto druhu, s reakciami, ktoré dokladaji, aké hlboké a citlivé si
vztahy Tudi k hudobnym néstrojom a tradiciam ich ovlddania. Napri-
klad Fred Frith — tvorivy adept rowovskych idef v novom definovani
gitarovych technik — sa vidy ¢uduje, preco jeho meditécie o najrozli¢-
nej§ich moZnostiach, ako rozochviet struny, vnimaji ako ,destruktiv-
ne“, pri¢om Frithovi predsa ide ovela menej o negiciu tradovanych
technik neZ o hravé prebadanie interakcii beZnych predmetov a gitary
ako umeleckého objektu. ,Odmietam slovo ,zneuZivanie’. To slovo sa
¢asto pouziva, lebo znie zibavne, ale m4 veI'mi maélo spolo¢né s tym, ¢o
skuto¢ne robim. Vidy sa zabavam, ked Iudia nalepkujii méj sposob gi-
tarovej hry pojmami ako ,trapenie’, ,zneuZivanie’ a ,bitie’, ked predsa
zaobchadzam s ndstrojom velmi jemne — neroztrhnem ani jednu stru-
nu. Gitara, na ktorej som hral v¢era vecer, bola t4 istd, akd som pouZi-
val [v sedemdesiatych rokoch] v Henry Cow...“* Takéto vSeobecne roz-
§irené chybné vysvetTovanie pozitivnych hraéskych energii ako
destruktivneho patosu viak asi nie je ndhodné, ale siivisi s nedostatkom
porozumenia pre estetiku ,,domaceho majstra® (alebo s profesionalnou
nedéverou vodi nej), pre prax ,brikolaze”, ako ju presveddivo nadrtol
velky etnolég Claude Lévi-Strauss vo svojom klasickom diele Myslenie
privodnych ndrodov (Penseé sauvage): ,Vo svojom pévodnom zmysle moz-
no sloveso bricoler pouZit pri biliardovej a loptovej hre, pri polovacke
a pri jazde na koni, ale vidy vtedy, ked chceme zdoéraznit nepredurce-

* Georgia Charlotte Hoppe: Die instrumentale Revolution. Entwicklung, Anwendung und
Asthetik neuer Spieltechniken fiir Rohrblattinstrumente. Frankfurt/Main, Bern, New York,
Paris: Peter Lang, 1992, s. 320n.

*Hoppe, s. 321.
5 Mike Barnes: The Frith Element. The Wire, &. 168 (februir 1998), s. 18-25, tu s. 19.
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ny pohyb: pohyb lopty, ktor4 sa odrazi naspit, psa, ktory kfuckuje, kofia,
ktory sa odchyli od rovnej dréhy, aby sa vyhol prekdzke na ceste. Dnes
je domaci majster ¢lovek, pracujici vlastnymi rukami a pouZivajici pri-
tom prostriedky, ktoré si v porovnani's prostriedkami odbornika zvl4st-
ne. [...] Doméci majster je schopny vykonavat velké mnoZstvo najroz-
li¢nejsich pric; na rozdiel od inZiniera viak nerobi prace podra toho, ¢i
mé dostupné suroviny alebo ndradie, ktoré musia byt, v zdvislosti od
produktu, naplinované alebo zadovaZené: svet jeho prostriedkov je
ohraniceny a pravidld jeho hry spocivaji v tom, Ze si vystaci vidy s tym,
¢o je poruke, t. j. vidy s obmedzenym vyberom ndradia a materidlov,
ktoré su eSte navySe heterogénne, pretoZe ich zloZenie nie je v nijakom
vzfahu k momentilnemu projektu, ale je len ndhodnym vysledkom
vietkych pomikajicich sa prileZitosti obnovit zdsobu, obohatit ju alebo
ju zasobit prebytkami predchidzajicich konstrukcii alebo deStrukcii.
Prostriedky domiceho majstra teda nemozno ur¢it s ohladom na neja-
ky projekt [...}, mbéZeme ich stanovit len prostrednictvom ich nistrojo-
vého charakteru; inymi slovami (a aby sme hovorili re¢ou domiceho
majstra), sii to prvky, zozbierané a uchovivané na ziklade principu ,to
sa eSte vidy moZe zist'.“C

Prave tak pracuji improvizitori: zbieraju, tak ako Keith Rowe a Fred
Frith, alebo ako perkusionisti improvised music, beiné predmety, ktoré
sa mozno budi dat niekedy pouZif v nejakom improvizitorskom kon-
texte, bez toho, aby tento kontext a presny ticel predmetov vopred presne
poznali: , To sa ete vidy mdze zist“, ¢ uZ sii to pletacie ihly, kanceldr-
ske spinky, stolné ventilitory alebo pouZité brzdové kotice (Fred Frith:
»Bolo obdobie, ked som pred kazdym koncertom iSiel do Zeleziarstva
alebo supermarketu a vritil som sa s novymi vecami...“).” Takéto
prostriedky si v porovnani s prostriedkami odbornika-inZiniera nepo-
chybne ,zvl4$tne” — v naSom kontexte, napriklad, v porovnani s exper-
tom velkych elektronickych $tadii —, ale kto by chcel popriet, Ze prag-

& Claude Lévi-Strauss: Das wilde Denken. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 10. vydanie 1997,
s. 30n.

7 Barnes (pozri pozn. 5), s. 21.
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maticky, nizkorozpo¢tovy anarchizmus akustickych brikolérov ¢asto
prinisa rovnako bohaté vysledky ako detailne naplinované zvukové
opericie hudobnych inZinierov?

Skiadatel Franco Evangelisti raz hovoril o ,biede”, ktorou sa vy-
znacuje ,traumatické pouZivanie” obvyklych nistrojov, o traumatizécii,
ktortt paradigmaticky stelesfiuje Cageov preparovany klavir, o regre-
sivnom aspekte praxe, ktord nepouZiva ndstroj takym sposobom, ako to
zamysTali jeho strojcovia: regresivnom, pretoZe sa ide naspit od do-
siahnutého stavu, od zvukovej homogénnosti a preciznej kontrolova-
teInosti tradi¢ného in§trumentdra a osved¢enych spésobov hry. K tomu
mo#no poznamenat dve veci. Po prvé: mimo hudobného kontextu sa
d4 sotva definovat, ktoré hracske techniky st ,regresivne™ a ktoré ,,prog-
resivne®. Falzet zvukovych pasov Alberta Aylera moze byt archaicky
potial, pokial pripomina minulost extatickych vokaliz pracovnych piesni
na plantazach (field hollers). Je viak zaroveii prameiiom bohatého, na-
pospol kontrolovatefného nového saxofénového slovnika, vyvinutého
napriklad postaylerovskymi saxofonistami ako Evan Parker, Anthony
Braxton, John Butcher alebo Mats Gustaffson. Archaizmus alebo po-
krok - to st v improvizovanej hudbe &asto dve strany jednej mince (dal3i
priklad: rozbitie dvanésttaktovej bluesovej $ablény Ornettom Colema-
nom, vysvetlitelné ako krok spit k volnému pulzu country blues, alebo
ako avantgardistické otvorenie tradi¢ného rastra). Po druhé: po do-
micky vyrobena elektronika Paula Lyttona, rdmy na bicie nistroje To-
nyho Oxleyho, svojpomocne zostrojené z kovovych stavebnic,
a hradkirske arzendly daldich perkusionistov bezpochyby maji v sebe
Cosi z gesta hudobnej arte povera. V takejto regresii sa viak ukryva bo-
hatstvo. Jednak preto, e najrozli¢nejiie nepredvidané okolnosti, ktoré
vznikajii pri zaobch4dzani s takymito ,lacnymi nastrojmi®, si zrejme
pre improvizitora prave vitanou $ancou pre teraj$ok, pre udalost oka-
mihu — a nie ako nekalkulovatel'né, ¢iZe neakceptovatefné ,riziko*, ako
by to videl nejaky hudobny fetiSista kontroly typu Pierra Bouleza; jed-
nak preto, 7e dejiny domestikécie zdpadnych ndstrojov nie su len deji-

® Viac pozri Hoppe, s. 323n.
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nami kultivovania a zdokonalovania telies, vyddvajicich zvuk, ale aj
dejinami stracania bohatstva, charakteru. To, ¢o formuloval britsky vy-
nélezca néstrojov, improvizator, skladatel a hudobny vedec Hugh Da-
vies pre seba a svojich kolegov, zvukovych brikolérov (Hansa Reichela,
Hansa-Karstena Raeckeho, Ferdinanda Férscha, Maxa Eastleyho, Da-
vida Tudora, aby sme uviedli len niektorych), by podpisalo aj vela im-
provizatorov, ktorf sice pracuji so zvy¢ajnymi néstrojmi, ale hraji na
nich vielijako ina¢ ne? tradovanymi a §tandardizovanymi hrac¢skymi
technikami:

,Co hlada vadina z nas? Hlad4me zvuky, ktoré st bohatiie ako zvu-
ky orchestralnych néstrojov. Ked pozorujeme vyvoj ktoréhokolvek
z orchestrilnych néstrojov, vzdy narazime na tie isté idedly: ndstroj musi
umoziiovat, aby sa vietky t6ny v jeho rozsahu dali zahrat rovnako hlasno
a rovnako ticho, musi byt dostatocne hlasny pre vicSie saly, musf dokizat
vela veci, ktoré chceme potom vyuZivat — tak?e sme vyhrali. Nestratili
sme viak nieco? Ked porovnam zvuk klavira a ¢embala, ¢embalovy zvuk
mi pripada zaujimavejii. Je menej vyrovnany, ma viac charakteru. Nepo-
&ujeme jednoducho iba nejaky tén. Akceptujeme, Ze naSe novovytvorené
néstroje st obmedzenejsie ako tie orchestralne, ale st zvukovo bohatSie —
a to je niekedy vel'mi déleZity prvok, mézu sa od neho odvijat celé sklad-
by, ktoré by sa s beZznymi néstrojmi nedali vytvarat.”

Takato nevyrovnanost, nevypoditateInost novych néstrojov, alebo
novjch hra¢skych technik na starych néstrojoch ma napokon 3aj ele-
mentirne désledky pre vzfah hudobnika a néstroja, pre senzibilitu hra-
¢a. Ked skladatel Mathias Spahlinger vysvetluje, Ze neStandardné hrac-
ske techniky hojne vyuziva preto, aby ,vo vedomi znovu aktualizoval
uzitok dialektickych vztahov medzi citlivostou na akusticko-mechanic-
ké vlastnosti ndstroja a aktivno-reaktivnym prispdsobovanim hrica, aii-
tok, ktory bol potlaceny do podvedomia dlhym cvi¢enim a ovladanim
zvy¢ajnych spdsobov hry*, tak improvizitor, ktory aktivne pouZiva svoj
slovnik a svoj in§trumentdr a poctivo sa otvori okamihu, mé kazdy defi
$ancu opitovne zaZivat proces tejto spitnej vizby, unikniit kostnateniu,
proti ktorému musi (improviza¢ne skiseny) hudobnik ako Spahlinger
vytrvalo vystupovat.
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8. JAZYKOVE HRY:
IMPROVIZATORSKE REGULACNE SYSTEMY

Ked Christian Wolfl pripravoval roku 1957 skladbu pre dva klaviry,
dostal sa do takej ¢asovej tiesne, e na podrobné vypracovanie notové-
ho textu do daného terminu nebolo moZné ani len pomysliet. Rozho-
dol sa teda dat dielu podobu kontrolovanej improvizicie — improviza-
cie, ktord by bola takd sputand pisomnymi zadaniami ténového
materilu, asovymi proporciami a koordina¢nymi znac¢kami pre akciu
oboch hracov, Ze charakter skladby, hoci nie jeho presny priebeh, by
bol do znacnej miery stanoveny. Pri premiére — s Fredericom Rzews-
kim a samotnym Christianom Wolffom — toto premyslené zrieknutie sa
kontroly bolo také ispeiné, Ze Wolff odvtedy povyiil to, o bolo najprv
len nidzovym vychodiskom, na esteticky princip. Klavirne duo, vyuzi-
vajuce kontrolovana improvizaciu, sa tak stalo prototypom celého radu
skladieb, ktory sa za¢ina Duom pre klaviristov, napisanym roku 1957 —
prepracovanou verziou spominaného dua. Tymto novym, otvorenym
sposobom komponovania bolo nielenze mozné docielit vysledky, ktoré
sa komplexnostou a diferencovanostou vyrovnali skor§im, precizne no-
tovanym dielam, ale 3pecifickym sistredenim sa na okamih a rychlost
reakcif, aké hudobné regula¢né systémy od hracov vyZaduji, vysli naja-
vo aj nové kvality, nedosiahnutelné inymi prostriedkami — ¢i uZ vypisa-
nymi notovymi textami alebo volnou improviziciou. , Tie najpresnejSie
akcie sa mdZu uskutocnif len v tjch najvolnejsich podmienkach® - sém
Wollff tak opisal nova situdciu, ktori vytvoril zavedenim hudobnych re-
gula¢nych systémov. Tieto systémy st vdaka rozmanitym prepojeniam
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medzi akciami jednotlivych hracov vidy aj socidlnymi systémami, mo-
delmi zvukovej interakcie individui. Interaktivny aspekt je potom pre
Wolffa doleZitej3i neZ otvorenie notového textu improvizatorskej indi-
vidualite: ,Najviac ma zaujimal vplyv konania spoluhri¢a na hricov
vyber. Mdme napr. desat sekind a je moiné vybrat tri tény zo sied-
mich... a préve vtedy, ked chcem nieco urobit, urobi nie¢o ten druhy;
poviem si, Ze moZno by bolo lepsie, keby som zahral toto ako odpoved.
Nastdva teda obojstranna improvizécia, kontrolovana obojstranni re-
akcia, koordindcia, ktord vznikla v okamihu. Tento druh neurditosti ma
potom nesmierne zaujimal.“!

Wolffov ,, demokraticky indeterminizmus®, realizovany v skladbich
Summer pre slacikové kvarteto, For 1, 2 or 3 People {tu nie je determino-
vané ani obsadenie) alebo Pairs, si osvojili aj dalif avantgardni kompo-
nisti vdznej hudby, v neposlednom rade Karlheinz Stockhausen, ktory
v skladbach ako plus-minus, Prozession, Kurzwellen alebo Spiral nedal hu-
dobnikom do rik pevné notové texty, ale uZ iba symboly zvukovych
hier a tie maji interpretovat podla stanovenych pravidiel.

Ak boli regulané systémy pre skladatefov osved¢enou stratégiou, ako
trochu uvolnit 3trukturidlne opraty a vtiahnut kreativneho interpreta do
realizacie diela, tak motivacia pracovat s regula¢nymi systémami bola pre
improvizitorov presne opafna: nezaujimala ich otvorenost, ale prave ten
zvySeny stupef zdviznosti, ktory regulacné systémy sfubovali. Ingmi slova-
mi, pre skladatefov boli regulacné systémy krokom k otvoreniu sa, pre
improvizétorov krokom k stabiliz4cii, akymsi ,,nemilosrdnym samaritdnom®
(Adorno). Vdaka nim mohli vlastni dynamiku improvizétorskej energie
nasmerovat do urenej ohrady alebo ju prinajmensom odklonif od jej pred-
vidateInej cesty postavenim strategicky umiestnenych prekézok. Anthony
Braxton to vyjadril takto: ,,VoInii improviziciu som pokladal za zaujimawvii
a potrebnd, ale nestacila mi. Pre¢o? PretoZe som si viimol, Ze hra bez not,
bez pravidiel je nevyhnutne rovnako obmedzujiica ako, povedzme, bebop
alebo tradi¢n4 notovana hudba, ba mozno je efte obmedzujicejsia.“? Iny-

! Daske, s. 40.
2 Wilson (1998), s. 96n.
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mi slovami: implicitné pravidla jestvujii vidy, aj vo ,volnej” hudbe — & uz je
to dogma energy playing alebo uzavretost hudobného skupinového konsen-
zu, ako napriklad v sibore AMM. Explicitnym pravidldm tak pripadla dlo-
ha odhalit a prehodnotit ziklady normativnej sily implicitnych dohovo-
rov, v tom najlep$om pripade ich o kidsok posunit. Anthony Braxton
doviedol tito motivaciu aZ do svojho konceptu regula¢ného systému na-
zvaného conceptual grafting (konceptudlne vriblovanie), teda do improvi-
zalnej stratégie, ktord pozostiva v podstate z predchddzajiceho vyberu
a kombinécie hudobného materidlu z dvandstich zdkladnych jazykovych
typov (language types). ,Najlepsim sposobom, ako pochopit tento pristup,”
vysvetfuje Braxton, ,je predstavit si, Ze by ste malovali nejaky obraz len
modrou alebo zelenou farbou, alebo eite lepSie, prevazne modrou, no
s ojedinelymi ¢ervenymi alebo hnedymi kvrnami.“* Takato vopred usku-
tonen4 determinécia a hierarchizdcia materiilu (pretoZe Braxton pri kon-
ceptudlnom vriblovani rozliSuje medzi ,,primarnymi® a ,,sekundérnymi ma-
terialmi“), ktoré Braxton najprv vyskasal vo svojich saxofénovych sélach
a potom vniesol aj do skupinovych konceptov, znamenajt ,,kompozi¢ny“
zasah do potenciélnej otvorenosti improvizitorského slovnika. Nehovoria
viak ni¢ o ,,povolenych” a ,,zakdzanych* stratégiich interakcie medzi hrac-
mi. Teraz je azda vhodné navrhmit rozli¥enie improvizitorskych regulac-
nych systémov na vokabularne a $truktirne, resp. interak¢né systémy. Ak
sa rozhodneme podrobit pravidldm vybrany zvukovy material alebo mody
spolo¢nej hry a vzdjomného reagovania, znamena to, Ze pravidlami chce-
me nie¢o dosiahnut (nieco, ¢o vlastne v improvizovanej hudbe hfaddme):
jednotnost & zhodnost materiélu, alebo ono nervézne napitie skupinovej
situdcie, ked kazdé pohodlné zotrvavanie na zabehanych hra¢skych sché-
mach, ka?dé hedonistické vyZivanie sa v peknom stizvuku je sabotované
reak¢nymi (alebo opozitnymi) viizbami interaktivnych pravidiel, provoku-
Jocimi nepretrzité prekldpanie hra¢skej situdcie. Ak je Braxtonovo ,.kon-
ceptudlne vriiblovanie” prikladom prvej kategérie, potom game pieces, rané
diela Johna Zorna, si paradigmami tej druhej. Zorn - iste déverne oboz-
némeny s konceptmi Christiana Wolffa - vytvoril v skladb4ch Hockey, Pool

3 Wilson (1993), s. 97.
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alebo Archery pravidl4, urcujice, ktory hudobnik smie hrat, kedy smie hrat,
ale nie to, ¢o md hrat. Prave toto zardZajiice vyvarovanie sa virokov o slovniku
bolo podstatou Zornovych reflexii 0 moZnostiach komponovania pre im-
provizitorov. Zorn to v akejsi ¢iastkovej bilancii svojej prace z roku 1986
formuloval takto:

»V poslednych desiatich rokoch som pracoval s hernymi $truktara-
mi. Ked som zacal pracovat s improvizujicimi hudobnikmi, uvedomil
som si, Ze ide o cely rad individuf; kazdy ma svoju vlastnii, osobni hud-
bu. Kazdy sim pracoval na svojom nastroji, aby vyvinul nanajvy$ osob-
ny jazyk, ktory neraz nemozno zapisat do nét. Je to ¢asto ten druh hud-
by, o ktorej by Boulez povedal, Ze neméZe byt zapisana na notovom
papieri. Moj problém bol teda takyto: ako méZem tychto hudobnikov
zapojif do kompozicie, ktord obstoji samostatne aj bez predvedenia,
ktora viak in§piruje hudobnikov na vydanie toho najlepsie zo seba a ktora
zéroven uskutociiuje moju hudobni viziu?

Tak som dospel k rozhodnutiu, ktoré povazujem za najdélezitejsie,
a to: nehovorit vébec o jazyku ¢ o zvuku. Celkom som to prenechal
hudobnikom. Zostala mi v podstate §truktira, MéZem hovorit o tom,
kedy sa veci budu diaf a kedy sa skon¢ia, ale nie o tom, aké si. MoZem
hovorif o tom, kto to hrd a v akych kombinacidch, ale nemézem pove-
dat, ¢o sa udeje. MéZem povedat, Ze ¢osi sa zmeni, ale nemdZem pove-
dat, akd zmena to bude. Tak som zacal stavat veI'mi jednoduché $truk-
tiry, napriklad kombindcie vietkych moinych dvojic v skupine
s dvanastimi hraémi (ako v Archery). Vypracoval som vietky mozné dud
a ur¢il som poradie, ktoré mali hraci dodrzat pri reSpektovani dalsich
pravidiel. Uloha sa tak stala zloZitej$ou ako jednoduché napredovanie
na linedrnej ¢asovej osi. Potom som zacal vymyslat rozne herné pravi-
dla, $truktiry, ktoré mali improvizujicich hudobnikov o ¢osi viac bavit,
mali byt o ¢osi vzrusujicejsie a vyzjvavejsie, ako len ¢itat nieco z listu.“

Plodmi t}’lchto uvah boli komplexné regula¢né systémy, ako Cobra,
kde okrem predpisov viazanych ¢iasto¢ne na jednu osobu, ¢iastocne
interaktivnych (napriklad zastavenie alebo zmena nejakého stavu, na-

4 Mandel, s. 17.
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podobiiovanie inych hricov, hra na volanie a odpoved medzi dvoma
hudobnikmi) jestvujui aj ,,partizanske systémy®, ktoré hudobnikom umoz-
1tuji konat proti pravidlam, subverzivne.

Po niekolkych rokoch ustavi¢ného zjemniovania takychto nevoka-
buldrnych systémov interakcie Zorn, samozrejme, predsa len presiel
k tomu, Ze svojim spoluhri¢om vytviral predpisy, pokial ide o materidl
a syntax: v skladbach na sposob kartoteénych listkov (filing card pieces),
ako The Big Gundown alebo Spillane, si hudobné Zanre (jazz, barova
hudba pre klavir, heavy metal) a gestd vyvoldvané akoby stlaenim tla-
¢idla, pricom sloboda hridca spociva v artikulovani vlastného dialektu
pozadovaného zvukového jazyka.

Hoci rozliSovanie medzi vokabuldrnymi a interakénymi systémami
moZe byt uZitocné aj z hfadiska idealnych typov, v improviza¢nej praxi
sa zvil8a vyvinuli zmieSané formy. Hudobnici ako Fred Frith alebo sa-
xofénové kvarteto Rova pracuji so znackami, ktoré $pecifikuji slovnik
alebo $truktiru/interakciu: su to vokabuldrne znaky pre, napriklad, dlhé
drzané tény, pre vyvolanie preduréenych vzorcov, pre ustanovenie jas-
ného rytmického pulzu, Struktirne znaky pre sluckové opakovanie pra-
ve zahranej paséZe alebo pre urcenie jedného hudobnika za sélistu.
KedZe aj slovnikové pokyny sii spravidla skutoéne otvorené — napriklad
hranie fubovofnej ostinatnej figiry alebo staccatovych ténov — primat
autentickosti jazyka improvizdtorov zostdva aj tu uchraneny pred for-
mujicim tlakom skladateTa.

Osobnd syntéza vokabuldrneho a interakéného systému, ktori vy-
skiigal holandsky saxofonista a klarinetista Peter van Bergen so svojim
siborom LOOS, je silnejia, vyznacuje sa charakteristickou reduktiv-
nou rigidnostou: van Bergenove regulacné diela typu Trelas alebo Fac-
tor Series, uchovévané v takzvanej ,algoritmickej podobe®,® pracuji vy-
lu¢ne s tromi materidlovimi prvkami - akord, pauza a (neSpecifikovand)
improvizicia, no nastup, poradie a opakovanie tychto stavebnych ka-
meitov nie si determinované a rozhoduje sa o nich spontdnne v procese

* Podrobnosti o materidli a $truktiire kusov obsahuje booklet CD Fundamental, nie
bezddvodne v podobe diagramu plynutia.
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hry podIa vopred stanovenych pravidiel, ¢o si vyZaduje $pecificki for-
mu reaktivnej inteligencie. Van Bergen vysvetluje: ,Virtuozita je v jazze
velmi délezitd, no v LOOS virtuozita neznameni hrat dlhé séla, hrat
rychlejsie alebo viac ténov, ale rychlo reagovat na velmi malé hudobné
prvky. Zakladom je rovnost hracov. V LOOS musime vietci vediet, kedy
niekto da znamenie, a to s velmi malym ¢asovym predstihom. KaZdy so
$tyroch hudobnikov m4 jeden akord, na nastup ktorého musf ostatnych
vopred upozornit. Zmyslim si dat ostatnym znamenie, ze chcem zahrat
mdj akord, pretoze ho mam rad. V momente, ked som pripraveny urobit
to, viak niekto iny d4 znamenie pre iny akord. Musim byt teda pripra-
veny presuniit celi svoju energiu a pozornost niekam inam. Inf moZno
dokonca predbehnii niekoho zamerne; to je tieZ siicast hry a siicast jaz-
zovej virtuozity: pozri, aky som len rychly.”

Tento tlak na schopnost veI'mi rychlo sa nastavit na novia hudobni
polohu, ziskat odstup od vlastnych zdmerov a produktivne sa vyrovnat
s0 zmenenou situdciou si vyZaduje flexibilnost, ktora je osvedéenym
protijedom proti zabehanym psychologickym mechanizmom ,volInej*
skupinovej improvizicie. ,Jedno znamenie méZe zrazu dodat hudbe
celkom iny smer. Je moZné hrat skladbu len s dvoma malymi prvkami,
<o je veImi minimalisticky pristup. Hra v§ak moéZe byt aj omnoho kon-
ceptuilnejsia. MéZeme vietci opakovat svoj vlastny prvok alebo kombi-
néciu prvkov. Ked sa rozhodneme opakovat nejaki kombinaciu, mime
skupinovii predstavu o smere, akym by sa hudba mala uberat - tak ako
vo volne improvizovanej hudbe, ked sa hri¢i navzijom nasleduji
s urcitym materidlom, ktory sa vynori. M4 to vela spolo¢ného so psy-
cholégiou zmeny vlastnych hudobnych ofakivani a zaobch4idzania s tym,
&o sa udialo pred sekundou. Clovek musi byt teda velmi rychly vo svo-
jich reakcidch na rozli¢né hudobné okolnosti, presne tak ako v impro-
vizovane) hudbe.”®

Pozoruhodnym a ojedinelym pripadom takychto systémov nastu-
pov (cueing) — medzicasom skuto¢ne roziirenych - je postup, ktory Butch
Morris nazval conduction, dirigovana improvizicia, hoci skupinovi lidri,

6 Whitehead, s. 299.
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ako Muhal Richard Abrams alebo John Tchicai, ho prakuzovali uz déav-
no pred nim. Druh a funkda pouZivanych znakov si pritom principidl-
ne podobné, ako sme uviedli, no s tym rozhodujicim rozdielom, Ze
drihy hudobnej interakcie s tu uZiie a hierarchickejsie. Ddvat zname-
nia moZe totiZ iba sim dirigent. Bez hracov by viak nebol ni¢im: sklad-
bu formuje v redlnom ¢ase z reakcie improvizitorov na svoje zname-
nia. Vistom zmysle nie je tito montdZ improvizitorskych zvukovych
prvkov ni¢im inym, ako variantom digitdlnej dekondurukcie a rekon-
Strukcie improvizacie v redlnom Case, takej, akia praktizuji Bob Oster-
tag a duo Mihlbacher/Dafeldecker: zvuky a mikrotvary pramenia
z individuality improvizitorov, zodpovednost za velka formu spociva
doslovne na komponujicom, skladajicom dirigentovi. Na mnohych
moéZe tito procedira posobit ako vydarend kvadratira kruhu, syntéza
toho najlepsieho z dvoch svetov, osobitosti improvizatorského slovnika
a priezra¢nosti komponovanej formy. PravdaZe, takéto nad3ené odpo-
ri¢ania cerpajui ¢asto skor z kompozi¢nej ako z improvizitorskej esteti-
ky. Rozhodnutie pre zavdzného arbitra formy totiZ znamend zrieknutie
sa toho, ¢o inf pocifuji ako osobitost, jedine¢nost kolektivnej improvi-
zécie, ako kolektivny charakter, multi-mindedness (Evan Parker) hudob-
ného hlada¢ského procesu skupinovej improvizicie, raz strhujici, ino-
kedy mucivo namahavy. Rovnako kontroverzny princip conduction
znamend akcepticiu zdpadného formalneho myslenia v Zanri, v ktorom
absenciu formy (v zmysle findlnej formy) niektori jeho praktici nepova-
#uji za manko, ale za silnd stranku, alebo prinajmensom za osobitost.®
Debata o tiZitku a usposobeni pravidiel a znakovych systémov, kompa-
tibilnych s improviziciou, tak rychlo vedie do histiny fundamentiinych
sporov o improvizitorskej estetike; diskusia o prvenstve procesu & vy-
sledku, o paralelich alebo divergenciich medzi improviziciou a kom-
ponovanou hudbou sprevidza od podiatkov a nadalej aj bude spreva-
dzat novii improvizovani hudbu.

" Whitehead, s. 299n. Kevin Whitehead okrem toho poukazuje na historickych pred-

chodcov van Bergenovych cueing systems v tvorbe Mishu Mengelberga a Maartena Al-
tenu.

& Pozri vyjadrenia Dereka Baileyho v KAPITOLE 4.
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Azda menej sporny je samotny pedagogicky uZitok improvizitor-
skych regula¢nych systémov. Diela, vytvorené na principe pravidiel, ako
vorschldge — konzepte zur ver(iiber)fliissigung der funktion des komponisten od
Mathiasa Spahlingera alebo Individuum-Collectivum Vinka Globokara so
striedavym zaostrovanim na aspekty materidlu a interakcie kolektivne-
ho improvizovania, s rovnako premyslenym odstupriovanim abstrakt-
nosti a konkrétnosti hudobnych pravidiel a so ,zadanymi ilohami®, s
hudobnymi ,myslitelskymi $kolami“, z ktorych méZzu rovnakym dielom
profitovat improvizatori aj skladatelia — pravdaZe, ak chci.

98

Skenovano pro studijni ucely



9. AL NIENTE:
IMPROVIZACIA A REDUKCIA

Improvizicia je umenim nadbytku, hojnosti. Proces hry svojimi fyzicky-
mi a psychickymi automatizmami generuje priad materidlu, v ktorom
st predprogramované redundancie. Aj skladatelia vyuZivaji plodnost
improvizicie. Pokial nie sii zviazani striktnymi systémami, zbavujtcimi
subjektivnosti, je aj pre nich metéda spontanneho objavovania matkou
vietkych zvukov. IbaZe skladatelia si zvy¢ajne cenia kontrolu nad pre-
bujnenym improvizitorskym pridom redi, jeho skrotenie prostrednic-
tvom selekcie a redukcie. Aj medzi volne improvizujicimi hudobnikmi
boli uz taki, ktorf chceli zdisciplinovat dionyzovsky, hyrivy prvok ne-
spatanej expresie. ,Tvorit hudbu s takou ddvkou konkrétnosti
a zdviznosti, ako je len moiné, povaiujem za mimoriadne déleZité,”
zdoraziiuje napriklad Giinter Christmann. ,Dat sa len tak jednoducho
unégat nejakymi zvukovymi pridmi, ¢o sa podla miia, Zial, v jazze este
stile prili§ asto stdva, u mila vyvoldva nevolnost.”'

Pre Christmanna, ako aj pre britskych improvizitorov Tonyho
Oxleyho, Evana Parkera, Dereka Baileyho a Johna Stevensa a dalSich,
bol Anton Webern idedlom neposkvrnenej hudby, zredukovanej na
podstatu, estetickym, ba etickjm popudom na improviziciu bez bla-
botavych bezvyznamnosti a rozpaditych floskil.? Ked Cornelius Car-
dew pod vplyvom svojich skisenosti v kolektive AMM formuloval tézy

! Noglik (1983), s. 299.
% Pozri dvahy o nad$eni improvizujicich hudobnikov pre Webernovu hudbu
vKAPITOLE 3.
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s ndzvom O etike improvizdcie (Towards an Ethic of Improvisation), spo-
medzi siedmich ,cnosti, ktoré méze hudobnik rozvijat“ (virtues that
a musician can develop), uviedol na prvom mieste ,jednoduchost” (sim-
plicity): ,Najziaducejsie miesto je také, kde je vietko jednoduché. Tak
ako pri Wittgensteinovi a jeho ,neSkodnom rozpore’, aj tu si musime
viak spomenit, ako sme sa tam dostali. Jednoduchost musf obsahovat
spomienku na to, aké tazké ju bolo dosiahnut.“? Variant jednoduchos-
ti, ktory vypestoval sibor AMM - takmer nekone¢ni trpezlivost pri
udrziavani jednotlivych zvukovych stavov, zrieknutie sa kazdej povrch-
nej dramatickosti a sélistickej profilacie -, bol zaiste viac nez Weber-
nom inspirovany tym, ako sa zakladatelia AMM, Keith Rowe, Eddie
Prévost a Lou Gare vyrovnavali s ¢inskou filozofiou, so statickym vni-
manim &asu v divadle No, s konceptmi sa¢asného vytvarného umenia
a s my§lienkami Johna Cagea. A dominantnost bielej plochy v Car-
dewovej grafickej partitdre Treatise (ktora vznikla v rokoch Cardewov-
ho ¢lenstvav AMM a ktorej uskutodnenie odskisal s kolegami z AMM)
mohla prispiet k e3te vic§iemu porozumeniu vjznamu ne-hrania,
k re§pektovaniu ticha. Keith Rowe opisuje svoj postoj k ticasti na ty-
pickych hodinovych & viachodinovych improvizatnych seansich AMM
takto: ,,Jedno nerobime, a to taky druh improvizécie, pri ktorom ¢lo-
vek nieco zoberie do ruky, par sekidnd sa s tym hrd, potom to znova
polozi a zodvihne daliiu vec. AMM takto nepracuje. Ja mdm gitaru
a kiisok kovu a tento materidl vyuZivam celi hodinu. 95 percent hra¢-
skych moZnosti si vobec neviimam. Nemim na to ¢as, lebo som cel-
kom ponoreny do tohto zvukového mikrokozmu. Niekedy sa celd moja
aktivita odohriva na niekolkych 3tvorcovych centimetroch nad zvu-
kovymi snima¢mi gitary, takmer ako ked sa pozerite do mikroskopu.
Ste celkom vtiahnuti dovniitra a predmety st oraz vacSie a vadiie. Je
to jediny ¢as v mojom Zivote, ked sa plne sistredim na to, o robim.
Na jednej tirovni viem, kedy uplynuli dve hodiny, skoro na minitu
presne, a na inej Grovni na ¢as celkom zabidam.*

3 Cardew, s. xx.
* pozri KAPITOLA 14.
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Mali by sme spomeniit eite jednu zostavu ranej volne improvizova-
nej hudby, ktorej postoj k hre bol takisto silno ovplyvneny reduktivnym
étosom: taliansku skupinu Gruppo di Improvvisazione Nuova Conso-
nanza. Takto o jej ,pravidlach hry“ pife Gianmario Borio: ,Jedinym
pozitivnym, vidy platnym predpisom bol stary princip ekonémie kom-
poziénej [sic] préce; nariadené bolo iisporné pouzivanie zvukovych prv-
kov, prica v minimélnych oblastiach, redukcia prostriedkov, ¢o mimo-
chodom pésobilo proti beznému sklonu v improvizicii akumulovat
rozmanité materidly a rychlo vylerpat ich zdroje, aby sa udrzala bdeld
pozornost posluchica.”

Ked k eur6pskym improvizatorom a redukcionistom zo siborov
AMM a Nuova Consonanza, ovplyvnenym Webernom, priberieme ame-
rickych improvizitorov ako Roscoe Mitchell a Paul Bley, ktorf takisto
jasne sleduji reduktivne koncepty, dostane oblibené kli§é obrazu di-
vych, vzdorovitych, nedisciplinovanych, taravych improvizujicich hu-
dobnikov predsa len nejaké obrysy. Najmi ked uZ niekolko rokov sme
svedkami opitovnej recepcie reduktivnych idei v improvizovanej hud-
be, snahy o zbavenie zvukového toku hektickosti, o mozno odvodit jed-
nak od névratu siboru AMM na improvizacni scénu osemdesiatych
a devitdesiatych rokov, jednak od oneskorenej, ale o to trvalejiej re-
cepcie hudby Giacinta Scelsiho a Mortona Feldmana. Ak klavirista Uwe
Oberg venuje na svojom druhom sélovom CD dve skladby prave tymto
skladatefom, svedéi to o nesmiernej odozve skladieb Feldmana a Scelsiho
medzi improvizatormi — o odozve, ktord nemozno hladat iba vo zvuko-
ve] fascinécii ich skladbami, ale aj v tom, Ze Feldmanova a Scelsiho hu-
dobna prax bola silne ovplyvnens improviziciou. V pripade Scelsiho
do tej miery, Ze jeho partitiry si de facto improvizicie, vypracované
a notované inou rukou, pri Feldmanovi zase v tom zmysle, Ze notovy
text zobrazuje intuitivne nativanie zvukom, ich ,pol¢as rozpadu“ a ich
najjemnejsie tiefiovanie. V tomto na¢ivani zvuk uréuje dizku, pricom
predpisany ¢asovy poriadok tu neurcuje zvuk, tak, ako to ofakdvame
od praxe citlivého improvizitora. Organickost Scelsiho a Feldmanovej

® Sprievodny text k CD Gruppo di Inprovvisazione Nuova Consonanza.
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hudby ,dycha®, pribliZuje sa vnimaniu ¢asu hudobnika tvoriaceho tu
a teraz ; ide tu o redlny ¢as vynachddzania hudby, ktory v ni¢om nepri-
pomina konStruktivny ¢as skladatela, pracujiceho v rastri predurcenych
rytmicko-metrickych schém. (Nie ndhodou Scelsiho hudba — ako aj ne-
skora hudba Luigiho Nona - vznikla v intenzivnej vimene s interpretmi,
okrem toho jej prax uviddzania potrebuje ordlnu tradiciu v kruhu ,za-
svatenych” hudobnikov a pri redukcii na informéciu v partitiire by rychlo
vyprchala.)

»Ireba hladko vyZehlit to, ¢o v stibore Naked City urobili zle,” tvrdi
Jim O’Rourke. ,Treba tento pristup zvolnif, spomalif, vniest do neho
viac akejsi citlivosti prstov na zvuky, viac pokoja“® - to je program, kto-
ry chicagsky multiin§trumentalista premiefa na ¢iny, napriklad, vo svo-
jom duu s Giinterom Miillerom, $vajéiarskym perkusionistom, pouZi-
vajacim live electronics. Ich hudba m4 blizko k stavu pokoja, niet v nej
improvizitorskej ,netrpezlivosti®, je plnd zmyslu pre detail, celkom
v zmysle typicky o’rourkovskej zvukovej fantézie: ,Rdd by som raz po-
¢ul Wagnerove predohry v trvani celého Prsteria, kaidd predohra by
bola natiahnuta na pit hodin. To by urcite malo nesmierne sugestivny
efekt™

Tento sen o spomaleni snivaji aj vo Viedni. Gitarista, skladatel
a improvizator Burkhard Stangl nazval svoje CD, vydané roku 1996,
Hudba bez udalosti a to, ¢o Stangl formuloval v prilohe k CD Bogenginge
viedenského kontrabasového dua Werner Dafeldecker/Uli Fussenegger,
by sme mohli chdpat ako program novej reduktivnej estetiky vieden-
skej proveniencie, ako motto Stanglovho sélového CD Récital (1997)
alebo motto al niente estetiky hraniénych oblasti kvarteta Polwechsel
(Burkhard Stangl/Radu Malfatti/Werner Dafeldecker/Michael Moser):
~Anton Webern vyvolava expléziu ,komponovaného ticha® — ponarania
sa do hudobného sveta ,tichosti’. Tak ako nanofyzika natiahla priestor
smerom dovnutra a skima ,vnitorné univerzum', hudba na (spodne;j)
hranici pocutel'nosti rozvija krehky, zraniteIny zvukovy priestor, do kto-

S Biisser, s. 34.

7 Biisser, s. 35.
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rého vkrodit si vyZaduje odvahu a oduSevnente: spolahlivymi sprievod-
cami su zlyhanie, ba moZné zritenie; vpad do sveta ,hudby bez vnitor-
ného sveta’ (hudby bez atémového jadra — holého obalu) vyvoldva ii-
bu po zvukoch. Na tomto dobre napnutom lane vystupuji obaja
reduktivni virtuézi Werner Dafeldecker a Uli Fusenegger. Prave preto
— napriek tomu!* Tym sa Anton Webern stiva praotcom tretej vieden-
skej Skoly. Hudobni historici, rozmyslajaci vo vefkych cykloch, maji
také nieco radi.
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10. KRIVE ZRKADLO ZVUKOV:
IMPROVIZOVANA HUDBA A ELEKTRONIKA

Charlie Parker a Benny Goodman spolu prvykrat hrali vo februari 1943,
v izbe & 305 chicagského hotela Savoy — ak to vébec chceme nazvat
spolo¢nym hranim. Z gramofénu zneli Goodmanove 3elaky China Boy
a Avalon, Parker k tomu improvizoval a tento konglomerit z konzervy
a Zivého komentdra zachytil jazzovy fanasik Bob Redcross na svojom
nahrivacom pristroji Silvertone-Azetat.! Virtuilne kvarteto Charlieho
Parkera a Bennyho Goodmana je ranym prikladom skfbenia improvi-
zécie a technolégie. Ziv4 improvizicia k zvukom prehravaca platni vo-
bec nie je vynilezom éry Df-ov.

O tri desatrodia neskor improvizoval Steve Lacy s platiiou kornetis-
tu Rubyho Braffa a vysledok zverejnil na LP Lapis. Roku 1991 britsky
saxofonista Evan Parker prehraval uito skladbu cez reproduktory jed-
ného berlinskeho $tiidia. V utesnenom lieviku sopranového saxofénu
bol nainstalovany mikrofén a rytmické ovladanie saxofénovych klapiek
rozhodovalo o tom, ¢o pocut z imaginarneho komba Lacy-Braff na vzni-
kajiicej nahravke, a o tom, ako to po€ujeme. Je to improvizacia s impro-
vizéciou a s dalou improviziciou: saxofén je filtrom mediilnych infor-
mécii.?

Improvizitori uZ dlho vyuZivaji techniku ako pomocny tvorivy
prostriedok. Charles Mingus nanovo nahral basové linky (na pdvod-
nom zdzname potlacené) legendarneho koncertu v Massey Hall z roku

' CD Charlie Parker — The Complete ‘Birth of the Bebop’, stash st-cd 535.
? Lapidary na CD Process and Reality.
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1953 a v skladbe All the Things You Are zinscenoval pritom duet medzi
(sotva potuteInym) Mingusom origindlneho pasu a jeho alter egom
v $tidiu. Svoj titul Percussion Discussion, dialég kontrabasu a bicich n4-
strojov s Maxom Roachom, nahrany naZivo roku 1955 v newyorskej Café
Bohemia, roziiril pre vydanie na platni na imagindrne kvarteto o dva
basové hlasy, pripojené post factum.® Lennie Tristano vytvoril roku 1955
vo svojom domdcom 3tadiu polymetricky klavirny orchester (plus obli-
gima hi-hatka) v skladbe Turkish Mambo a pracoval s pripravenymi
zdznamami kontrabasu a bicich ndstrojov, ktorych rychlost manipulo-
val (Line Up, East Thirty-Second).* Miles Davis pouZival od druhej polovi-
ce $estdesiatych rokov $tidio ako médium na dodato¢né editovanie otvo-
renych improvizdcif a ich pretviranie na skladby (resp. na to, aby to
robil jeho producent Teo Macero).

Pri spatnom pohfade moieme konitatovat, ze Styri najdoleZitejsie
funkcie elektroniky v improvizanom procese — a tym aj 3tyri rozdielne
estetické pristupy k improvizdtorskému vyufitiu technolégie — vykry3-
talizovali najneskér v jazze Sestdesiatych rokov.

Po prvé: elektronika ako generitor ,imagindrnych siborov®, ktoré
méZzu klonovat jednotlivého improvizitora v orchestrilnom mnoZstve.
Priekopnicku pricu na tomto poli vykonal prave neworleansky veteran
Sidney Bechet so svojimi nahrdvkami One Man Bandu, nahratymi roku
1941 playbackovym sposobom. Lennie Tristano ukézal perspektivy tohto
pristupu svojou skladbou Turkish Mambo (ideu vyuZitia techniky overdub-
bing a manipulécie s rjchlostou pasu moino odpozoroval od Les Paula,
ktorého virtudlne gitarové orchestre sa uz v Styridsiatych rokoch preha-
tali hitparddami — a u? vtedy d4vali tusi¢ banilne aspekty takejto technic-
kej multiplikicie nastroja).

Po druhé: elektronika ako néstroj zvukovej transformicie, ktorou

v jazze, feti$izujicom pravy, ,autenticky”, osobny néstrojovy tén, dlho

® Mingus at the Bohemia, Debut OJCCD-045-2.
4 LP Tristano (Atlantic 1224).
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opovrhovali; pod tlakom tvorivého uzurpovania techniky (vonkoncom
nie ,sterilnej” alebo ,neosobnej”) napriklad Jimim Hendrixom ju viak
nakoniec pouzivali aj tam.

Po tretie: my§lienka improvizovania s medidlne zakonzervovanou
improviziciou, ,improvizovania s improvizaciou®. Jazzovi hudobnici
ju praktizuji, odkedy existuji gramofény — hra spolu s platfiou tu fun-
guje ako aspekt hudobného udenia sa v mediilnej dobe. Této prax sa
viak stala skutocne esteticky virulentnou aZ vtedy, ked sa zvukovy no-
si¢ za¢al chdpat nielen ako play along, ako nihrada kapely, ale aj ako
sonérny kameiiolom, z ktorého bolo moZné Tubovolne izolovat
a kombinovat zvukové fragmenty — adekvatnu technolégiu pre tito
estetiku poskytla aZ digitilna éra. Pankultirne samplerové improvi-
z4cie Davida Sheu st akwilnym dokladom takejto hudby z hudieb —
hoci taky kreativny duch ako George Russell vytvoril v skladbe Electro-
nic Sonata for Souls Loved by Nature prostrednictvom dohréavanych pa-
sov s elektronickymi zvukmi a fragmentmi tradi¢nej africkej hudby uz
roku 1968 metahudbuy, v ktorej na seba vzajomne nardZaji $tylisticky
a historicky nekompatibilné prvky.

A po $tvrté: myslienka medidlne , komponovanej improvizacie®, kto-
ra je vypreparovand selekciou a editovanim z improvizovanej, medidlne
zakonzervovanej suroviny — od &as Davisovho In a Silent Way je to beZnd
procedira aj v jazzovom svete, z technického hladiska pribuzna
s opisanym improvizovanim s jestvujiicou hudbou, dba sa viak pri nej
skor na integraciu a homogénnost neZ na zlomy, vystavované na obdiv.
Ich spolo¢nou &rtou je viak eventudlnost, pretoZe, na rozdiel od napisa-
nej kompozicie, ktord (spravidla) zotrviva na spOsobe ,tak a nijako inak®,
na geste definitivheho znenia, medidlne ,komponovana improvizicia“
vytvira verzie namiesto diel, pozyva na nové kreativne $truktirovanie jej
sacasti (na transformiciu, akd predviedol trebars Bill Laswell na CD
Panthalassa na priklade nahrivok Milesa Davisa z konca $estdesiatych
a zadiatku sedemdesiatych rokov).
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IsteZe, po vietkych tychto moznostiach siahala improvizovana hudba
vo svojich zadiatkoch, na konci Sestdesiatych a zaciatku sedemdesiatych
rokov, len zriedka — moZno pre svoj fundamentilne kriticky vztah
k ,zamrznutej“, medidlne zakonzervovanej improvizécii a odpor proti
technickému feti§izmu populdrnej hudby. Ak sa voIne improvizujici hu-
dobnici zaoberali elektronikou, tak to spociatku vychadzalo skor z postoja
brikoléra, doméceho majstra, ktory vytvara nieco kreativne z odpadov
a lacnych produktov zo sveta techniky pomocou hravého instinktu
a anarchického ,chybného pouzivania“.®* Hugh Davies, byvaly asistent
Karlheinza Stockhausena, ¢len legendarnej skupiny Music Improvisation
Company (s Derekom Baileym, Jamie Muirom a Evanom Parkerom),
vmontoval niekolko beznych predmetov, ako listy lupienkovej pily, pru-
%iny a kolieska z nabytku, do prazdnych kniZnjch dosiek lexikénového
zvizku a tento ,,néstroj“ vybavil dvoma kontaktnymi mikrofénmi - ,,Sho-
zyg" bol hotovy (ndzov vychadza z toho, Ze prislusny zvizok New World
Library of Knowledge obsahoval hesla abecedného iseku ,,Sho-“ aZ , Zyg-).°
Davies zostal dodnes verny svojej maxime, Ze ani jeden stavebny dielec
nesmie stat viac ako dve libry a cely inStrumentar sa musi dat dobre uloZit
do jedného kufra. Aj Tony Oxley a Paul Lytton stvorili z predmetov
z domécnosti, z kontaktnych mikrof6nov, ako aj z vlastnoru¢ne zostroje-
nej (¢i adaptovanej) lacnej elektroniky ohromujiice zvukové svety, rovnako
bohaté ako kreicie velkych elektronickych $tidif, nie viak ako elaboraty
mont4Znych procesov, trvajicich mesiace, ale pouZiteIné v reilnom ¢ase
improvizécie, podobne ako Crackle Box, ktory vymyslel Michel Waisvisz
v roku 1973 a potom ho predéval v malej sérii za naozaj pristupnjch 25
guldenov a ktory reaguje priamo i nevypocitatelne na najmensie pohyby
prstov.” Takéto priklady hve electronics nemajetného ¢loveka — podobné
pristupu Davida Tudora, premeneného z klavirneho virtuéza na elektro-
nického domaceho majstra (ktory trvalo ovplyvnil minimalne Hugha Da-

% O estetike brikoldZe pozri Wilson (1997).

& Blizsie o diele Hugha Daviesa v portréte od Roba Younga (pozri zoznam literatiiry)
a v zborniku Avalanches 1990-1995. Bratislava: Spolo¢nost pre nekonvenénii hudbu,
1995.

7 O Crackle Box pozri Whitehead, s. 95-99.
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viesa) ~ boli tou novou, piatou zlozkou, ktoru vniesla eurépska improvi-
zovand hudba do diskurzu o improvizicii a elektronike. V priebehu ro-
kov si od asketickej zdrZanlivosti od $tyroch zvy$nych odvykla.

Ak st moZnosti a postupy dlho zndme, tak z dnesnej perspektivy su
relevantné predovietkym dve otdzky: po prvé, otdzka o trvalom vplyve
technolégie na improvizaény proces, po druhé, ta o pripadnom kvali-
tativnom skoku v tejto interakcii vdaka masovému roziireniu digitél-
nych technolégii spracovania zvuku. ,,V improvizovanej hudbe bol vidy
zdujem o live electronics,” zdoraziiuje Evan Parker, ktorého novsie elek-
troakustické projekty budia pozornost aj mimo malej improvizacnej
komunity. ,Vznik digitdlneho spracovania signilu a dostupnejsich, spo-
Tahlivejiich a prenosnejsich technolégii na pocitacovej baze viak pre-
niesol moZnosti interaktivnych pristrojov live electronics na celkom novi
kvalitatfvnu droven. Ludia ako Walter Prati, Marco Vecchi a Lawrence
Casserley pracuji s novymi technolégiami vefmi uvolnenym sposobom.
Nanajvy3 doverne poznaji dejiny elektronickych hudobnych technolé-
gif a je to pre nich prirodzené médium komunikacie.*

Této ,komunikicia® niekedy pdsobi dojmom obiehania v kruhu.
Saxofonista zahra nejaky zvuk, pristroje live electronics ho transformuja
a vritia spat in§trumentalistovi, ktory reaguje na toto krivé zrkadlo svo-
jej hry. Live electronics ako modernd forma improvizitorského rozhovo-
ru samého so sebou? Evan Parker sa o jednom zo svojich uprednostiio-
vanych partnerov, ovlidajuicich elektroniku, domnieva: ,Lawrence
Casserley vie v ¢loveku navodit pocit, akoby nehral sim so sebou. Samo-
zrejme, deje sa to, ale on ma metédy, ako zvuk tak navrstvif, spomalit
alebo zrychlit, Ze naozaj vznik4 iny subjekt, novd identita. A vie veci
zadrZat & prerudit, vie vyrdbaf prekvapenia. Nemd nijaky zdujem byt
len priveskom toho, ¢o robim ja. Aj on chce mat pocit interakcie. Mate-
rial, s ktorym pracuje, je sice zvicia odvodeny od niecoho, ¢o som préa-
ve zahral, no transformicie si také radikilne, Ze sa to neda vidy roz-
poznat.”

Kybernetické zdruZovanie nastroja a elektroniky ma potom, ako sa
domnieva Parker, dalekosiahle désledky pre improviza¢ny proces: ,, Ide
tu o spitni vizbu zdmerov a tcinkov, ktoré zévisia s¢asti od vlastnych
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rozhodnuti, ¢iasto¢ne od rozhodnuti toho druhého. To je novy sposob,
ako docielit kolektivny vysledok, kedze koneény zvuk zavisi od timyslov
dvoch Tudi. Pri elektronickom spracovani zvuku urcuji signal, ktory vy-
chadza z pristroja, dve hlavy, kym v beznej kolektivnej improvizacii hu-
dobny celok, nie detaily konkrétneho zvukového prvku, urcuje mnoz-
stvo podielajucich sa hlav.”

Takéto spolo¢na sochdrska préca na jednom zvuku je viak len jed-
nou formou improvizovanej interakcie nastroja a elektroniky. Rovnako
roziirené sa medziCasom stali sposoby hry, pri ktorych improvizitori
s elektronikou neoperuji so zvukmi vlastného siboru, ale so zvukmi
zvonku, ktoré narG3aja uzavretost improvizatorského tére-a-téte sample-
rovymi vsuvkami z fragmentov ,cudzich” hudieb, kazdodenného hlu-
ku, 1trzkami redi alebo inymi digitalizovanymi nélezmi — pomyslime
len na improvizitorska samplerovii virtuozitu takého Davida Sheu ale-
bo na integriciu samplera do interaktivnej skupinovej dynamiky 3vaj-
Ciarskeho tria Koch/Schiitz/Studer. V tomto otvorenom kontexte s jeho
nevypoditateInymi kultirnymi a sémantickymi zlomami méZu aj zna-
me zvuky dostat nové vjznamy — domnieva sa Derek Bailey, ktory im-
provizuje niekofko rokov s manipuldtormi s elektronikou, Mattom
Wandom a Patom Thomasom: ,Skuto¢nost, Ze zvuky si nahrané, e
nie si ,pravé’, ,zamyilané’, otvira akysi novy druh slobody. Ani jeden
prvok vo vaSej hudbe ni¢ konkrétne ,neznamend’. Mdzete prehravat
zdznam, na ktorom niekto hra walking bass, a nemd to ni¢ spolo¢né
s jazzom alebo s jazzovym rytmom: tu jednoducho niekto stlacil nejaké
tla¢idlo. Vie sa o tom, a tak to aj znie. Tito neadekvitnost povaZujem
za stimulujicu.” Inymi slovami, rozhodujici je kontext, nie zvuk sdm
osebe. Basov4 linia Raya Browna z nahravky z pitdesiatych rokov, za-
¢lenend samplerom do nejakej improvizicie v devitdesiatych rokoch,
nie je u? basovou liniou Raya Browna, ale historickym cititom basovej
linie Raya Browna ~ je to rozdiel, ktory sa akusticky moZno ned4 redlne
spoznaf, ale konceptudlne a esteticky je velmi signifikantny, o azda
objasni my3lienkovy pochod z Gvahy Postmodernizmus, irdnia a poteSenie
Umberta Eca: ,Postmodernd odpoved na modernu spociva v priznani
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toho, Ze na minulost, ked ju uZ nemézeme znicit, pretoZe jej znicenie
vedie k ml¢aniu, sa musime pozerat novym spdsobom: s iréniou, bez
nevinnosti. Postmoderny postoj sa mi javi ako postoj muza, ktory milu-
je velmi midru a s¢itani Zenu a preto vie, Ze jej nemdZe povedat ,milu-
jem ta‘, lebo vie, Ze ona vie (a Ze ona vie, Ze on vie), Ze presne tieto slova
uZ napfsal, povedzme, Liala [taliansky pendant k Hedwigovi Courtis-
Malerovi]. Predsa viak existuje rieSenie. MoZe jej povedat: ,Ako by te-
raz povedal Liala: milujem fa vricne.’ V tomto okamihu, ked sa vyhol
falo¥nej nevinnosti, ked jasne vyjadril, Ze uz nemoZno hovorit nevinne,
zéroven Zene povedal, ¢o jej chcel povedat, teda Ze ju miluje, ale Ze ju
miluje v ¢asoch stratenej nevinnosti. Ked chce aj ona hrat tiato hru,
prijme Fibostné vyznanie takym istym spdsobom. Ani jeden z oboch
partnerov sa nemusf citif naivne, obaja akceptuji vyzvu minulosti, toho
uz davno povedaného, ¢o nemoino jednoducho zmazat, obaja hrajia
vedome a s poteSenim hru irénie... Obidvom sa viak podarilo eite raz
hovorit o laske. Irénia, metajazykova hra, maskardda na druha. Vda-
ka tomu je potom [...] tieZ moiné hru nepochopit a zobrat cela vec
vdine.“®

V tomto zmysle méZeme rozmyilat o vztahu hracov so samplovany-
mi zvukmi k svojim spoluhricom (a k publiku) ako o vziahu muza k jeho
muidrej Zene: rozpravanie sa darf len v cititoch, o ktorych ostatni vedia,
Ze nimi su, alebo, ako hovorf Derek Bailey: ,, Tu jednoducho niekto
stla¢il nejaké tlacidlo. Vie sa o tom, a tak to aj znie.“ Ak sa z improvizicie
v medidlnom veku stdva akasi ,,metajazykova hra“, diskurz o pluralite
a disponibilnosti hudobnych jazykov, tak je predsa tieZ moZné vyuZit
toto miznutie autorstva hudby nie disociativne, v zmysle koldZe hetero-
génneho, nekompatibilného materiilu, ale integra¢ne, v zmysle novej
kvality spoluprédce improvizitora a skladatela. Dekontextualiziciu
a rekontextualiziciu zvukov v digitdlnom veku moZno vyuZit nielen
v dramaturgii zlomov — toho demonitrativne ,,nevhodného®, o ktorom
hovorf Bailey —, ale aj v jednej zo syntéz improvizitorského jazyka

#Eco, s. 78n.
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a skladatelskej fantazie. Ked hudobnici ako Bob Ostertag, Ridiger Carl
alebo viedenské duo Miihlbacher/Dafeldecker v pocita¢i montuju virtu-
dlne ansamblové kusy z fragmentov skuto¢nych sélovych improvizacii
spriatelenych hudobnikov, vznika hudba, ktord by takto nikdy nemohla
byt zimprovizovand a ani na papieri skomponovana, lebo zvuky
a zvukové textary si prili§ hiboko impregnované osobnostou ich pé-
vodcu. IsteZe, niekto z tych, o ,poZifiavaja* zvuky, nespozna v digitilne
komponovanom vysledku svoj vlastny jazyk — je to 3ok zo scudzenia
a odcudzenia, ten viak moZe byt nepochybne produktivny. V zrkadlove;j
steni digitalnych technik ziskava zvuk vlastny medidlny Zivot. Umeniu
improvizicie, ¢asto takému narcistickému, moze len prospiet, ked sa
prileZitostne pozrie do zrkadla, ktoré nepotvrdzuje len vlastné ocaki-
vania.
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11. JEDEN Z TYCH,
KTORI NESKACU CEZ HORIACE OBRUCE:
DEREK BAILEY (1990)

Tento mus ako gitarista tane¢nej skupiny? Tazko si to mozno predsta-
vit. Ale Derek Bailey, narodeny v Sheffielde, skuto¢ne dlhé roky hraval
v komerénych kapeldch a zvukovych $tididch, kym roku 1966 neodisiel
do Londyna, aby s hudobnikmi ako Evan Parker, John Stevens a Paul
Ruttherford pracoval na improvizovanej hudbe, ktora chcela zotriet viet-
ky vdzby na jestvujice hudobné idiémy. Baileyho prvé platne, vydané
pod vlastnym menom, pochddzaju z konca $estdesiatych rokov, ked uz
gitaristovi tiahlo na 3tyridsiatku. Predstavuje sa v nich pointilisticky hra-
Jjuci improvizitor, ako ho pozndme aj dnes, a urcite v nich nevystopuje-
me nijaké ndznaky tane¢nej hudby, jazzu ¢i klasickej hudby. Vietkymi
tymito hudobnymi jazykmi sa viak Bailey zaoberal. Nevrhol sa ako au-
todidakt z bodu nula na voIni hudbu. Déverne poznal to, ¢o neskér
zavrhol.

Pokial viem, mdte za sebou vcelku konveniné vzdelanie a ucil vds klasicky
vzdelany gitarista John Duarte. Myslite si dnes, Ze vdm toto tradicné vzdelanie
pomohlo, alebo skir stdlo v ceste vasej viastnej hudbe?

Moje vzdelanie bolo iste tradi¢né, ale neprebiehalo tak, ako si to
mozZno predstavujete. Nezacal som u Johna Duarta, aj ked som k nemu

neskor chodil na hodiny, ale absolvoval som vela hodin u mnohych udi.
Zacal som u svojho stryka, ktory bol profesionalnym gitaristom a moZno
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tym najhor$im uditelfom na svete. Trvalo mi rok alebo dva, kym sa mi
podarilo zabudmit to, ¢o mi vitepil. Musim viak povedat, Ze bol dobry
gitarista — a efte aj je, pretoZe stile hradva, aj ked ma uZ vyse sedemdesiat
rokov. U¢il som sa viak vadinou empiricky a takd bola aj moja cesta
k povolaniu hudobnika. Ked som sa totiZ stal hudobnikom z povolania,
prestal som sice brat hodiny, no nevedel som e$te naozaj hrat. Proces
udenia, aj pokial ide o tradi¢nt hudbu, pokracoval este dlhé roky. Ne-
viem, ¢i bolo moje vzdelanie vyhodou, alebo nie. Nikdy som nemal pocit,

Ze by som sa ¢okolvek celkom naucil, v nijakej hudobnej oblasti.

Vo vasej knihe Povaha a hudobna prax improvizicie (Improvisation
— Its Nature and Practice in Music) ste vymysleli vyraz pre volne improvizo-
vand hudbu, o ktorom sa odvtedy vela diskutovalo: neidiomatickd improvizd-
cia. To hned vyvoldva ndmietku, Ze po troch desatrociach vo vasej hudbe nepo-
chybne ndjdeme nieco ako rozpoznatelny idiém Dereka Baileyho...

Ano, ale to je predsa vedlajsie. Hudba ako tak4, volne improvizo-
vand hudba, nie je idiomatickd. Ako viete, kaZdy alebo takmer kaidy
rok usporadivam podujatie Company Week. Tento rok sa na fiom zii-
¢astnilo 34 hudobnikov a sotva by ste medzi nimi nasli dvoch, ktori by
volne improvizovali takym istym spdsobom. Celé podujatie Zilo pes-
trostou a réznorodostou improvizovanej hudby. Bez nej by improvizo-
vani hudba sotva mala prdvo na existenciu. Potrebuje vetky tieto as-
pekty a pre miia je jej roznorodost jednou z jej hlavnych atrakcii. Nie,
e by som sdm hral vidy tak roznorodo. Mam urdite ¢osi ako svoj osob-
ny pristup. Ale dafam, Ze je dostatocne otvoreny, aby som mohol hrat
s daliimi voIne improvizujicimi hudobnikmi, bez ohfadu na to, aké sii
ich skidsenosti — to je dovod, pre ktory hram tak, ako hram. Moja hra sa
vyvinula tak, aby som mohol hrat s tymi Fudmi, s ktorymi hrat chcem.
A hudba ako celok iste nie je idiomaticka. Ked porovnite Luisa Moho-
loa s Fugenom Chadbournom, nemdZete povedat, Ze by obaja hrali
rovnaky idiém, viak? Alebo Hugh Davies a Anthony Braxton. Hrajii
rovnaky idiém? PouZivaji len rovnaki metédu hudobnej tvorby a st
idiomatickymi hra¢mi v zmysle individudlnosti. Myslim si teda, Ze ten
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pojem este stéle plati, aj ked som ho pévodne vymyslel len kvéli rozli-
$ovaniu medzi voInou improviziciou a improvizéciou, ktord sa viaZe na
uréitd tradiciu.

Nemyslite si viak, Ze hrdci v réanych krajindch vyvinuli regiondlne tradi-
cie, T0zne improvizacné jazyky, ktoré moZeme oxnadit ako ididmy? Napriklad
hudba priekopnickej generdcie volnej improvizdcie v Anglicku, zvukovo senzi-
bilnd, transparenind, casto tak pointilisticky vispornd hudba — nendjdeme tam
azda vela spoloiného?

Je smiedne, ako casto sa nieco také hovori. Uz dlho to totiZ neplati.
Ked hovorite o priekopnikoch volnej improvizicie v Anglicku, polovica
z nich sa medzi¢asom pokisa hrat jazz. Ked si dnes vypocujem niekto-
rych z tych Iudi, s ktorymi som hral pred dvadsiatimi rokmi, musim uznat,
Ze dnes hraju to, ¢o od zaciatku chceli. Pokial vSak ide o ideu akéhosi
anglického $tylu, eSte najdeme hudobnikov, ktori hraji tymto spésobom
- napriklad John Russell, John Butcher a Phil Durant —, no nejaky vie-
obecny 3tyl to uZ urdite nie je. Steve Beresford takto nehré, Tony Coe
alebo Thebe Lipere tieZ nie... celkovo si myslim, Ze toto rozlifovanie
podla narodnosti — anglicky 3tyl, holandsky $tyl — uZz neplati. Vic§ina
hudobnikov, hrajicich dnes tito hudbu, je ovela mlad$ia. Nielen mlad-
§ia ako ja, ale tiez mladsia ako fudia, s ktorymi som hral predtym -
a myslim si, Ze vdbec nerozmyslaju o takych veciach. V poslednych ro-
koch &asto hrdm s klarinetistom menom Alex Ward. Alex Ward ma dnes
Sestndst rokov a hrdm s nim od jeho trinéstich. je to pozoruhodny hu-
dobnik, ktory uZ mi ¢o ukizat — hra vynikajico na klarinete, $tuduje
kompoziciu, ziskal nejaké ceny a tak dalej —, ale ked mal trinast rokov,
rozhodol sa, Ze bude hrat volne improvizovani hudbu. Nestara sa o takéto
veci — moZnoe o tom vie, mo#no ani nie. Mozno by sa dalo v niektorjch
okamihoch povedat, Ze je ,anglicky” hra¢, ale inokedy znie podobne ako
Anthony Braxton, alebo ako pozoruhodne zrekonstruovany Artie Shaw.

V poslednych rokoch sa hudobnici, ktori sa stali zndmymi ako improvizdto-
71, doraz viac a viac zaoberajit kompoziciou. Alexander von Schlippenbach pise

117

Skenovano pro studijni ucely



Hlasy a rozhovory

partitiiry pre big band, Anthony Braxton komponuje opery. Vidite v tomto vyvo-
Jt hrozbu straty improvizdtorskej autentickosti?

Samotna idea kompozicie bola pre miia vidy neakceptovatelnd —
skuto¢nost, Ze nickto ma v rukdch kormidlo a zodpoved4 za v3etky as-
pekty hudby. Myslim si totiZ, Ze pri tom vznikd vela odpadu. Odpad je
viak akceptovany, pokial sa vyskytuje v urcitych podobdch a pokial ho
podporuji akademické a publicistické kruhy. MozZno sa nieco skutocne
zmenilo, moZno dnes taZisko leZi viac na kompozicii. V podstate sa viak
ni¢ zasadné neudialo, pretoZe, ked sa to tak vezme, taZisko spocivalo na
kompozicii vidy. IbaZe skladatelia isty ¢as tvrdili, Ze by chceli improvi-
zovat alebo osvojif si aspekty improvizicie. Ale to uZ teraz nie je v méde.
Na druhej strane sa mi zd4, Ze dnes existuje ovela viac improvizujicich
hudobnikov ako predtym.

Je vsak predsa len neodskriepitelné, Ze v sticasnosti viac a viac improvizd-
torov pracuje s komponovanymi Struktirami?

Nuz, 4no, hudobnici totiZ skasaji vyuZit svoje $ance. Ked im podr-
Zite pred nosom par doldrov, preskocia cez horiacu obru¢. Mnoho z nich
neciti nijaky zdvazok voci improvizacii, kompozicii alebo ¢omukolvek -
chcid jednoducho prefit! Nie je Tahké byt hudobnikom a navy3e z4vai-
nost je vo vietkych umeleckych formich rozloZzend velmi nerovnomer-
ne v prospech fixovanych diel, je teda problematické hrat hudbu, ktord
sa nedd zapisaf. Takyto trend ma preto neprekvapuje. Oby¢ajne to pre-
bieha podla rovnakej schémy: improvizitori za¢nti komponovat, po-
tom pracuji pre divadlo, tvoria hudobné divadlo a nakoniec pfSu ope-
ry. Opera je tym najvy3sim ciefom. Stipendi4 a sumy za objednavky
kompozicii pri operach si naozaj nezvycajné... Cely trhovy mechaniz-
mus v oblasti vaZnej hudby je taky velkorysy, Ze Tudi to podnecuyje is¢
touto cestou. Ked m4¥ na vyber, & napiSete operu alebo budete rok
hrat improvizovanii hudbu, radej napiiete operu, ak vim ide o preZitie.

Je viak elte aj iny aspekt, ktory nemd ni¢ spolo¢né s kariérou. Pre
niektorych hudobnikov je improvizicia akymsi pripravnym procesom
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na ceste ku komponovaniu. Improvizacia bola po stirocia jetn§zy as-
pektom skladatel'skej techniky. Mozno je to tak, Ze prva {ast Zivotnej
drahy hudobnika je venovand hraniu, neskorsia pfsanm. Je to potom
viac manaZérska pozicia — ne$pinit si uZ viac ruky.

Je velré mnoZstvo stupriov medzt volnou improvizdciou a kompoziciou —
vela improvizdtorov pracuje s urcitymi konceptmi, vypisanymi predlohami ale-
bo tistnymi dohovormi. Ako sa k tomu staviaie?

Viete, jednym z dévodov, preco som zhruba v polovici sedemdesia-
tych rokov vdychol Zivot podujatiu Company Week, bola nemoZnost
hrat na pomerne dobre zaplatenom koncerte bez toho. aby som musel
hrat skladby od niekoho iného. Viade to bolo rovnaké, v Hamburgu,
Brémach, Wuppertale, Londyne alebo PariZi: stretli sme sa, zahrali sme
najprv niekolko skladieb a potom zop4r veci bez nét. Zd4 sa, Ze viciina
improvizétorov chce vidy hrat hudbu bez komponovanych ¢asti. Niekto
chcel stale pisaf skiadby, ale zdalo sa mi, Ze hradi sa aZ tak nehrnuli hrat
ich. Aby sme viak dostah kdeft, museli sme mat zopar komponovanych
veci. A tak, aby som sa trochu vzoprel tomuto trendu, zaloZil som Com-
pany Week. NuZ, boli tu aj daliie dovody — jednym z nich bola moja
snaha, aby to Tudia vnimali ako improviziciu. Nechcel som napisat ne-
Jjaka skladbu len preto, aby som mohol zhromazdit skupinu hudobni-
kov kvoli improvizacii. Prave to sa viak neprestajne stavalo. Nikdy sa
nedali organizovat koncerty alebo turné, ak ¢lovek nehral vo velkej
improvizujicej skupine pod vedenim skladatela. Mnohych zrejme vidy
zaujfmalo to, ako veci nejakym spdsobom riadif. Tu sa ni¢ podstatné
nezmenilo.

V kompozicii sa azda zmenilo to, Ze Fudia, ktorych som poznal skor
ne? skladatelov, sii v poslednych rokoch silnejsie ovplyvneni jazzom. To
viak povazujem za zileZitost médy. Doslo tieZ ku vieobecnej zmene: skla-
datelia, spolupracujaci s improvizitormi dlh3{ ¢as, ¢oraz viac hudobnych
pasizi zapisuji. Skoro vietci skladatelia — Barry Guy, Alexander von Schlip-
penbach & Misha Mengelberg — zvyiili stuperi svojej kontroly nad hud-
bou; to znamen4, Ze spravidla presli od grafickej notécie ku konvencnej.
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Bud maju teraz jasnej$iu predstavu o tom, ¢o chci, alebo nie st ui viac
ochotni prenechat hudobné rozhodovanie inym Iudom. Je to vieobecny -
trend. Vcelku sa mi viak nezd4, e by sa dnes viac komponovalo, aj ked
pokial ide o detaily, v kompozicii nastali nejaké zmeny.

Vezmime si ako priklad skladby Barryho Guya. V jeho novych skladbdch
ako Harmos alebo Double Trouble si notované pasdZe a medzi nimi si tiseky
oznadené menami hrdcov, ktori maji na prislusnom mieste improvizovat. Bola
by pre vds improvizicia v takomto kontexte menej zaujimavd ako volnd impro-
vizdcia?

Ano. Ano! Kone¢ne nemusim zodpovedat nejaki otdzku s vdhanim
alebo vyhybavo.

Nebolo by pre vds nikdy zaujimavé, mat nejaky druh predlohy, ktord vo-
pred uréuje hudobné smerovanie? -

Keby som Zil ve¢ne, moino by ma nieco také zaujimalo. Teraz to
viak vnimam len ako zabijanie ¢asu. MoZno je to v poriadku. Ale ked
vojdem do svojej izby a vybalim gitaru, chcem jednoducho hrat a nie
skusat takéto veci.

Vela rokov ste pracovali na svojom osobnom hudobnom jazyku. Myslite si,
Ze ste dnes eSte ovplyunitelny?

Verim, Ze 4no. Nikdy som si nemyslel o nikom, s kfm som hral, Ze
je nejaky hudobny mesias. Nikoho takého som nestretol. O takych
Tudoch iba ¢itam. A7 dodato¢ne som si uvedomil, Ze som sa ucil od tych
Tudi, s ktorymi som hral — takmer od vietkych. Ale o som sa naudil, to
zistim zvac3a aZ neskor, a pokial ide o Tudji, s ktorymi hram dnes, do-
mnievam sa, Ze je to rovnaké. Aspon difam. Pokladam to za fakt a ani
o tom nepremyifam. Premysfam o starnuti, ked uZ to chcete vediet.
Pytam sa sam seba, ¢o pre improvizatora znamen4 mat $estdesiat rokov

— pretoZe nepoznam vela $estdesiatro¢nych improvizitorov. Hram
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s Alexom a ten je odo miia o 3tyridsatStyri rokov mladsi. Vychidzam
z toho, Ze 3estdesiatroény Clovek strica niektoré zo svojich zrucnosti,
a dafajme, Ze iné ziskava — tie, ktoré straca, mu moZno ani nechybaji.

Citite sa osamelo ako jeden z mdla hudobnikov vasej generdcie, ktori hrajii
tito hudbu?

Nuz, nikdy som v mojej genericii nepoznal nikoho, ¢o by hral tito
hudbu. Vyrastal som s hudobnikmi, ktori hrali celkom iné veci. Ked
som zacinal, vébec som nehral voIne improvizovand hudbu. Nehral
som naozaj aZ do svojho tridsiateho tretieho alebo tridsiateho $tvrtého
roku. Necitil som sa viak osamelo. Roku 1965, ked som mal tridsatpat
rokov, som sa citil star$ie ako dnes.

Vinko Globokar raz povedal, Ze sélovd hra je najmenej tvorivym aspektom
improvizdcie, lebo nieco skutocne noveé vznikd len pri stretnutf viacerych hrd-
ov. Vy hrdte vela sdlovo — ¢o na to hovorite?

Dévam mu za pravdu. Sélova hra je akdsi improvizacia druhej trie-
dy. To skuto¢ne magické v improvizicii sa odohrava medzi hra¢mi. Ked
hraite s niekym inym, moZete nie¢o povedat. Je to ako rozhovor, ale
moZete zdrovei aj rozpravat a podat isti vypoved o tom, o ¢om by ¢lo-
vek sdm ani netudil. To platf nielen pre hru v duu, ale aj pre vicSie
obsadenia. V sélovej hre z toho nie je ni¢. Sélovd hra je uZito¢ni pre
hrad¢a samého a kazdému by som radil venovat sa jej, ale hudobne sa
radi daleko za hru s inymi.

Paul Bley raz povedal, Ze sa na cvicenie pozerd ako na zly zvyk. Pri cvicent,
podla Bleya, zdokonalujeme isté veci, ktoré potom pri hrani citujeme namiesto
toho, aby sme na hrdésku situdciu reagovali sami. Cuilite?

Cvi¢im vidy, ked moZem. Myslim si, Ze stdle cviéim ovela viac, neZ
hram. Mo#no je to nejaka psychologickd porucha. Necitim sa dobre,
ked necvi¢im. Paul v8ak mé pravdu. Cvidenie je pre improvizitora vel-
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mi zloZitou zaleZitostou. Pre neho to znamena nieco iné ako pre ostat-
nych hudobnikov. Myslim si, Ze cvi¢if sa dd predovietkym rozhodova-
nie. PokuSam sa cvidit v prijimani rozhodnuti. Skisam viak hrat vietko
- zvy€ajné technické cvicenia, trochu Bacha; pokial efte viem hraf na
gitare, nezaleii na tom, ¢o cvi¢im. A potom, jestvuje isty druh cvidenia,
ktory stvisi s improvizdciou. Nie je to bezpodmienecne to, o ¢om hovo-
ri Paul — brusenie istych kli§é —, ale skér to, ¢omu sa v jazze hovori
woodshedding (zdokonalovanie techniky) — snaha ziskaf vacSiu obratnost
v tom jazyku, ktorym sa prave hovori.

Co mate na mysli, ked hovorite o cvicen sa v prijimani rozhodnuti?

V improvizacii ide o volbu medzi réznymi moZnostami. To viak
zvid3a nie je vedomy proces. Myslim si viak, Ze je moiné pripravil si
nieco takym spdsobom — povedzme stupnicu —, Ze vidy mdte viac alter-
nativ a nikdy nezahrite dvakrit to isté. Nehrite teda stupnicu smerom
nahor a nadol, ale moZno zopéar stupiiov smerom nahor, potom zasa
trochu nadol, potom vidie intervaly, potom opit normilnu diatoniku.
Z matematického hladiska existuji stovky moZnosti a nerozhodujete sa
podFa hudobnych kritérii, lebo to dobre znie, ale prave iba na zéklade
obrovského mno?stva moznosti, ako spojit jeden tén s nasledujicim.
Neexistuje Ziadne pochopiteIné rozhodnutie, Ziadna hierarchia. Ked
teda hrite sled t6nov od ¢ po d, nemusi byt druhy t6n nevyhnutne o cely
t6n vyiiie, modze byt aj o septimu niziie alebo o nénu vysiie. A potom
jestvuje celd paleta zvukovych farieb, z ktorych si mozno vyberat: moze
to byt flazolet alebo prazdna struna alebo drZani struna. V praxi tak
vlastne dostanete viac alternativ, ne? mozno zvlidnuf — aspoit u mila je
to tak. Potom tito schopnost zrychlujete, takZe uz nezostdva ¢as na roz-
myslanie o rozhodnutiach. Preberite rozne moZnosti a snaZite sa ¢o
najrychlejie zahrat nejaka pasaz, o ktorej uz vébec presne neviete, ako
bude zniet. To mam na mysli, ked hovorim o cviceni sa v prijimani{
rozhodnuti. Clovek necviéi z technickjch dévodov. Vébec presne ne-
viem, ¢o sa pritom cvidi; moZno je to dulevny tréning, polovedomé
cviCenie. V kazdom pripade mi to réno pomiha prebudit sa.
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Ako sa dd konkrétne predstavit takd hodina cvicenia Dereka Baileyho? Co
cvitt hudobnik, ktory chee uniknit vetkym Stylistickym konvencidm?

Je to celkom normaélne cvicenie. Nehrdm klasicky gitarovy reperto-
ar, aZ na niektoré vynimky, ktoré ma zaujimaju; technicky je to pre mia
zbyto¢né, tito hudbu nemadm rdd, ale cvi¢im veci ako arpeggia
a stupnice, normdlne zaleZitosti a veci, ktoré som si v priebehu rokov
pre seba prichystal. Jeden ¢lanok méjho prstennika je napriklad prili§
dlhy; prstennik je vcelku ¢asto ten najnepohyblivejsi prst na ruke. Po-
uZivam teda mnoiZstvo cvi¢eni, pri ktorych prstennik beha sem a tam
ako Sialeny, zatial ¢o ostatné prsty nerobia skoro ni¢. Znie to hrozne,
ale nejde ani tak o zvuk. Zaujima ma to. Je to vidy lepsie ako umyvanie
riadu. Ked musite cvifit, netreba umyvat. To potom musi urobif niekto
iny. Ked vak nemaite ¢o robit, ste kandid4atom na vietky moZné ¢innos-
ti. Myslim si, Ze to je dévod, preco vdbec hram na gitare.

Ete jeden vyrok Vinka Globokara: ked uz nahrdvame improvizovanii hud-
bu, tak jedinym zmysluplnym vyuZitim platne je raz si ju vypocul a potom ju
znidit. Nahrali ste mnoho platni— je ich asi osemdesiat — museli ste teda rozmyslat
0 zmysle alebo o nezmyselnosti zaznamendvania volne improvizovanej hudby.

Nahradvam platne preto, lebo ich udia kupuji. Keby ich nekupova-
1i, nenahraval by som ich. Inak to pre miia nie je velmi dolezité. Nieke-
dy, v zriedkavych pripadoch, sa mi viak nahravanie v $tddiu celkom
pAaci - vel'mi sa to 18 od normalnej hriéskej situicie. Zachytenie impro-
vizdcie viak nema pre improvizitora nijaku esteticki hodnotu. Je to
skratka jeden aspekt bytia hudby. Aj inf hudobnici nahrévaji platne,
tak pre¢o by to improvizitori nemali robit? Milovnici opery budi iste
tieZ povaZovat platne za velmi zld nidhradu operného zizitku. Ked uz
Tudia nebudi platne kupovat, nebudem ich nahrévat.

Intermedidlne projekty s tancom, filmom, performanciami, textom atd. sa te-
$ia u improvizufiicich hudobnikov uz roky znainej oblube. Je namieste domnievat
sa, Ze vds nikdy zvldst nezaujimali konfrontdcie s inymi druhmi umenia?
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Niekolko rokov som spolupracoval s japonskym taneénikom Mi-
nom Tanakom. Bolo to zibavné. Pracovat s tane¢nikom je vskutku naj-
lepsi spdsob, ako hrat sélovo. Nikdy som sa na neho totiZ nepozeral.
Mohli sme hrat na niekolkych velmi peknych miestach, kedZe je velmi
oblibeny a kedZe tancuje nahy, mohol som mat istotu, Ze obecenstvo
sa urcite nebude pozeraf na mia.

Prekdza vdm, ked sa na vds pri hrani pozerajii?

Nikdy som si na to nezvykol, ani po Styroch desatroc¢iach. V kaidom
pripade som pri viacerych prileZitostiach pracoval s tane¢nikmi, pri-
padne som pozyval taneCnikov na Company Week, napriklad Mina

Tanaku a Kathy Ducksovy, raz dokonca aj jedného klauna. Je viak prav-
da, 7e moje zaujmy maji v prvom rade zvukovii povahu.
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12. ,NIKTO SI TO NEBUDE PLIEST S UMENIMi"
DEREK BAILEY (1998)

Pred niekolkymi rokmi ste v jednom rozhovore s Johnom Corbettom’ nalrtli
roddiSenie medzi ,,umelcami® a ,hrdémi* (artists and players) a pritom ste sa
zretelne zaradili do tej druhej kategdrie. Mohli by ste toto roxdiSenie trochu ob-
Jasnit?

Nuz, pokisil som diftancovat od tych nechutnych praktik, ktoré
podla miia uplatiiuje vacSina umelcov. Pokial ide o miia, nemyslim si,
e zodpoveddm predstave umelca, tak ako ho poznidme z poslednych
tridsiatich, Styridsiatich ¢i patdesiatich rokov. Ak to mam povedat na
rovinu, umenie mi celkovo pripada skor ako zloinecké remeslo — je
necestné, nezodpovedné a zakladd sa do zna¢nej miery na podvode.
MozZno by som viak radSej mal hovorit o tom, ¢o znamena byt hracom.
Nezaujima ma aZ tak my$lienka stvorit nejaké pozoruhodné umelecké
dielo a potom zmiznif v dialke, zatial ¢o obecenstvo sa zhromaZduje
okolo mojej prace a tlieska. V tejto aréne by som sa necitil dobre. Hra-
nie je pre mia ¢innostou. Nemd pre miia taky vyznam, aky svojej prici
zvy&ajne prisudzuji umelci — viznam, ktory, ak to spravne chdpem, neméa
hranic a ktory dokonca méZe ovplyvnit ni§ Zivot. (Sarkasticky smiech.)
Nie, to sa ma netyka.

! Uverejnené v Extended Play od Johna Corbetta (pozri zoznam literatiry),
5. 228-246.
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Je to aj isty sposob distancovat od metafyziky, spojenej s tym, ako umelci
obuykle chdpu sami seba?

Nuz, pri diskusidch o umeleckych aktivitich sa pravidelne pouZiva
isty neznesiteIny slovnik. Nemam v8ak ni¢ proti diskusii o hrani. Mys-
lim si, Ze o tom mozeme hovorif dvoma spdsobmi: jeden je technickej
povahy — o povaZujem za zaujimavi ¢innost, ale na papieri to pre ¢ita-
tefa nemd vyznam -, ten druhy je dat najavo, Ze o tom nebudeme hovo-
rit. To je oblibend péza, odpozorovana zrejme od niektorych velkych
hudobnikov minulosti, osobitne z jazzu. Mdme teda moZnost nehovorit
o tom, alebo hovorit o technickych aspektoch. Ked zvolime tretiu ces-
tu, zvykne to sklznut do akychsi dejin umenia, ktoré pokladdm v mno-
hych ohfadoch za odpudivé. Moino to stvisi s tym, e mdm vzdelanie
hudobného remeselnika, a nie akademika.

Existuje staré kIiS¢ britskej improvizovane; hudby, insect music (hudba
hmyzu) — akési hromadenie tichjch zvukov. Vase nahrdvky z poslednych rokov
akoby toto kliS€ od zdkladov rozborili. UZ niekolko rokov vds totiz pocut v takych
hudobnych siuvislostiach, ktoré by predtym nikto nepredpokladal — napriklad
s hudobnikmi z rockového prostredia, alebo v hudbe na takej irovni hlasitost:,
ktorti sme predtym u vds tieZ nepoznali. Pri pohlade do minulosti pésobia orgie
s0 spatnou vdzbou, ktoré ste zinscenovali roku 1991 v rdmci Company Week
spolu s gitaristom Bucketheadom, ako predzvest toho, fo malo prist v dalSich
rokoch. Ako doslo k tomuto presunu dorazu vo vasej prdci?

Neddvno ktosi pocul nevydany ziznam, ktory som nahral s bu-
benikom Milfordom Gravesom, a myslel si, Ze to je noviia nahravka,
prave pre tie aspekty, o ktorych teraz hovorite, pre ten udajny obrat
v mojej hre. Zdznam v3ak v skuto¢nosti pochddza z roku 1981. Ak treba
nejaké vysvetlenie, tak ide o to, Ze som velmi ovplyvneny hudobnikmi,
ktorymi sa obklopujem. V poslednom c¢ase som vela pracoval s mladymi
hudobnikmi, najmi s mlad$imi gitaristami. Mam ich rad. P4ci sa mi ich
postoj a ten hurhaj mi méZe byt ukradnuty. NeprekdZa mi ani, ked sa
hra ticho. T4to stranka hrania pre miia nie je doleZitd. DoleZité je hra¢-
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ske okolie, to, s kym hrdm. A tu sa v poslednych rokoch skuto¢ne ¢osi
zmenilo. Savisi to s Johnom Zornom. Pozyval ma do vietkjch moznych
kontextov a na Company Week priviedol so sebou Bucketheada.

Pokial ide o hlasni hru, tak zmena nastala len do tej miery, Ze dnes
mam na fu viac prileZitosti. Ked clovek hra s violoncelistom a kon-
trabasistom, nem4 velky zmysel vyrdbat extatickii spatmi vazbu, urite
nie dlh3ie ako niekolTko minit. Predtym som mal prileZitosti hrat hlas-
no jedine s Hanom Benninkom. Ked som hral naposledy s Hanom,
niekto mi povedal, ze som bol prili§ hlasny, ¢o ma mimoriadne uspoko-
jilo. Ked som hral naposledy s Brétzmannom, tieZ mi niekto povedal,
e som hral prili§ nahlas — vyborne! Vébec si neviete predstavit, aké
zadostucinenie som pocifoval! Pri hre na gitare sa niektoré veci daja
dosiahnut len pri tejto hlasitosti. Spdsobili to viak len hudobnici, ktory-
mi som sa v poslednom ¢ase obklopoval. VeImi fahko sa dam ovplyvnit
spoluhra¢mi a povaZujem to za prednost, pretoZe inak by ¢lovek v tejto
hudbe vela veci prepéasol.

Pri spoluprdci s mladsimi hudobnikmi, ovplyvnenymi rockom, sa vyndraji
proky, o ktorych mal clovek predtym pocit, Ze sa tm vo svojej hudbe vedome
vyhybate, napriklad jasne definovany pulz alebo dokonca metrum, o sa mi zdd
rozhodugiicejSie ako hlasitost. V sibore Ruins napriklad casto vyuZivaji vyraz-
ne rylmické Struktiry...

Niekedy sa s tym hram, inokedy to ignorujem. Je to pre miia jed-
noducho daliia moZnost vyskasat nejaké prvky. VySe tridsat rokov, ¢o
hram voIne improvizovani hudbu, som sa vedome snazil vyhybat len
jednej veci: jazzu, pretoZe sa podla méjho nazoru vyéerpal ako pramei
improvizovanej hudby. Vedie do neproduktivnych oblasti. Iste doka-
Zem pochopit, preco udia nieco také hraji — napriklad, ked ¢lovek hra
na saxoféne, ¢o iné sa da robit? Ved asi preto si ho vobec kipil! Ked
som zadinal voIne improvizovat s Tonym Oxleym a Gavinom Bryar-
som, Zelali sme si najma vzdialif sa od jazzu. Nemyslim si, Ze sa ndm to
naozaj podarilo. Ked som zostavoval sibor Music Improvisation Com-
pany, rozhodol som sa najprv angaZovat Jamieho Muira, rockového
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bubenika, alebo niekcho, ¢o by naozaj cheel byt poriadnym rockovym
bubenikom. Hugh Davies sa naucil vietko, ¢o vie o jazze, po obdobi
ucinkovania v Music Improvisation Company. Jediny jazzman, s ktorym
som opakovane spolupracoval, je tane¢nik stepu Will Gaines — to je
hadam jediny jazzman, ktorému rozumiem.

Vedome som sa teda di3tancoval jedine od jazzu. Nemam ni¢ proti
hudobnikom, ovplyvnenym rockom. Niektorf z nich sa mi padia. Paci
sa mi, napriklad, pouZitie basovej gitary v improvizovanej hudbe, <o je
eSte stale dost zriedkavé. Domnievam sa viak, Ze situdcia sa v poslednych
piatich rokoch radikdlne zmenila, hoci to vicSinou nikto neberie na
vedomie, pretoZe prevahu maji star$i hra¢i a tf s eite stile velmi ak-
tivni a majt vadsie renomé. Vietci miadi hudobnici, aj ked nie sii neja-
ko zv143t osobiti, maji predsa len rockovii minulost, pokial neprichi-
dzajt z oblasti vaZnej hudby, ¢o je druh sam osebe. Jazz je hudba pre
Specialistov. A ¢o zaujimavé sa v jazze uZ deje okrem vlastnickych spo-
rov? Nemim teda problémy s mladymi hudobnikmi, okrem tinavy; z ¢asu
na ¢as napriklad rdd hram s DJ-mi. Niektori DJ-i maji naozaj mnoz-
stvo ndpadov, ibaZe ich reakéné schopnosti si velmi obmedzené, hoci
aj medzi nimi st rozdiely. Hra so strojmi je viak samovrazdou. Stroje
totiz moZu hrat cely deni bez prestavky.

Vydrz nie je mojou vyraznou vlastnosfou. Je pozoruhodné, ked Tudia
dokizu celé desafrolia pracovat v tych istych kolajach, no mne tato
schopnost chyba. Lahko sa dim odklonit a tak to bolo vidy. Ked som,
napriklad, prvykrdt hral s Hanom Benninkom, roku 1968 alebo 1969,
Tudia mi hovorili, Ze je to brak, a pytali sa, pre¢o s nim hrdm. Nepaso-
valo to totiz do konceptu hudby, ktori sme tdajne hrali. Niektori
z hudobnikov, ktorych som pozval na podujatie Company Week, tieZ
nemali ni¢ spolo¢né s mojou minulostou. Boli pre miia jednoducho
hadankou a chcel som zistif, ¢o sa od nich méZem dozvediet. Zrejme je
to prejavom mojej zvedavosti.

So siiborom Ruins viak predsa len hrdte hudbu, ktori som prinajmensom
vo valej hre predtym nepocul, ked sa v istych pasdzach prisposobujete explicitné-
mu pulzu tohto dua.
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Moino som vlastne frustrovany rocker... Ale viine, aky by malo
zmysel hrat s Ruins, keby sa ¢lovek nejakym spdsobom neprispdsobil
ich hudbe? Nemenim svoj spdsob hry, aby som s nimi hral, ale menim
to, o hrdm, a je to test mojich schopnosti. M4j sposob hry na gitare sa
vyvinul z hrania volne improvizovanej hudby. Zmeny, ktorymi som pre-
Siel, boli vidy nasledkom hrania s uréitymi Tudmi. Ked teda hrdm so
siiborom Ruins v kontexte volne improvizovanej hudby a nedokdzem
absorbovat ich hudbu bez imitovania nejakého rockového gitaristu (¢o
nie je mojou ambiciou), a ked potom zistim, Ze sa mi pri mojich zisa-
dich nedarf stat sa sti¢asfou ich sveta, potom s tymi zdsadami nie je
nie¢o v poriadku. Musim ich teda zmenit. Nebolo to viak tak: dcinko-
vanie s tymto stiborom nebolo pre miia prave pohodlné, ale nasiel som
sposob, ako s nimi hrat, sp6sob, ktor§ ma uspokojoval, a to bolo pre
miia hidam hlavnym podnetom na spolupracu. Hraval som s nimi ¢as-
to, no teraz tento hudobny vztah dospel ku koncu, pretoze u? si myslia,
Ze st volni improvizatori. Domnievam sa, Ze si vynikajici hudobnici
a ich hudba je skvela, ale voIni improvizitori ur¢ite nie si. Kontext sa
teda zmenil. Namiesto toho, aby som hral ja s nimi, hraji oni so mnou
a to nestojf za nic.

Pre mnohych bola este prekvapivejSia platiia s predprogramovanymi
drum’n’bassovymi stopami od DJ-a Ninja. Ako k nej doslo?

Této hudba vznikala, okrem inych miest, aj vo $tvrti, v ktorej by-
vam {Hackney v severozapadnom Londyne]; vtedy sa e3te volala jungle,
alebo nemala eSte vobec meno. Je tu pirdtska stanica, ktord tito hud-
bu vysiela, a kedZe niekedy cvi¢im spolu s radiom, pri§la mi tito hudba
nidhodou do cesty a zdala sa mi velmi Zivd. Tento spdsob vysielania sa
mi pacil. Vietko malo akisi kvalitu Zivého vystdpenia, aj sposob reci.
Uprostred nejakej hudobnej skladby objednali pizzu. A potom nghle
zmizol chlapik, ktory pustal platne, pretoZe musel ist na zdbavu
a pretoZe Delroy (¢1 ako sa volal), ktory ho mal vystriedat, neprisiel
nacas. Malo to celkom osobiti atmosféru. Hudba bola rychla; bavilo
ma hrat spolu s fiou.
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Préave som sa chystal nahrat sériu platni pre Johna Zorna, na ktorej
som hral s réznymi rytmickymi skupinami, okrem inych aj s Ruins
a s Tonym Williamsom a Billom Laswellom. Ked sa ma Zorn spytal, ¢o
by som chcel robit dalej, navrhol som mu platiiu s drum’n’bassom
a poslal som mu nejaké pésy. Bol iplne nad$eny. Problém bol ibav tom,
Ze som nepoznal Ziadnych DJ-ov. Prostrednictvom Laswella potom vy-
pétral nejakého producenta tu v Anglicku, ktory navrhol DJ-a Ninja
z Birminghamu. Z technickych dévodov sme nemohli nahrivat tam,
tak¥e mi pripravil pasy, ja som ich zobral do Laswellovho 3tidia
v Brooklyne a nahravky som realizoval tam.

Pasy som viak trochu pozmenil. Niektoré pasiZe s elektrickym kla-
virom v tivode som nechcel a ak sa elektricky klavir vyskytol v strede
skladby, tiez som ho odstranil, takZe hudba ma viac pauz ako predtym.
Myslim na tie ostinatové klavirne figiiry — zvyknii sa niekedy v tomto
7anri objavovat. Myslim si, Ze povaZuju za potrebné vniest do neho z casu
na &as trochu ,hudby”. Hudba ma viak vébec nezaujimala.

V deviitdesiatych rokoch ste vSak Casto hrdvali af s hudobnikmi, ktori pra-
cujii s live electronics — napriklad s Mattom Wandom alebo Patom Thoma-
som. Ako podla vds ovplyvriuje tdto technoldgia improvizovani hudbu?

Predovietkym neviem, ¢o tito chlapici vobec robia, a to vidy pova-
Fujem za vzruujice. Clovek méZe hrat s vynikajicimi hudobnikmi, ale
ak uZ raz pozna ich pricu, m4 len jednu moZnost: vztah upeviiovat
a pestovat. Prirodzene, vietci tito ,improvizitori na dlhé trate” tvrdia,
ze neustdle dosahuji nové drovne. O tom by sa dalo diskutovat. Mozno
dosahuji nové Grovne, ale nie st to nevyhnutne drovne vyssie. Ndpad-
nou &rtou dlhoro¢ného improvizovania je napriklad to, Ze reak¢né Casy
sa nie vZdy skracuji. Nepretr7itd pracas tymi istymi hudobnikmi je tazkd
aja na fiu nemdm dost schopnosti. Okrem toho ma to vébec nezauji-
ma. Preco by som sa nemal obritit na niekoho, kto md mozno mensiu
remeselnd zru¢nost, menej skisenosti ako improvizitor... Matt Wand
napriklad ani netvrdi, Ze je hudobnik. Je filmér a k produkovaniu zvu-
kov sa dostal preto, lebo chcel robit hudbu k filmom. Je Gplne iny ako
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Pat Thomas, ktory je celkom urcite hudobnikom, vynikajacim klaviris-
tom. A Pat robi s podobnym materidlom aj nieco celkom odliiné. Ludia
ako oni st veImi rozdielni, ndjdeme medzi nimi velmi réznorodé osob-
nosti, na rozdiel od pozaunistov, kontrabasistov alebo saxofonistov,
medzi ktorymi takd pestrost vo volnej improvizicii vdbec neexistuje.
Udajne sice existuje, ale de facto nie. Tito Tudia viak robia [s elektroni-
kou] tie najizasnejiie veci. Skutocnost, Ze ich zvuky sd nahrané, ze nie
sii ,pravé’, ,zamy3lané’, otvara akysi novy druh slobody. Ani jeden pr-
vok v ich hudbe ni¢ konkrétne ,neznamena’. Mozu prehravat zdznam,
na ktorom niekto hra walking bass, a nema to ni¢ spolo¢né s jazzom ale-
bo s jazzovym rytmom: tu jednoducho niekto stla¢il nejaké tlacidlo. Vie
sa o tom, a tak to aj znie. Ttito neadekvitnost povaZujem za stimuluji-
cu. A urdite sa mi paci aj idea, Ze to nikto nebude povaZovat za umenie.
Nikto si to nebude pliest s umenim!

Ked ste teraz odhalili pévab hrdiskeho zaobchddzania s nahrdvacou tech-
nikou, ako by ste reagovali na to, keby niekto vae improvizdcie nasamploval
a dalej spracoval?

Stalo sa to uZ viackrat. Jestvuje platiia od Otoma Yoshihideho, na
ktorej pouiil vela mojho materidlu. Myslim si, Ze fudia s tym zviacia
zaobchadzaji vel'mi zdvorilo. VacSinou sa ma vopred opytaji. Na mojej
novej drum’n’bassovej platni (pri¢om polovica z nej nie je drum’n’bass)
je titul od Johna Oswalda, zloZeny z mojich dvoch réznych nahréavok,
ktoré Oswald nasamploval. Zrazu teda hraja na gitare v §tyle plinky-
-plonk dvaja. Nechal som ten titul tak, ako je, nechcel som k nemu ni¢
dohrévat. Uzndvam, Johnovi Oswaldovi sa podarilo hudbu tak vylepsit,
Ze nechcem podstupovat riziko jej vrdtenia na normélnu urover. Ne-
mam teda proti tomu vébec ni¢ a neviem, nad ¢m by som sa mal rozcu-
Toval. MoZno by som to vedel, keby som si myslel, Ze to, ¢o robim, je
také hodnotné... Hneva ma viak, ked niekto chce vydat platitu a moju
improviziciu skriti. Stalo sa mi to uz dvakrit a proti tomu namietam.
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Vrdfme sa este k rozhovoru s Johnom Corbettom: povedali ste vtedy aj to, Ze
sa s touto hudbou po vsetkych tjch rokoch elte stdle citite v defenzive. ..

NuZ, nepripisujem jej nijaké velké ndroky. Nepovazujem v8ak ani
za potrebné obrailovat ju. Keby som aj musel, nevedel by som, ako.
Hram tak preto, lebo som zistil, Ze hrat improvizovani hudbu tymto
sposobom mi jednoducho vyhovuje —a to je vietko. Chcem skrétka po-
kra¢ovat. Uprimne povedané, nechdpem, preco Iudia tito hudbu ne-
maji radi. Vlastne tomu rozumiem, pretoZe som po cely svoj dospely
¥ivot pracoval ako hudobnik; pozndm obecenstvo — a tomu sa tato hudba
nikdy nebude pacit. Sam ju viak povaZujem za taku fascinujicu, aj ked
pocivam inych Tudi, Ze sa efte stile vidy ¢udujem, predo nevyvoldva
nijaké vadiie vzrudenie. Ale... ale nic!
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13. MAJSTER VIACZNACNOSTI:
EVAN PARKER (1998)

Ked taliansky muzikolég Francesco Martinelli zostavoval roku 1994
diskografiu saxofonistu Evana Parkera, napocdital najmenej stopitde-
siat§tyri zvakovych nahravok. Medzitym to uZ mézZe byt o pér tuctov
viac. Niet pochyb o tom, Ze kvalitou aj kvantitou svojho diela sa Evan
Parker, narodeny roku 1944, stal po Johnovi Coltranovi najvplyvnej-
§im saxofonistom avantgardy. V Spontaneous Music Ensemble bube-
nika Johna Stevensa a v Music Improvisation Company (s Derekom
Baileym, Hughom Daviesom a Jamiem Muirom), v dvoch najdéleZi-
tej§ich stiboroch ranej eurépskej improvizovanej hudby, vyvinul Par-
ker uZ koncom $estdesiatych rokov svoj hudobny slovnik: virtuéznu
i originalnu transformdciu inovativnych spdsobov hry Johna Coltra-
na, Alberta Aylera, Pharoaha Sandersa a Erica Dolphyho a dalsich,
ktoré nasli uplatnenie najmi v Parkerovych sélovych nahravkach so
sopranovym saxofénom (nie nihodou je jedna z jeho novsich sélo-
vych skladieb venovana Conlonovi Nancarrowovi). Tieto nahravky
zapOsobili jednak bleskurychlou artikula¢nou technikou, jednak takmer
nekone¢nymi zvukovymi pdsmami, zvakovymi pridmi, ‘generovany-
mi cirkuldarnym dychanim, v ktorych sa vdaka vybrusenej technike
viaczvukov a pohybovych sledov vytvérali polyfénne a polyrytmické
iluzivne vzorce. Po¢nic kompaktnym diskom Hall of Mirrors, nahra-
nym roku 1990 s Walterom Pratim, Parker vo svojej s6lovej 1 skupinovej
hudbe vo zvySenej miere vyuZiva technické moZnosti $tidia a in-
teraktivne vymoZenosti digitdlnych pristrojov live electronics — napri-
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klad na viacstopovej nahravke Process and Reality a na zdznamoch s brit-
skym expertom na elektronické technolégie Lawrencom Casserleym
(Casserley pouziva v IRCAM-e vyvinuty softvér na zvukovi transfor-
mdciu, ktorého programové volby sa aktivuji cez bicie podusky a tak
umoznuji rychly improvizatorsky pristup k rozliénym parametrom).
Jedna z poslednych elektroakustickych produkcii, CD Toward the Mar-
gins (1997), nahrand pre firmu ECM, kone¢ne zaistila vynimoc¢ne;j
hudbe Evana Parkera trvald pozornost mimo tizkeho kruhu improvi-
za¢nej scény, v ktorom je Parker uz dlho uctievany ako jedna z najtvo-
rivej§ich postav dnesnej hudby.

Vsimol som si, ako poufitie live electronics velmi ovplyviiuje vnima-
nie vasej hudby. CD, ktoré vyslo po znackou ECM, vychvalovali do neba aj
taki kritici, Co sa indd sotva zaujimaji o vds hudobny jazyk. Aj vy mdte taki
skiisenost, Ze faktor elektroniky kvalitattuvne meni recepciu improvizovanej

hudby?

Ur¢ite ano. PovaZujem to za trochu bizarné, pretoZe pre miia je
rozhodujice edte stile to, Ze ide o improvizovanii hudbu. Dnes je tech-
nolégia hudobnej elektroniky ocividne ind ako predtym, no v im-
provizovanej hudbe bol predsa vidy pritomny aspekt zdujmu o live electro-
nics, najmi v mojej kariére, a to v ktoromkolvek jej obdobi. Prichod
digitdlneho spracovania signalu a pristupnych, spolahlivych
a prenosnych poditacovych technolégii posunul dnes moZnosti interak-
tivnej elektroniky na celkom novii kvalitativnu droves. To by sa malo
vyuZit. Ludia ako Walter Prati, Marco Vecchi a Lawrence Casserley pra-
cujit s novymi technolégiami vefmi uvolnenym spdsobom. Sui skvele
obozndmeni s dejinami elektronickych hudobnych technolégii a je to
pre nich prirodzené komunika¢né médium. Pokial ide o improvizatorsky
aspekt, sa tu viak aj isté rozdiely. Tak ako ani tanec¢nici nie si celkom
$tastni pri celkom volnej improvizicii — chctt mat urcité prvky vopred
stanovené —, aj u Tudf z oblasti live electronics existuje tendencia hfadat
pevné prvky. To sa vydiskutuje v dialogickom procese skiisok a pred-
staveni. Pre miia taZisko le¥{ stdle vo volnej improvizacii.
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Mayjster viacznaénosti: Evan Parker (1998)

Rozhodujiict rozdiel medzi hrou s pristrojmi live electronics a improvizo-
vanim s konvenénymi ndstrojmi spoltva viak v tom, Ze napriklad v duu
s Lawrencom Casserleym ste konfrontovant vidy s vasimi viastnymi, digitdlne
manipulovanymi zoukmi. Je to teda skoro ako rozhovor sdm so sebou.

Lawrence Casserley vie v floveku navodit pocit, akoby nehral sdm
so sebou. V skuto¢nosti sa to, samozrejme, deje, ale on méa metédy, ako
zvuk tak navrstvit, spomalit alebo zrychlif, Ze naozaj vznika iny subjekt,
nova identita. A vie hudobny tok zadrZat ¢i prerusit, vie vyrabat prekva-
penia. Nema vobec zdujem byt len priveskom toho, ¢o robim ja. Aj on
chce maf pocit interakcie. Materidl, s ktorym pracuje, je sice zvadia od-
vodeny od niec¢oho, ¢o som prave zahral, no transformicie s také radi-
kilne, Ze sa to nedd vidy rozoznat.

Do akej miery vplyva vyuzivanie elektroniky na sposob, akym hrdte vy sdm?

Ked je material, ktory vychddza z elektroniky, odvodeny od mate-
ridlu, ktory prave hram, pristup sa trochu meni. Vtedy ide o spitni
vizbu zdmerov a dcinkov, ktoré séasti zdvisia od vlastnych rozhodnuti,
¢iastocne od rozhodnuti toho druhého. Je to novy spésob, ako docielit
kolektivny vysledok, kedze konecny zvuk zavisi od timyslov dvoch Tudi.
Pri elektronickom spracovani zvuku urcuja signdl, ktory vychidza
z pristroja, dve hlavy, kym v beZnej kolektivnej improvizacii hudobny
celok, nie detaily konkrétneho zvukového prvku, uréuje mnoistvo po-
diefajtcich sa hlav.

Nie je to tak, akoby clovek pracoval s nejakym skladatelom? Niekto iny
vezme vds materidl a poskladd ho novym sposobom. ..

Iste, ale ved ja nepatrim k Tudom, ktor{ si presvedeni, Ze impro-
vizdcia je niec¢o celkom iné ako kompozicia. Povazujem ju za isty druh
komponovania. Rozdiel medzi improviziciou a inymi metédami pro-
dukcie hudby je v tom, Ze kolektivhu improvizaciu vytvira viacero mys-
If, ¢o urcuje jej charakter (multi-minded nature). Toto rozliovanie je ove-
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Ta déleZitejsim rozliSovanim ne? to, ¢i nieco je alebo nie je vopred noto-
vané.

Ak viak notovani hudba zavisi od detailu nejakého procesu noti-
cie, potom je na nej cosi umelé. Noticia je len spdsob, ako si na nieco
spomeniif. Nemala by byt metédou, ako dospiet k nejakej konkrétnej
hudbe. To by pre miia znamenalo zvritenost celého konceptu noticie.
Najprv by tu mala byt myslienka, aZ neskor notdcia; noticia by nemala
myslienky produkovat — to by mi pripadalo nanajvy$ zvritené. Z tohto
pohfadu st improvizicia a komponovana hudba v rovnakej miere kom-
ponované: najprv prichddza myslienka, potom znejica realita. Rozho-
dujuici rozdiel spociva v multi-mindedness kolektivnej improvizicie.

Britsky teoretik improvizdcie Nick Couldry raz spomenul dva zdisadne od-
lisné postoje k tmprovizdcii: pristup, ktory nazyva parallel voices (sibeiné hla-
sy), kde viaceré sebestainé, virtudzne linie prebiehaji akoby nezdvisle a postu-
chdc sa mbze rozhodnit sledovat ich aj osobitne, a pristup nazvany group
voice (skupinovy hlas), vyznacujiici sa zapadanim aktivit jednotlivych ndstro-
Jov do seba, takZe figiiry jedného hrdla — Casto velmi redukované a titrikovité —
dostanii svoj zmysel aZ v skupine hlasov. Ako priklad druhého smerovania Co-
uldry uviedol Spontaneous Music Ensemble Johna Stevensa, ako ukdiku proé-
ho pristupu vase dlhorocné trio s Barrym Guyom a Paulom Lyttonom. Co si
myslite o tomto rodiSent?

Ja by som pouZil termin ,vrstvend hra“ (laminar playing) v proti-
klade k atomistickej hre. Je to méj opis oboch tychto pristupov. Sui-
bor Music Improvisation Company spoznal obidve met6dy vel'mi sko-
ro, ¢i uz vedome, alebo nevedome, dnes je to viak velmi zretelné,
a pocitil nevyhnutnost uskuto¢nit ich syntézu. Napokon, dafam, Ze
pri kolektivnej improvizacii som si vedomy mozZnosti oboch pristu-
pov. Kontext urcuje, ktora z tychto technik je v tom-ktorom ¢ase pri-
merand. Ak o triu s Barrym Guyom a Paulom Lyttonom poviete, Ze
pouiiva len pristup paralelnych hlasov, tak vynechite vela z toho,
¢o drzi hudbu pokope, okrem iného aj druh akejsi hoketovej interak-
cie, ktori poc¢ujeme v spolo¢nej hre Johna Coltrana a Elvina Jonesa
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alebo Johna Stevensa a Trevora Wattsa. Aj to celkom urcite existuje,
pretoze Coltrane a Elvin Jones tvoria naSe hudobné korene, nasu
minulost. Dokonca sa domntevam, Ze nasa hra ma bliZ3ie k tomu, ¢o
Nick Couldry nazgva group voice, ak mim rozmyslat o nas v tychto
pojmoch.

Vplyv vasej hry na celt generdciu mladsich improvizujiicich saxofonistov
nie je moiné nepocut — pomyslime len na Johna Butchera, Neda Rothenberga,
Wolfganga Fuchsa, Michaela Riesslera, Hansa Kocha alebo Dirka Marwedela.
Ako sa citite, ked sa spétne vidite akoby v zrkadle takychto adaptdcii vdSho
slovntka?

Nikdy som sa necitil ako ,vlastnik“ tohto jazyka. Ked ¢lovek nieco
objavi, este to neznamena, e mu to patri. Cena, ktori musite zaplatit
za pristup k tomuto jazyku, spodiva v mnoZstve prace nevyhnutne in-
vestovane]j do schopnosti ovladat tieto zvuky. Myslim si, Ze kazdy, kto je
ochotny podujat sa na tdto pricu, ziskava pravo tieto zvuky pouzivat.
Nemdm autorské pravo ani na jednu z tychto technik; vyplyvaji zo vztahu
Tudského tela a saxofénu. Prirodzene, treba zohl'adnit aj prvok imagi-
ndcie — skuto¢nost, Ze hudobnici si uz niektoré tieto zvuky vedia Fahsie
predstavit, ked poculi, ako ich hra niekto iny. Potom v3ak treba zohlad-
nif aj to, Ze ja som bol ovplyvneny Albertom Aylerom, Pharoahom San-
dersom, Coltranom, Ericom Dolphym a Johnom Tchicaim, hudobnik-
mi, ¢o podfa mila robili nesmierne zaujimavé veci, ktoré som chcel
pouzivat a ktoré som sa pokiusal rozvijat.

Repeticia hrd velkil vilohu vo vasej solovej hre, Co udriuje v chode nekonec-
ny priid rychlych figir a odhaluje inherentné vzory v opakovanych pohybouvych
obrazcoch. Pri tomto postupe vynikaji paralely s minimal music a s re-
petitivnymi technikami africkej hudby. Boli to vedomé podnety vo vasej praxi?

Rané skladby Steva Reicha pre magnetofénovy pds mi pripadali

velmi zaujimavé. Gavin Bryars Zil v tom istom dome ako ja a roku 1970
nas prisiel navitivit Steve Reich; pracoval vtedy na skladbe Four Organs.
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Gavin Bryars a Steve Reich boli vtedy takpovediac ¢lenmi malého me-
dzinarodného spolocenstva skladatelov systémovej hudby, moZno pra-
ve tej skupiny Tudf, o ktorej pisal Michael Nyman vo svojej knihe {Expe-
rimental Music. Cage and Beyond, 1974]; po¢ul som niekolko zdznamov
na pasoch, ktoré prehravali. Vtedy som vSak eSte nepoznal LaMonte
Youngovu hru na saxoféne. V jeho sopraninovej hre sa vyskytovalo
mnoZstvo velmi zaujimavych, ,protoparkerovskych® technik. Myslim si,
Ze nezvladol cirkuldrne dychanie, tym by sa jeho hra stala eSte zaujima-
vejiou, ale bol fascinujici uz preto, Ze delegoval iilohu burdénu na inych,
bud na elektronické burdénové tény, alebo na strunové nastroje, pri-
¢om sam hral nad touto vrstvou. Tym sa jeho hudba stavala v istom
zmysle zaujimavejiou, no v inom zmysle jej to na zaujimavosti uberalo.
Ide mi viak o to, Ze on a ja sme celkom nezivisle od seba objavili po-
dobné veci. Jeho objav stvisel s nezdvislostou pravej a F'avej ruky, aj ked
este vo vel'mi obmedzenej miere. Nahravky jeho hry si vsak jednoznac-
ne precedensom mojho pristupu.

Pokial ide o africkd hudbu, je iste jednou z najddleZitejsich zloziek
méjho hudobného citenia; rytmy dva proti trom alebo tri proti Styrom,
neustila pritomnost polyrytmického prvku — to st klticové prvky vacsi-
ny africkej hudby. Tito polyrytmicka kvalitu sa pokisam zahrnit do
svojej s6lovej hry. Pri skupinovej hre je to jednoduchsie, pretoze ¢lovek
moZe vstupovat do vzfahu k tomu, ¢o pocuje, a tak docielit tento druh
rytmickej interakcie. Ked viak ¢lovek hra sélovo, musi sdm ndjst techni-
ky na vytvorenie polyrytmiky; ja som to dosiahol tym, ?e som naribal
s lavou a pravou rukou ako so samostatnymi jednotkami.

Tak trochu ako pravy a lavy palec pri africkej mbire...

Neddvno som na koncerte v Glasgowe mal peru takd bolavi, ze
som musel aspoii na chvilu prestat hrat, aby sa krv rozpridila. Vybral
som teda saxofén z tst a rozochvel som platok palcom, ¢o skutocne
znelo ako palcovy klavir. Jednou rukou som pohyboval klapkami a spolu
s palcom druhej som vytvaral polyrytmicky vzorec. Fungovalo to tak
dobre, Ze som to dalii vecer pouZil znova. MoZno to rozviniem dalej -
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uvidime, ¢i v tom je eSte nieco viac. Vobec to neznie zle, pripomina to
palcovy klavir, ale je to palcovy saxofén!

Zdd sa, e mdte zdlubu vo viacznacnostiach: vo viacznainosti monofonie
a polyfonie, sola a siboru (ktord je zvldst zretelnd pri projektoch s elektronikou,),
akcie a reakcie, ktoré v procese hry vaSich skupin splyvaji.

Mechanizmy na$ho vnimania maji vela spolo¢ného s na$im ocaka-
vanim a s tym, ¢o sme sami sebe ur¢ili prijatim o¢akévania nie¢oho prav-
depodobného. Nevyhladavam takéto viacznacnosti vedome. Podvedo-
me ma viak ur¢ite takéto skisky vnimania velmi pritahuji, najma ked
kondtruujem viaczna¢né akustické polia, ktoré mo7no desifrovat roz-
nym spdsobom — poshuchi¢om, mnou ako hri¢om a ostatnymi hra¢mi.

Vyvinuli ste Specidinu ,,obojsmernii“ artikulacnii techniku, ktord vdm umoz-
fiuje vytvdrat neskutoéne rychle sekvencie jednotlivo produkovanych ténov tak,
Ze Spickou jazyka striedavo zhora nadol rozochvievate pldtok. Co vds k tomu
priviedlo?

Je to jednoduché — bol to Pharoah Sanders. Siaha to az k zaciatkom,
ked som bol na jednej strane zblazneny do Coltranovej hudby a na stra-
ne druhej som vedel, Ze jadrom Coltranovho hudobného posolstva bola
tito vyzva: ndjdi si svoj vlastny jazyk; ja mdm svoi — ndjdi si ho aj ty sdm
pre seba. Ludia, ktorych podporoval, hovorili inymi jazykmi: Pharoah
Sanders, Albert Ayler. Pomyslel som si teda, Ze ak dokaZem spojit zvlad-
nutie hornych harmonickych ténov Alberta Aylera so zdrivou, rychlou
artikul4ciou Pharoaha Sandersa, posunie ma to pri hre v troch réznych
registroch, ktort som spéjal aj s Ericom Dolphym, do celkom novej
polohy. Pokdsil som sa teda spojit prvky tychto troch hudobnikov. Ve-
dome som uvazoval o tom, ako by som mohol skon§truovat svoj vlastny
jazyk. Prirodzene, je mozné zotrvavat pri naturalistickom ponimani vlast-
ného jazyka, ale ked medzi seba a realitu vloZite nastroj, ktory vytvara
hudobny prejav, potom vaa technika ovliddania néastroja nevyhnutne
bude urdovat vi§ jazyk. Viem, Ze to znie velmi chladne a analyticky,
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podla mna to viak ni¢ nemeni na tom, ¥e najdenie istého jazyka na
nejakom ndstroji zdvisi od rozvinutia technického vztahu k néstroju.
Ide to ruka v ruke.

Po prvych pokusoch som znel ovela viac ako Archie Shepp neZ ako
ktokolvek z Iudi, ktorych materidl som chcel spracivat. Pozvolna viak
z toho predsa len vzniklo nieco, ¢o mdZem nazvat mojim jazykom. Ked
uZ ¢lovek dosiahne tento bod, tak moéZe vietko, ¢o skusa, integrovat do
nového prostredia, ktoré vytvoril. Chranit a rozvijat vlastny jazyk je
potom na jeho zodpovednosti.

Dal§i impulz pre rozvoj tejto techniky pochddza z hrania s bu-
benikmi, popud na vyvinutie techniky cirkuldrneho dychania pochddza
zasa z hrania s elektronickymi ndstrojmi: spatné vizby, drzané tény, aké
sa produkovali v Music Improvisation Company Dereka Baileyho
a Hugha Daviesa. Vel'mi ma frustrovala ich schopnost drzat t6ny neko-
ne¢ne dlho; cheel som mat rovnaky potencidl. Za potrebou vyvinit tie-
to techniky stil teda hudobny imperativ. Oviddanie nastroja je jedna
vec, takisto je viak podstatné mat hudobny kontext, v ktorom vasa hu-
dobna fantazia vie takéto techniky uplatnit.

Je predsa zndme, e na rozdiel, napriklad, od Dereka Baileyho ste privrien-
com nepretriite spolupracujiicich siborov. UZ velmi dlho pracujete v dvoch for-
mdcidch: v triu s Alexandrom von Schlippenbachom a Paulom Lovensom a vo
svojom ,,vlastnom triu s Barrym Guyom a Paulom Lyttonom. Mohli by ste opi-
saf rozdiely medzi vasimi pristupmi v tychto dvoch rozlicnych kontextoch?

Ide predovietkym o 3pecifikd klavirnej hry - o sposob, ako klavir
dokaze produkovat kaskddy ténov, najmi ked si ruky daleko od seba.
Ked na to chcem reagovat, potrebujem technickd zru¢nost, musim rjchlo
striedat najvy${ a najniZi{ register mojho nastroja. Ked viak klavirista
drii svoje ruky blizko pri sebe a hra vietkymi desiatimi prstami v rozsahu
oktdvy, vznikd velmi husté pole ténov leZiacich blizko seba a to som sa
naudil simulovat tak, ¥e som pocival hru Alexa von Schlippenbacha.
Ekvivalentom v mojom triu je reakcia na hru arco alebo pizzicato Bar-

ryho Guya, ktory sld¢ikom vytvdra sivisly prad flaZoletov alebo flazole-
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tovych viaczvukov urcitého charakteru. Musim najst techniku, pomo-
cou ktorej dosiahnem nieco pribuzné alebo kontrastujice. Aj hra pizzi-
cato m4 svoj charakter, ktory ma niti modifikovat moju artikuldciu tak,
aby som odpovedal liniami s tou spravnou vihou. Je trocha taZSie ana-
lyticky rozliovat medzi Paulom Lovensom a Paulom Lyttonom. Obaja
nardbaju s rychlostou, intenzitou a polyrytmikou, ale ich cit pre skupi-
novd dynamiku je rozdielny. U¢it sa hraé s Lovensom a s Lyttonom zna-
mend zaoberaf sa psycholégiou skupinovej dynamiky a $pecifickymi
reakciami po stranke hra¢skej techniky. Obaja maji totiz znacne kom-
plikované povahy, & si to teraz uvedomujq, alebo nie — oni by mohli
povedat to isté o mne.

V tomto bode sa dlhotrvajiice skupinové vztahy stivaji zaujimavy-
mi. Clovek je niteny vyrovnavat sa so socidlnymi a psychosocidlnymi
aspektmi. Musi si vypestovat aj schopnost spracovat moZné traumatické
skusenosti. Musi existoval vola, citiaca, Ze pokracovanie hudobného
spolunaZivania je doleZitejiie neZ akékolvek iné 1ivahy. Clovek sa musi
naudit prisposobit sa zvla§tnostiam a slabindm ostatnych, ¢o si vyZaduje
ur¢itG charakterovii ¢rtu. Ak mdte pocit, Ze nieCo nefungovalo, mohli
by ste zareagovat rychlejsie a va¥nivejsie: , To sta¢i! UZ mdm toho dost!
Nikdy viac! Eite nikdy v Zivote som sa tak nehanbil!” Nie je lahké o tom
diskutovat, lebo sa to akosi nehodi k celej idei profesionality. Ved celé
budovanie istej povesti sivisi s mytom, Ze ¢lovek nikdy ni¢ nepokazi.
Tvoja profesionalita spodiva v tom, e na koncerte dokaZes vidy zahrat
dobre. NuZ, pravda je taka, Ze na to, aby mohli byt dobré koncerty,
musia byt aj koncerty zlé. Profesionalita spociva v tom, ked nedate tak
jednozna¢ne najavo, Ze veci nebezali tak dobre, ako by mohli. Jedni te
vedia lepsie ako ini. Niektori hudobnici opustia kapelu uprostred vy-
stipenia, alebo sa navzdjom na javisku okrikuji. Bol som v takych ka-
pelach a mam re$pekt k visni a poctivosti, ktoré sa tu dostavaju k slovu.
Moj vlastny pristup je viak trochu kontrolovaneji. Je mi milSie, ked sa
takéto otdzky preberaji oddelene od konkrétnych situdcii. Keby ste sa
ma teda teraz spytali: ,Co sa dialo v stredu? Bol to dobry alebo zl§ kon-
cert?”, tak by som sa zdrihal o tom hovorit. Ved dost ¢asto si ¢lovek
mysli, Ze vina je v fiom. Ale niekedy sa domnieva, Ze vinny je niekto iny.
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Ked potom zacne o tom otvorene diskutovat, s odvolanim sa na kon-
krétne koncerty, okrdda sa 0 moZnost mat s ostatnymi hudobnikmi d6-
verny vztah, pretozZe ti si myslia, Ze je typom c¢loveka, ¢o vidy pripisuje
vinu tomu druhému. Existuji viak aj skutoéné nedorozumenia a je do-
lezité vyrovnat sa s nimi. Ked ide o kolektivnu skladbu (multi-minded
composition), akou je kolektivna improvizdcia, automaticky vznikaj si-
tudcie, v ktorych pripisujete vinu niekomu inému, alebo ju pripisujete
sebe, v ktorych ustupujete druhym, alebo mate nad nimi prevahu. Viet-
ky tieto psychologické interakcie si nevyhnutnym nisledkom rozhod-
nutia nechat pracovat viac hlav na jednom mieste na nejakom hudob-
nom probléme. Po chvili moZno zistite, Ze vobec nepracujete na
rovnakom probléme...

Ked mam udrzat urditii skupinu spolu dlh§i ¢as, je pre mia social-
ny a psychologicky prvok prinajmeniom rovnako zaujimavy ako prvok
hudobno-technicky. Obidva prvky su, prirodzene, aspektmi jednej a tej
istej veci. Ked ¢lovek s urc¢itymi Ind'mi opakovane a pravidelne pracuje
metédou kolektivnej improvizicie — teda ako stdla skupina —, tak podla
mila pouziva ti istd logiku a to isté praktické myslenie, ako ked denne
hrd a cvi¢i na tom istom ndstroji. Samozrejme, v stilej skupine jestvuje
nebezpecenstvo zvyku a pohodlnosti, ale to st tie isté nebezpecenstva,
ako ked cely svoj Zivot pracujete s tym istfm ndstrojom. NepretrZitd
prica na ur¢itom zndmom materidli, udrZiavanie istej telesnej kondicie
vo vztahu k néstroju - to vietko méze mat potenciilne negativne do-
sledky. Tie st viak sucastou problému, ktory sme sa podujali riesit, ked
sme sa rozhodli voIne improvizovat — vidy odznova. Ked oznacime je-
den druh opakovanych okolnosti ako kladny, ale druhy ako celkom
protireciaci myslienke volnej improvizicie, tak to podla mna nesveddd
o zvla¥¢ jasnom mysleni.
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Nizov anglickej improviza¢nej skupiny AMM je jednym z najlep3ie stra-
Zenych tajomstiev nove] hudby. Aj tridsat rokov po zaloZeni AMM len
Clenovia stiboru vedia, ¢o tito skratka znamend. Uz samotny okultny na-
zov sa hodi k ezoterickému kultovému postaveniu tejto zostavy outside-
rov v irodnej krajine nikoho medzi sic¢asnou komponovanou a im-
provizovanou hudbou. Nazov AMM nie je jasny ani zasvitencom, a predsa
je tito skupina jednym z najvplyvnejSich improvizaénych siborov mo-
dernej doby. Radikilne zvukové sondize AMM zaposobili nielen na fre-
ejazzovych hudobnikov, ale aj na nezévislé rockové skupiny ako Henry
Cow a neskor Sonic Youth. Pokojné, dlhé oblaky improvizacii AMM vniesli
do voI'ne improvizovane] hudby nové chapanie ¢asu a preparovani gita-
ru, ktort vynasiel spoluzakladate] AMM Keith Rowe v Sestdesiatych ro-
koch, v sedemdesiatych rokoch spopularizoval Fred Frith. Prive Keith
mi rozpraval o histériit AMM, o jeho genéze, o vplyve free jazzu, Johna
Cagea a Marcela Duchampa, o politickych konfliktoch, ktoré skupinu
takmer znicili, o vplyve skladatefa Cornelia Cardewa na hudbu siboru (a
naopak) a o hudobnom étose, ktory robi z AMM aj po viac neZ troch
desatrociach jeden z najpozoruhodnejSich siiborov na tejto planéte.

0d jazzu k Cine

Histéria AMM sa za¢ina roku 1964 v Londyne; za¢ina sa spolu s pro-
tagonistami Keithom Rowom (gitara), Eddiem Prévostom (bicie nastro-
je) a Lou Garem (saxofén a husle).

143

Skenovano pro studijni ucely



Hlasy a rozhovory

~Eddie Prévost, Lou Gare a ja sme hrali v réznych jazzovych skupi-
nich. Lou aja sme boli v skupine Mika Westbrooka. Za rozhodujiice
viak stdle povaZujem to, Ze sme chodili do umeleckej $koly. Niekto si
raz vimol, Ze pit rokov na umeleckej kole znamena asi toTko ako pit
rokov pestovania vlastného ¢uddctva, ¢o je velmi vystizné. MoZno sme
prichadzali veciam na korefi o Cosi viac, neZ bolo zdravé. Vo Westbroo-
kovej kapele sme rozhodne boli vel'mi nespokojni s dvanasttaktovymi
a tridsatdvataktovymi §truktdrami a chceli sme im unikmit. Zaroven sme
viak e3te vel'mi podliehali vplyvu jazzu. Keby ste vtedy boli kapelu po-
¢uli, boli by ste za¢uli niekolko velmi divokych experimentov. Dnes by
to posobilo skor konzervativne, ale vtedy to podla nas hybalo svetom.”

Najmi formélne vizby jazzu, schematické harmonické sledy, klisé
vo vystavbe skladieb podnecovali zakladatelov AMM na tvorivy odpor.

»Jazzova forma bola vtedy asi takato: spolo¢ne sa zahrala téma, po-
tom zahral sélo saxofonista, potom trubkdr, potom klavirista, potom kon-
trabasista a potom mozno este bubenik. Vietko to bolo ve'mi pevne uspo-
riadané a na konci prisla efte raz téma. Nam sa to zdalo velmi strnulé.
Ked sme sa zaoberali Marcelom Duchampom a Picassom a Cézannom,
neskor americkymi abstraktnymi expresionistami, myslienkami, ktoré
rozvijal Robert Rauschenberg, konceptmi Johna Cagea, jazzova refréno-
va rutina ndm pripadala takd statickd a nudnd, Ze sme chceli vytvorit
nase vlastné hudobné odpovede na to, ¢o sme citili.”

Uz mend Duchamp, Picasso, Cézanne, Rauschenberg a Cage nazna-
¢uja, Ze myslienkovy svet zakladatefov AMM bol iny, moZno vzdialenejsi
neZ svet pionierov free jazzu. Premena skupiny zaloZenej jazzovymi hu-
dobnikmi na formdciu, ktorej hra uZ len sotva vyvoldvala asocidcie
s jazzom, spocivala aj v tom, Ze k triu sa roku 1965 pripojil $tvrty ¢lovek,
klasicky $koleny skladatel, byvaly asistent Karlheinza Stockhausena a jedna
z najbrilantnejich hlav britskej scény Novej hudby: Cornelius Cardew.
Cardew viackrat rozpraval o tom, ako oslobodzujiica skdsenost hrania
s AMM, nihle poznanie, Ze muzicirovanie na najvy$ej tirovni je mozné
aj bez partitir a dohovorov, od zikladov zmenila jeho hudobné mysle-
nie. Cardewov traktat Towards an Ethic of Improvisation je pokusom
o teoreticki reflexiu skisenosti v AMM a Cardewove partitdry z tych ¢ias
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sveddia o tiizbe oslobodit sa od pevného notového textu so silnymi pra-
vidlami a ndjst novy, tvorivejsi vztah medzi skladatefom a interpretom.
Treatise, rozsiahla grafickd partittira od Cardewa, pozostdvajica zo 193
stran, ktord si vystadi bez akychkolvek hracich pravidiel a vysvetliviek
k znackdm, dostala svoju kone¢ni podobu aZ v tvorivej vimene s ostatnymi
hudobnikmi z AMM, aj ked sibor spravidla hral bez nejakych verbal-
nych, grafickych ¢ notovanych predléh.

»Stibor AMM vtedy pracoval tak, Ze raz alebo dvakrat tjZzdenne sme
sa stretli a hrali. Celkom na zadiatku, ked prisiel Cornelius, sme hravali
dve hodiny bez preruienia, najcastej$ie v kantine v Royal College of
Art. Nahravali sme to na stary magnetofén Grundig — ten s ,,magickym
okom* - a analyzovali sme, ¢o sme zahrali. Corneliova skdsenost, ktora
si priniesol so svojim klasickym vzdelanim a svojou znalosfou siicasnej
hudby, bola pritom vel'mi déleZita. Bez Cornelia by sme celkom urcite
neurobili také rychle pokroky.*

Cardew, najstar$i zo skupiny, mal v AMM urcité vysadné postave-
nie vd'aka svojmu klasickému hudobnému vzdelaniu a postaveniu me-
dzindrodne renomovaného skladatefa.

»Vo vnutri skupiny to nebol problém, pretoZe Cornelius bol vefmi
uzkostlivy. Este nikdy predtym netvoril hudbu bez nejakych predléh.
Bol zna¢ne prekvapeny, Ze je to vobec mozné. Napriek svojmu vzdela-
niu bol teda velmi neisty a mal velky re$pekt pred jazzmanmi, ktorf
jednoducho vedia vziat saxofén a za¢ni hrat. Mali sme mu teda ¢o po-
niknut a on mal zasa ¢o poniknut ndm.

Navonok to viak predsa len bol problém, pretoZe ete aj prvi plat-
fiu AMM z roku 1966 v ¢asopisoch recenzovali ako platfu ,kvinteta
Cornelia Cardewa”. A takmer vSetky vystipenia ndm ponikli preto, lebo
v skupine bol slavny eurépsky skladatel.”

Meno Johna Cagea sme uz spomenuli. V skuto¢nosti nemozno pre-
pocut ani prehliadnut, Ze myslienky guru americkej experimentélnej
hudby padli v AMM na iirodni pbédu, najmi idea zriect sa rozliovania
medzi hudobnymi néstrojmi a zvukovymi zdrojmi z kazdodenného Zivo-
ta, idea hudobného vyuZitia rddia, idea nechépat ticho uz len ako inter-
punkciu, ale ako ohnisko celej hudby. Keith Rowe viak povaZuje za elte
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rozhodujicejsi vplyv myslienkového bohatstva, motivujiceho Cagea na
ttoky proti zdpadnej hudbe.

~Cageove myslienky boli neuveritelne dolezité a sibor AMM ich
prijal velmi skoro. Nebola to ani tak otdzka imiticie Cagea, ako skor
vec in§pirdcie tymi istymi myslienkami, my3lienkami, ktoré prevzal
z ¢inskej a japonskej filozofie. Aj my v AMM sme totiz mali svoj variant
orientalizmu. Niektori z nds sa ucili ¢indtinu ako vizudlnu re¢, ktorda
nepoznd jednozna¢ni foneticki kore$pondenciu. Eddie Prévost, Lou
Gare a ja sme sa zaoberali aj filozofiou, ktortt Ouspensky a Gurdjieff
odvodili od budhizmu.

Domnievam sa, Ze rytmika AMM pochddza skor z ¢inskej ako
z africkej hudby, v protiklade k jazzu, kde hraji dlohu africké korene
vnimania ¢asu. Sibor AMM sa oproti tomu orientoval viac na vychod,
na statické ponimanie ¢asu japonského divadla No. Pozreli sme si pred-
stavenia tancujicich derviov, predstavenia divadla Kabuki a po¢ivali
sme ¢insku hudbu.*

Pollock a gitara

Aktivita Keitha Rowa, muZa, ktorému by sme krivdili, keby sme ho bez
ohl'adu na okolnosti oznadili za ,gitaristu“, je v pozoruhodnej hudbe
stiboru AMM u? z dsto vizudlneho hladiska najvynimocnejsia. Rowe je
vynilezcom table guitar, na stole poloZenej gitary, ktorej struny si rézne
preparované kovovymi predmetmi a rozochvievané pletacimi thlicami,
Zeleznymi tyckami, malymi elektromotormi alebo violon¢elovym slaci-
kom a ich zvuk sa potom podrobuje efte dalsim elektronickym mani-
pulédcidm. Pre Rowovu estetiku aj pre celkovii estetiku sithoru AMM je
priznacné, Ze podnet na tito revolu¢ni premenu zvukového telesa gi-
tary neprisiel z oblasti hudby, ale z vytvarného umenia.

»Vtedy som maloval abstraktné expresionistické obrazy. Velmi rad som
pracoval s celkom oby¢ajnou farbou z domécnosti. UZ vtedy som teda sme-
roval k in3piracii skor kazdodennymi v§javmi ako svetom vytvarného ume-
nia. Velmi na miia zapdsobilo, ako sa Jackson Pollock zriekol tradi¢nych
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technik mafovania na maliarskom podstavci, poloZil obraz na zem
a spractival ho zvrchu, ¢o ho oslobodilo od tradi¢nych vizieb a ¢o mu umoz-
nilo vyuZivat zemska pritazlivost, malovat kvapkajicou farbou a pracovat
v ovela vicsej mierke. Ked Studujete vytvarné umenie, tak va3im cielom
predsa nie je v pondelok malovat ako Caravaggio, v utorok ako Delacroix,
vo §tvrtok namalovat Picassa, v sobotu vyrobit jedného Duchampa a mozno
v nedelu trochu vyskiiat Jacksona Pollocka. V hudbe je to vak bezmala
tak: dnes hram Liszta, zajtra Beethovena, potom Charlesa Ivesa a moZno
Henryho Purcella. Ja som sa v§ak vtedy pytal: kto som pred tymto bielym
plitnom? Co mam povedat? Nie som americky ¢ernoch, preco by som mal
teda napodobtiovat hudbu americkych Gernochov? Co je mojou vlastnou
kultirou? A toto myslenie som pouzil pri svojej gitarovej hre.

Ked Marcel Duchamp zobral skrutku alebo kisok kovu a upevnil
to na platno, vznikla istd dvojzna¢nost: ¢o teraz vidim? Vidim Marcela
Duchampa, alebo vidim skrutku, alebo umenie? A ked zoberiem piso-
ar, podpiSem ho a zavesim na stenu, tak je to gesto umelca, ktory vravi:
som umelec a rozhodujem o tom, ¢o je umenie. Tieto myslienky ma
silno ovplyvnili, rovnako ako myslienky kubistov, ktor{ zrusili rozliSova-
nie popredia a pozadia.

Ked ste viak potom poculi hru na gitare, trebars, Barneyho Kesse-
la, necitili ste z tohto bohatstva ni¢. Chcel som teda vziat toto bohatstvo
konceptualnych idei, za ktoré vda¢im svojmu $tidiu umenia, a preniest
ho na gitaru. Preto som poloZil gitaru na zem, ako obraz od Pollocka,
aby som ju mohol ovladat zvrchu, opit ako Pollock, aby som sa mohotl
zrieknuf tradi¢nych technik a preparovat struny, vdaka domu sa méj
Jazyk staval trochu duchampovsky: ked vloZim skrutku a maticu medzi
struny a udriem na ne kiskom kovu, ¢o pocujeme? Gitaru, kovové si-
¢iastky, alebo miia?*

Rddio Tirana a ndsledky

Stbor AMM zacinal roku 1964 ako trio s Keithom Rowom, Lou Garem
a Eddiem Prévostom. Onedlho sa ku skupine pripojil Cornelius Car-
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dew a spolu s Celistom, klarinetistom a akordeonistom Laurencom
Sheaffom utvorili kvinteto, ktoré pocujeme na prvej platni AMM z roku
1966. V 3estdesiatom Osmom, ked vznikla daldia nahrdvka, pridiel na
Sheaffove miesto bubenik Chistopher Hobbs, no aj on skupinu ¢oskoro
opustil. Potom sa zadal proces skupinovej dynamiky, ktory bol Ziveny
dobovou politickou klimou a nakoniec viedol k docasnému rozitiepe-
niu AMM na dva tabory.

.V AMM vznikali rézne frakcie. V pit€lennej skupine sa jedna oso-
ba l'ahko stane obetnym barankom. Na¥im prvym obetnym barankom
bol Laurence Sheaff. Ked ste §tyria, smeruje to ku vzniku situdcie dvaja
proti dvom namiesto traja proti jednému. VAMM sa vyskytli vietky
moZné podoby situicie ,,dvaja plus dvaja“: Lou a Eddie meditovali, Cor-
nelius a ja sme nemeditovali. Cornelius a Eddie prisudzovali velki vihu
zapisovaniu hudby, Lou a ja nie — a tak dalej. Jednym z rozhodujticich
deleni viak bolo celkom urdite to, ked sme sa s Corneliom zacali poli-
ticky angaZovat a Lou s Eddiem nie. Va3nivos? diskusii, ktoré z toho
vznikli, viedla k rozchodu AMM. Lou a Eddie pokracovali pod ndzvom
AMM s rovnakym étosom, ale s celkom inou hudbou.

Zaciatkom roka 1972 sme eSte absolvovali posledné turné po Ho-
landsku. Tam sme nevystupovali ako kvarteto, ale ako dve dud. Lou
a Eddie hrali ¢osi, ¢o by sa azda dalo oznacit za AMM-jazz: tenorovy
saxofén a bicie nastroje, Cornelius a ja sme vystupovali ako duo klavira
a gitary. Eite stdle som pouZival ridio, ale potom som napriklad vyska-
Sal na koncerte naladit Rddio Tirana, ktoré prenaialo vysielanie roz-
hlasu Cinskej ludovej republiky. Materidly, ktoré sme s Corneliom po-
uzivali, boli skér folkloristické. Protiklady v tom ¢ase viak boli také velké,
Ze subor AMM sa 3tyri roky uberal rdznymi cestami.”

Ak boli politické spory rozbuskou skupinovej jednoty AMM, tak to
malo dva dévody: jednak preto, Ze estetika AMM — na rozdiel od niekto-
rych sadobych freejazzovych kolektivov — nevznikla z revolu¢ného hu-
dobno-politického podnetu, ale zo syntézy konceptov nového jazzu, no-
vej komponovanej hudby a nového vytvarného umenia, jednak preto,
lebo Keith Rowe a Cornelius Cardew sa pridali k sektarskym politic-
kym skupinkidm, ktoré vyzadovali kddrovii posludnost aj v umeleckej
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oblasti a prejavovali méilo pochopenia pre hudobné experimenty bez
hmatatelného tGZitku pre revolu¢ny proces. Tak sa z Keitha Rowa
a Cornelia Cardewa stali kajicni hrie$nici, ktori opustili tabuizovani
anarchiu volnej improvizécie a pridali sa k jednej z rockovych skupin
s ndzvom People’s Liberation Music, pochodujicej pravym revolu¢nym
smerom.

»~Domnievam sa, Ze problém spocival v tom, Ze Cornelius a ja sme
situdciu analyzovali prili§ hrubo. Stotoziiovali sme, napriklad, voIni im-
proviziciu s anarchistickou politikou — revoliicia viak mala prist z fudovej
strany, ktord bola centralistickou organiziciou. Centralizmus mal vtedy
velky vjznam. A medzi centralizmom a volnou improviziciou jestvoval
odividny rozpor. Neskér sme zistili, Ze vec nie je takd jednoduchi, ale
vtedy sme tento postoj celkom nekompromisne zastdvali.”

Nezdvislost a harménia

»Vtedy” znamena zaciatkom sedemdesiatych rokov. Po tom ako Corne-
lia Cardewa vylicili z AMM, venoval sa naplno ai do svojej smrti
v decembri 1981 politickému boju v rozli¢nych komunistickych skupi-
ndch. Keitha Rowa viak ¢oskoro sklamala restriktivna estetickd prax
politickych siekt, ktorych program teoreticky podporoval. A tak v druhej
polovici sedemdesiatych rokov zaznieva hudba AMM opit a vo forme.
Roku 1979 to bolo duo Keitha Rowa a Eddieho Prévosta, ktoré nahralo
platitu pod nazvom AMM I11. V osemdesiatych rokoch sa pridal najprv
klavirista John Tilbury, renomovany interpret sii¢asnej hudby pre kla-
vir. Neskor sa vritil saxofonista Lou Gare a od polovice osemdesiatych
rokov hraval so skupinou prileZitostne druhy uznavany interpret Novej
hudby, Rohan de Saram, violon¢elista z Arditti Quartet. O politike ho-
voria dnes ¢lenovia AMM len zriedka, a ked uZ, tak skor v zmysle
umierneného demokraticko-socialistického konsenzu. Idea AMM preZi-
la estetické a politické turbulencie z konca $estdesiatych a zaciatku sedem-
desiatych rokov — étos spolunaZivania individudlneho a kolektivneho
opisuje Keith Rowe takto:
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~Podla vietkého étos siitboru AMM spociva v tom, e kaZdy prispie-
va svojim velmi individudlnym prinosom, ktory sa ani z hudobného,
ani z ludského hfadiska nepretina s prinosmi ostatnych; sme nezavisli,
a predsa spolupracujeme v najvicsej harménii, ako trojhlasny kontra-
punkt. NajdolezZitej3i je viak spolo¢ny skupinovy zvuk. Najvadiia zod-
povednost, ktort ¢lovek m4, teda nespociva v tom, aby hral individudl-
ne dobre ¢ posobivo, ale v tom, Ze skupine nechyba napitie a energia.”

Co odlisuje AMM od pocetnych dalsich kolektivov, ktoré sa dnes
zaoberaji volne improvizovanou hudbou? V prvom rade je to neoby-
¢ajny pokoj, vychadzajuci z hricov, pokoj, ktory nema ni¢ spolocné
s pastordinou zdvorilostou alebo dokonca so sedativami new age, ale
préve s dlhym dychom, velkou trpezlivostou a vytrvalosiou pri pouZi-
vani urcitych materidlov a textur.

»jedno nerobime, a to taky druh improvizicie, pri ktorom ¢lovek
nieco zoberie do ruky, par sekund sa s tym hrd, potom to znova poloZi
a zodvihne dal§iu vec. AMM takto nepracuje. Ja mam gitaru a kisok
kovu a tento materidl vyuZivam celii hodinu. 95 percent hradskych moz-
nosti si vébec neviimam. Nemam na to ¢as, lebo som celkom ponoreny
do tohto zvukového mikrokozmu. Niekedy sa celd moja aktivita odo-
hrava na niekolkych §tvorcovych centimetroch nad zvukovymi snimac-
mi gitary, takmer ako ked sa pozerite do mikroskopu. Ste celkom vtiah-
nuti dovnitra a predmety st Coraz vicSie a vacdie. Je to jediny Cas
v mojom Zivote, ked sa plne siastredim na to, ¢o robim. Na jednej trov-
ni viem, kedy uplynuli dve hodiny, skoro na mimitu presne, a na inej
tirovni na ¢as plne zabidam.*

Pochopitefne, takito extatickd bez€asovost ddva podnet na nibo-
Zenské povysenie hudby. Koncerty AMM viackrit opfsali vysostne me-
tafyzickymi pojmami: ako $piritistické seansy, ako akustické ritualy si-
¢asnosti. A tak nie je ndhoda, Ze vyhldseny agnostik Keith Rowe, ktory
dnes Zije v malej dedinke na zdpade Franciizska, odieva svoju predsta-
vu o sebavyjadren{ vo voInej improvizicii do slov, vydstujicich do na-
boZenskej metafory.

»Vyjadrif sa volnou improvizdciou? Tu mi ako najvystiZnejiia para-
lela opdt napada vytvarny umelec. Je to presne ten isty proces. Clovek
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Zije svoj Zivot, pozoruje veci, skiima ich a tieto Zivotné skiisenosti vnasa
do svojej prace. Rovnako je to aj so mnou. Vébec necvi¢im. Vediem
Zivot, ktory ma velmi napliia. Vela sa staram o deti. Nakupujem, varim.
Zijem svoj Zivot, staviam dom. Pokryvam strechu, murujem steny, kla-
diem potrubie, initalujem elektrinu a dlazdim podlahu. Ked beriem
do rik gitaru, dafam, Ze do hry nejako vnesiem tieto skiisenosti, oboha-
cujice mdj Zivot. Je to podobné ako nabozZenska skusenost: zit spravne
a na konci byt mozno spaseny.“

Co dalo siboru AMM silu prestat tri desatro¢ia hudobnych, perso-
nalnych a politickych zmien, zo vietkych estetickych a skupinovo-dyna-
mickych sporov vyjst silnej$i ako kedykolvek predtym? Ziverec¢né slova
Keitha Rowa to formuluji ako paradox: sila hudby je zirover jej slabi-
nou.

»3ila AMM spociva v tom, Ze sme neboli schopni robit nieco iné. Je
to tak trochu ako Cardewov postreh o hudbe: jej slabina je v tom, Ze je
neuchopitefnd, v jej pominutelnosti, ale prave ona tvori aj jej silni strdn-
ku. Slabina AMM spociva v tom, ze Eddie Prévost a ja celkom urcite nie
sme schopni robit vela veci. Preto sme nateni robit to, ¢o robime. To
sa, samozrejme, deje dobrovolne, pretoZe ja som predsa tiez mohol fst
na vysoki Skolu a $tudovat hudbu. Vidy som sa viak rozhodol inak.
Nase obmedzenia sme premenili na silu.”
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TONY OXLEY (1994)

Jeho siprava bicich nédstrojov s obrovskym kravskym zvoncom
a vlastnoru¢ne zostrojenymi kon3trukciami, plnymi malych perkusiv-
nych dielcov, je rovnako charakteristickd ako jeho zvuk: polyrytmicky
prales pulzujicich textir s ohromujicou hustotou, no s kristalovou prie-
hladnostou a presnostou hodinového strojéeka. To, Ze bubenik
v sicasnej improvizovanej hudbe nefunguje uz len ako Zivy metroném,
ale stdva sa roviiocennym partnerom, je v neposlednom rade zasluhou
aj hudobnikov ako Tony Oxley. Prive Oxley, narodeny roku 1938
v Sheffielde, zhruba v polovici Sestdesiatych rokov v legendarnom triu
s gitaristom Derekom Baileym a kontrabasistom Gavinom Bryarsom
spochybnil kli§éovité rozdelenie tloh v modernom jazzovom kombe
a navrhol novy scendr pre tvorivého perkusionistu. Prave Oxley si uz
pred tridsiatimi rokmi zostavil osobny intrumentdr bicich néstrojov
bez pouzitia zdanlivo obligdtneho malého bubna, okolo roku 1970 pod-
nikol prvé pokusy s elektronicky modifikovanymi bicimi ndstrojmi
a v osemdesiatych rokoch zaloZil Celebration Orchestra, jednu z naj-
originélnejiich orchestrilnych formicii v improvizovanej hudbe. Dnes
tento sympaticky muZ s vyraznym severoanglickym prizvukom hra okrem
vlastnych siiborov s takymi rozdielnymi typmi improvizitorov, aké pred-
stavuju Cecil Taylor, Paul Bley, Bill Dixon, Anthony Braxton, Phil Wach-
smann alebo Dieter Glawischnig. Pri vSetkych tychto kvalitich je Tony
Oxley, na rozdiel od niektorych volne hrajicich bubenikov, ocefiovany
aj tradicionalistami ako majster Zivej a diferencovanej metrickej hry.
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Priave od tejto tradi¢nej roly striZcu tempa, tzv. timekeepera, sa
v Sestdesiatych rokoch emancipoval - pod vplyvom komponovanej
moderny.

»Hovoria o mne, Ze mam zmysel pre metrum. Musim povedat, Ze mi
to robi dobre. Clovek musi vykonat urcité veci, aby to robil dobre. Veci,
ktoré, Gprimne povedané, pocujem len pri mélo bubenikoch - mozno
preto, lebo o tom ni¢ nevedia, alebo im to je jedno. No viedy, v Sest-
desiatych rokoch, som smeroval od metricky spitanej hry k otvorenej-
$iemu hudobnému jazyku, orientovanému viac na zvuk neZ na rytmus.
Ur¢ite to siviselo s mojim zdujmom o hudbu druhej viedenskej 3koly,
hudbu Stockhausena a Cagea a dalSich stidobych skladatefov. Tym sa pre
miia hra na bicich ndstrojoch stala zaujimavejSou. Ziskal som vaciiu hu-
dobni zodpovednost a citil som sa ako plnohodnowny hudobnik, ktory
nie je obmedzeny uZ len na konvenénu tlohu bubenika.”

Nové sebavedomie ziskali Oxley a jeho kolegovia z britskej avant-
gardnej scény neskorych Sestdesiatych rokov aj preto, Ze prefali pu-
pocni 3nuru, ktord ich spaijala s ich americkymi vzormi, a namiesto toho
hfadali novi ingpirdciu v hudobnych kultirach Eurépy, Afriky a Azie.
Toto hfadanie mohlo byt veImi plodné prave pre hraca na bicich na-
strojoch.

»Zdalo sa mi, akoby bicie ndstroje zacali Zit vlastnym Zivotom. Od-
tiaf sa ¢lovek Fahko dostal do styku s hudbou Dalekého V§chodu, hud-
bou z Bali, gamelanom, indickou hudbou ¢i japonskou dvornou hud-
bou — viade hrali bicie ndstroje doleziti dlohu. To roziiruje obzory
a zrazu je ¢lovek sii¢astou sveta hudby a nielen ¢astou jazzovej scény.”

PravdaZe, po svoje] premene na ,plnohodnotného hudobnika® zo-
stal Oxley spojeny s jazzovou scénou elte niekolko rokov. Roku 1967 sa
Derek Bailey a Oxley prestahovalt do Londyna a pocas dalsich rokov
bol Oxley aktivny v oboch sférach: ako vediica osobnost mladej londyn-
skej improvizalnej scény a zdroveii ako vyhladdvany sprievodny hrac
americkych jazzovych hviezd v renomovanom jazzovom klube Ronnie-
ho Scotta. K velkym mendm, ktoré Oxley v tjchto rokoch sprevidzal,
patrili Roland Kirk, Sonny Rollins, Phil Woods, Ben Webster a Bill Evans.
Oxley v nijakom pripade nechcel prist o takéto skisenosti v jazzovom
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prostredi, no vyvoj vlastnej zvukovej estetiky bol predsa len stredobo-
dom jeho hudobnickej prace. Ak uZ ku koncu 3estdesiatych rokov zo
svojej supravy bicich néstrojov odstranil maly bubon, pretoZe ho jeho
vecny rachot ruil a pretoZe musel zvuk tohto bubna so strunami do
omrzenia pocuvat pocas rokov v armadnych kapelach, ak medzitym
roz3iril svoj arzendl bicich ndstrojov o kravské zvonce, ¢inely nezvycaj-
njch rozmerov a kovové predmety z domdcnosti, tak okolo roku 1970
sa pustil do mikroskopického zviac¢Sovania jemnych zvukovych textir
roznych kovovych predmetov s pomocou live electronics a do ich vyuZi-
vania v sélovych vystipeniach.

~L4leZi totiZ na tom, ¢o chcete pocut. Ked to neurobi nikto iny,
musite to urobit sami. Chcel som pocut zopir veci; pri ozvu¢enych bi-
cich nistrojoch nejde ani tak o hlasitost, ako skor o zvukové textiry,
o to, aby sa vnitorné zvukové Struktdry tympanov, drétov, skrutiek
a matic, strithadiel na paradajky alebo na syr stali pocuteIné. Ilo o zvuky
kaZdého predmetu, ktory bolo moiné upevnit na elektricky zosilneny
rdm, spojeny s pedalom ovlddajicim hlasitost, neskér aj s kruhovym
moduldtorom, oktavov§m deli¢om a kompresorom. S tym sa dalo im-
provizovat, ¢o v elektronickej hudbe nebolo bezne moZné. Vietci fudia,
ktori tvorili elektronicki hudbu, pracovali totiZ nickedy aj tri mesiace
na Stvrthodine hudby, skladali fragmenty hddam po desatsekundovych
usekoch. To bolo pre nis nepouZitelné. Nesiel som viak len tak do
obchodu niedo si kipit, ale dal som si nastroje postavit istym ¢lovekom
v Liverpoole $pecidlne podla mojich predstav.”

Od konca sedemdesiatych rokov Zije Oxley vo Viersene v severnom
Poryni, aby unikol relativnej izol4cii britskej ostrovnej polohy a zinten-
zivnil svoje kontakty s hudobnikmi na pevnine. Odvtedy sme ho mohli
pocut nielen ako velmi vyhfaddvaného spoluhrica zapadonemeckych
aj vychodonemeckych skupin, ale uz vy$e desat rokov aj s jeho vlastnym
velkym zoskupenim, ktoré vedome oznacuje ako orchester, a nie ako
big band: Celebration Orchestra.

~vnimam to ako orchester, nie ako kapelu. Hudba orchestra je kon-
trolovand predovietkym grafickymi pokynmi a znac¢kami. Je to
v podstate improvizovand hudba s obmedzenym mnoZstvom pokynov,
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aby sa zabrénilo prilisnému opakovaniu a aby sa moZnosti orchestra
s patnastimi & Sestndstimi Fud'mi vyuZili ¢o najlepsie v nddeji, Ze sa kai-
dy v tomto rimci mdZe osobne vyjadrit — pretoie to je predsa jeden
z doévodov, preco ¢lovek hrd v orchestri.”

V medzindrodnom meradle je Oxley v sicasnosti asi najzndmejsi
vdaka svojej spoluprdci s klaviristom Cecilom Taylorom; toto partner-
stvo sa zacalo v lete 1988 vystipenim v rdmci Taylorovho berlinskeho
pracovného pobytu, organizovaného agentirou Free Music Production.
Je zrejmé, Ze spoluprica s perkusivnym ,klavesovym atlétom* Taylo-
rom si vyZadovala osobitny tréning — motoricky aj mentalny.

»,Neviem, ¢o robili ostatni bubenici, ktori s nim v Berline hrali, ale
Ja som vedel, ¢o ma ¢ak4, a pripravoval som sa na to. Zo skdsenosti som
vedel, Ze ked ste na tito dlohu dostatocne fit, potom ide hranie takmer
samo od seba. Ak ste raz dospeli na urditd droveil v schopnosti udrzat
napitie, nie je to vobec také taZké. Na to, aby ste tito viroveil vobec
dosiahli, viak musite pracovat na technikich, ktoré sa vim predtym
mozno nezdali také doéle?ité, napriklad dychanie. V istom zmysle po-
trebujete vydrz atléta a fantaziu Boha.”

Oxley a Taylor za celé roky spoluprice nikdy neskiasali, ani sa ne-
dohovirali. Sloboda improvizicie, jej otvorenost, $anca ndjdenia seba
samého a sebarealizicie — to st aspekty, ktoré Oxleyho aj po tridsiatich
rokoch improvizovanej hudby stdle motivuji.

~Myslim si, Ze by ste museli dlho hladat médium alebo podobu
vyrazu, ktoré by vam poskytli tofko slobody ako improvizicia, pokial
ide o moZnost najst to, o zodpoveda vadej osobnosti, a viZne na tom
pracovat. Jazzov4 scéna — ak sa k nej mam vobec pocitat — ma zrejme
schopnost absorbovat vietko, ¢o inde nema miesto.”

Oxley sa, mimochodom, vobec neciti dobre v §tylovej $katufke free
jazz alebo ,,volna hudba“, kam ho naj¢astejie zaraduji. Tvrdi, Ze tento
pojem sa postupne zahmlil mnohymi nedorozumeniami a klisé.

~PouZiva sa to v tom zmysle, Ze Clovek si mdZe robit, ¢o sa mu za-
chce. S tymto vyjznamom slova free moja hudobni filozofia a koncepcia
nemaji ni¢ spolo¢né. Vefa technik nepouiivam a iné pouZivam vel'mi
rad. Mnoho rokov som na nich pracoval a volbu robim vedome. Nem&-
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Zem sa teda identifikovat so sGfasnym vyznamom slova free, kedZe ne-
vystihuje rozsah préce a uvaZovania, ukrytych v mojej hudbe.”

Na obale CD kvarteta Tonyho Oxleyho z roku 1993 je malba bicich
nastrojov — nie je to vébec nihoda, pretoZe tak, ako napriklad jeho
kolegovia Daniel Humair & Marion Brown, aj Oxley je uZ dlho aktivny
ako vytvarny umelec. Vysostne abstrakini malbu, ktorej sa venuje, a prax
volnej improvizicie pritom Oxley vidi ako dva prejavy jednej estetiky:
umenia nachddzania samého seba v prazdnom priestore moZnosti.

»~Domnievam sa, 7¢ maliarstvo vim pomaha lepsie sa spoznat: zisti-
te, preco volite to alebo ono, tito formu alebo oni farbu, preco nieco
vymalujete alebo pouiijete len Cast plochy, ako plochu rozvrhnete. Za-
¢inate s bielym listom papiera alebo s prazdnou plochou a pre miia je
to ako improvizovand hudba, v ktore) zadinate s tichom, s prazdnou
plochou a vietko, €o na nej urobite, ma nejaky vyznam. Prave v tom
spociva rozdiel medzi bebopom a improvizovanou hudbou: v bebope
sa hudba zacina, ked sa rozbehne rytmicka sekcia, zatial ¢o improvizo-
vand hudba sa vyndra z ticha. A nepotrebujete ani kontrabasistu.”
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16. ,TIETO PODNETY NADALEJ POSOBIA":
ALEXANDER VON SCHLIPPENBACH (1996)

Jedného oktébrového vedera roku 1966 vystipilo na scénu filharménie
$trnast mladych hudobnikov a doslova rozpitali birku. Divéci Berlin-
skych jazzovych dni reagovali nervézne. ,Zartujici muzi vo filharmé-
nii,“ hldsal isty mnichovsky bulvdr. Werner Burkhard viak v tyZdenniku
Die Welt napisal: ,Radikélnost jazyka, nespatané vybuchy burdcania,
sycania, klokotania a revu, dtociace na posluchidca, nikdy neprerastli
do chaosu. Aj vo vare, aj v trhavom, takmer jachtajiicom vyraze bolo
citit poriadok. Ni¢ sa nerozpadalo. Dobrodruiny projekt zbavenia jaz-
zu jeho velkej formy sa tu napinil.“

Dvadsatosemro¢nym mladym klaviristom a vedicim kapely, zod-
povednym za tieto nové orchestrilne zvukové prejavy, bol Alexander
von Schlippenbach. Skladbu, vytvoreni na objedndvku Berlinskych
jazzovych dni, nazval Globe Unity. Objednali si uitho vlastne hudbu
pre jazzovych sélistov a slacikové ndstroje v spoluprici s Borisom Bla-
cherom. Schlippenbach vSak presvedcil objednavatela, aby zmenil rdm-
cové podmienky, a vytvoril hudbu pre stbor improvizitorov — Man-
fred Schoof, Peter Brotzmann, Willem Breuker, Gunter Hampel, Gerd
Dudek, Peter Kowald, Buschi Niebergall, Mani Neumeier, Jaki Liebe-
zeit. Vystipenie vo filharménii odstartovalo ¢innost Globe Unity Or-
chestra, legenddrneho improvizujiiceho orchestra, ktory — aspoii na
papieri — existuje dodnes, a popredného zoskupenia improvizujicej
internacionaly.
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Uz v ¢asoch Globe Unity Alexander von Schlippenbach vébec nebol
nepopisanym listom nemeckej scény. Odchovanec Stylov blues, boogie
a bebop absolvoval uciiovské roky u Guntera Hampela a Manfreda Schoo-
fa, v najprogresivnejsich nemeckych siiboroch ranych 3estdesiatych rokov.
(Schlippenbach na to spomina takto: ,,VeImi dobre sa pamitam, ¢o sme si
vtedy predstavovali: atondlny alebo dvanistténovy bebop. Bola to moi-
nost, ako spojif novy jazyk s jazzovym nasadenim.") Globe Unity Orchestra
pozostaval spociatku aj z ¢lenov Hampelovho a Schoofovho kvinteta, po-
silneného Brotzmannovym triom (Brotzmann, Kowald, Neumeier) a za-
hraniénymi hostami ako Claude Deron a Willem Breuker. Vd'aka $tidiu
na kolinskej vysokej hudobnej $kole a spolupraci s Berndom Aloisom Zim-
mermannom, o. 1. na jazzovych Castiach opery Die Soldaten (Vojaci) a na
hudbe k rozhlasovej hre Die Befristeten (Ohraniceni), Schlippenbach déver-
ne poznal aj najnovsie tendencie zipadnej komponovanej hudby. Mal teda
tie najlep$ie predpoklady pre pestrG a produktivnu kariéru klaviristu
a kapelnika, improvizitora a skladatela, ktorii na¢rtneme len zhruba: s6-
lové platne, dihoro¢na spoluprica v duu so Svenom Ake Johanssonom,
Schlippenbach Trio (s Evanom Parkerom a Paulom Lovensom, zaloZené
roku 1970 a stdle akiivne), rozne projekty Globe Unity Orchestra, arani-
mény Jellyho Rolla Mortona a Monka pre big band, freejazzové opereta (!)
s nazvom O pricine a dosledku ndzorovych roxdielov pri stavbe babylonskej veZe,
od 1998 vedie Berlin Contemporary Jazz Orchestra, od toho istého obdo-
bia tiez klavirne duo s manzelkou Aki Takaseovou.

Nabytok Schlippenbachovho bytu v starom dome v Moabite je uz
star$i a driemu v lom pribehy generacii; moéZe pochddzaf od legendar-
nej, davno nebohej tety Lili (Schiippenbach jei na svojej prvej sélovej
platni venoval prikladni fagu, ako vystrihnuti z uéebnice), ako kridlo
Ibach, ktoré mu raz prenechala po jeho navrate do Berlina. Luster
s vyrezdvanymi sovami svieti, stojacie hodiny tikaja, ¢aj v pestro skom-
binovanom porceldnovom servise pomaly chladne a Alexander von
Schlippenbach rozpréva o hudobnych vzoroch, o teérii a praxi impro-
vizdcie, o troch desatrodiach free jazzu v Nemecku.
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» Tieto podnety nadalej posobia*: Alexander von Schlippenbach (1996)
Bernd Alois Zimmermann a ndsledky

»Vdacim mu naozaj za vela. Ovplyvnil do velkej miery moje hudobno-
-$trukturdlne myslenie. Mal predstavu gulovitého tvaru Casu, z ktorej
odvodil, ako sdm povedal, ,pluralisticky’ kompozi¢ny postup. To zna-
mend, Ze hudobné dianie treba napriklad nechat posobit na réznych
drovniach sicasne, prekladanim réznych €asovych vrstiev a dokonca
roznych $tylistickych rovin. Prave toto som sa pomocou jazzovych
prostriedkov vidy snazil dosiahnut a aj dnes je to pri mojej orchestral-
nej praci hlavnym vychodiskom.*

Thelonious Monk

»J€ to hudba, ktord ma neuveritelne vzruluje, pretoZe sa svojim bizar-
nym, celkom nezvy¢ajnym jazykom snazi o rozbitie formy. Preto Monk
stal ¢asto akoby bokom a cely svoj hudobny Zivot bol konfrontovany
s vy¢itkami napriklad za ,nedostatoéni techniku’ a ¢o ja viem za eite
aké nezmysly. Tito hudba ddva aj podnet na to, aby ste ju hrali in4¢,
aby ste urcité obraty interpretovali tak, ¢i inak. Steve Lacy povedal vce-
ra v radiu vefmi zaujimanid vec: Monkova hudba mi ti vyhodu - ¢o je
zérovei aj malym problémom -, Ze by znela dobre, aj keby nebola sprav-
ne zahrana. Existuje vraj veI'mi vela transkripcii s mnozstvom chyb, ale
Monk sa z tychto chyb vcelku tesil a vnimal ich ako podnet pre to, aby
sdm robil veci celkom ina¢. Pre miia je nekonednym prameiiom ingpi-
ricie.

Cecil Taylor — vodca alebo dobry duch?
Iréne Schweizerova: ,Ked som sa snaZila vyrovnat Taylorovi a pocula

som ho naZivo v Stuttgarte v $estdesiatom 3iestom roku, bola som Gpl-
ne ,hotova’. Vaine som zvaZovala, & neprestanem hrat na klaviri.“
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»Ja som to vnimal skér opacne. Bol som rovnako opantany ako
Iréne, ked som ho pocul prvy raz, ale pre mna to bol skér silny impulz
hrat a - pokojne to poviem — vyrovnat sa mu. Prvjkrit som ho videl
v Rotterdame a ihned som za nim cestoval aj do Amsterdamu, kde mal
dal3i koncert. Bol to pre ma jeden z najvicSich impulzov, aké som
kedy dostal, v tom najpozitivnejSom zmysle. NezataZilo ma to, napo-
kon, nemdm problém s vodcami a silné vzery mam celkom rad.*

Vanik tria

»[Vzniklo] podla Taylorovho prikladu. Vypocul som si Zivé nahravky
z Cafe Montmartre so Sunnym Murrayom a Jimmym Lyonsom [z roku
1962] a nasiel som v nich zvukovy idedl. Vidy sa mi pacili skupiny bez
kontrabasu, u? od ¢ias starého tria Bennyho Goodmana. Bol som sku-
toénym fanuSikom skupiny s Teddym Wilsonom a Genom Krupom,
neskor s Lionelom Hamptonom. Tieto skupiny bez kontrabasu ma vzdy
zvlastnym spésobom fascinovali. Najprv som hral s [hri¢om na baso-
vom klarinete] Michelom Pilzom a Paulom Lovensom, potom s Evanom
Parkerom. Od zaciatku sme si dobre rozumeli a to ndm naozaj vydrzalo
dodnes.”

Stdla skupina alebo sibor ad hoc

Derek Bailey: ,Pri [improvizovanej] hudbe som vidy pokladal za naj-
vda¢nejiie rané §tadis vyvoja skupiny. Ked hudba upevni svoju identitu
natolko, Ze je pristupna vlastnej analyze, opisu a, samozrejme, repro-
dukcii, vietko sa zmeni. Skupina, ktora nazbierala potrebné skiisenosti,
ktora objavila ,svoju hudbu’, dosiahla §tadium, ked [...] jej hudba uz nie
je natolko improviziciou.”

»3 Derekom Baileym sme sice velki priatelia, ale v tomto ohfade mam
celkom iny ndzor. Improvizdcia hudobnikov, ktor{ sa navzijom vébec
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nepoznajy, je tou najjednoduch3ou vecou na svete, lebo je celkom neza-
viznd. MoZe sa vydarit a ak sa nevydari, povedia si: ,Jednoducho, nejde
to, ni¢ to, mali sme asi smolu.’ Hraf spolo¢ne dlhy ¢as je omnoho faZsie,
lebo vtedy vznika tento jav: vytvoria sa isté kli3é, postupy, ktoré vznikaji
z ofakdvania, vietci sa prispésobia a hudba dostane ur€ity smer. Ked viak
tieto fazy dokdZeme prekonat a ked im vieme dostatoéne kriticky celif,
dostaneme sa o krok dalej. Hudba potom zrazu ziska pevnii pédu pod
nohami, ktora jej zvac8a chyba. Podla miia je velmi déleZité pokusat sa
tieto postupy dalej rozvijat na zdklade improvizacie. Som si v3ak isty, Ze
je len malo skupin, ktorym sa to podarilo. Viimnime si, Ze existuja hu-
dobnici, ktori hraja spolu pravidelne, naprikiad duo Misha Mengelberg
a Han Bennink. Hraju spolu e3te aj dnes a v priebehu tych rokov naozaj
vyvinuli €osi, ¢o by bez ich pribehu vébec nebolo moiné. Preto ich hudba
ma dnes celkom svojské postavenie, ¢o mbéZem pokojne tvrdit aj 0 mojom
triu. Porovnal by som to jednoducho k préci, ktora prinasa ovocie aZ po
urcitom ¢ase. V tomto musim panovi Baileymu rozhodne odporovat.”

Sdlovd hra — improvizdcia druhej kategorie?

Derek Bailey: ,S6lovd hra méZe mat rozne prednosti, ale existuje
predsa druhd strana improvizdcie: je vzrulujicejdia a magickejia
a mozino ju odhalit len spolo¢nou hrou.”

~Som si isty, Ze pri sélovej hre takisto existuje onen ,magicky mo-
ment‘. Casto si uvedomujem, Ze hram najlepsie prave v stave, ked hranie
ide takpovediac samo od seba. Teda nie, ze by som to vopred plianoval.
Ked sa dostanete do spravneho $vangu, méte zrazu pocit, Ze to ide samo
od seba. A nickedy som potom sam prekvapeny, ako to pokracuje.”

Cuicit improvizdeiu?

Paul Bley: ,,U¢ sa hrat bez toho, aby si cvicil.“
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»Odhliadnuc od toho, Ze Paul Bley tito radu vyriekol pravdepo-
dobne aZ vtedy, ked uZ mal za sebou dostatoéne vela cvicenia, existujd
tu dva aspekty. Jeden je Cisto fyzicky. Ako klavirista sa musim udrZiavat
v pohybe, rovnako ako §portovec. Musim si teda stile znovu najst ¢as
na €isto technické cvicenia, aby som zvladol to, ¢o chcem robit. Na dru-
hej strane sa zaoberdm aj materidlom. Zoberme si, napriklad, improvi-
zaciu s dvandstimi t6nmi, ktorej sa uz ddvno venujem a v ktorej mam
urcity systém improvizicie s radmi. Nejde o fyzické, ale o vyrazne psy-
chické cvidenie, ktoré je neuveritelne ndrocné a ktoré sa ani ned4 diho
vydrzat. Treba sa doii miti¢ a niekedy na to ani nie som vo forme. Obi-
dve techniky povazujem jednoducho za sicast kazdodennej price.

Istotne existuje aj negativne cvicenie. Clovek nie¢o cvi¢i a tak sa
tym presyti, Ze pri samotnej hre to uZ neznie dobre, skér mu to pri
improvizicii prekidza. Ked mite pred sebou improvizaéné vystipenie,
najlepsie je, ako som sam zistil, vobec nepremyilat o tom, ¢o vas ¢aki,
aj ked sa to vidy pontka: ,za¢nem mozno trosku pomalsie’, alebo ,dnes
do toho pdjdem od zaciatku na plné obratky‘. Najlepsie sa hra, ked si
vopred ni¢ nepremyslite. Prirodzeny tok, ktory ma vznikmiit, sa z ne-
zatazeného momentu vytvira omnoho jednoduchsie. Dlho mi trvalo,
nez som si to viimol, a preto dnes pri improvizacnych vystiipeniach
vobec nemyslim na to, ¢o budem hrat.”

Pruoky viastného jazyka

»Na klaviri som pre obe ruky nasiel isté pozicie, v ktorych st mozné
Sestténové rady a ktoré som potom rozpisal do akordickej podoby. Uz
len na ich nacvifenie som potreboval niekolko rokov. Si to veci, ktoré
mam eite dnes v ruke a ktoré mam vidy pripravené, ako hudobnik, ¢o
dokéze hraf dobre prostrednictvom tzv. changes — akordickych zmien.
Thto vskutku zvla$tnu techniku moZno dosiahnut jedine tou cestou, kto-
rou som presiel aj ja. Nechcem, samozrejme, stile hrat isté nemenné
veci, chcem mat tento materidl (uloZil som ho, takpovediac, do pamiiti)
vidy naporidzi, aby som s nim mohol improvizovat v celkom rozdiel-
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nych konsteldcidch, réznych tempach, réznych polohich a aj sivislos-
tiach. Vietky skladby som v3ak predtym musel stotisickrit zahrat, nez
som nimi mohol volne disponovat. To je voIny pristup k materidlu,
ktory si treba najprv vypracovat.”

Komponovanie pre improvizdtorov

,Studoval som kompoziciu. Ked pracujem na orchestralnom pro-
jekte [ako Berlin Contemporary Jazz Orchestra], v ktorom hudobnici
vedia velmi dobre &itat noty, nechcem sa tejto moznosti podvolit. Po-
kladdm viak za celkom nezmyselné tito moZnost jednoducho zavrh-
nit, kedZe je veImi zaujimava. Dobrd kompozicia ma byt vidy impul-
zom pre improvizaciu. Nikdy som vlastne nerobil skladby, ktoré by boli
od zaciatku do konca rozpisané, v zdsade mi ide o vytvorenie dobrého
rdmca, v ktorom sa isti hra¢i mézu naozaj rozvinit, chcem vytvorit im-
pulz prostrednictvom detailu. Pomocou kompozicie, harménie, rytmu
a pomocou zvukove] farby chcem hracov naozaj posunit dalej. Samo-
zrejme, chcem vytvorit impulz, ktory vychddza z méjho ndpadu.

V istej faze Globe Unity Orchestra to bolo ina¢, kedZe vicsina, aj
v duchu vtedajiej doby, chcela uskuto¢nit naro¢ny experiment, impro-
vizdciu vo velkej skupine. Za celkom volni improviziciu sa velmi jasne
zasadili aj vjznamné osobnosti ako napriklad Albert Mangelsdorff a som
tieZ nesmierne §fastny, Ze sa to podarilo, lebo tymto spésobom vzniklo

2

nieco, ¢o by asi ina¢ ani nebolo moZné.

Styl alebo ndpad

»T'u som celkom otvoreny. ,Osobny $tyl° pre mila nie je taky doleZi-
ty ako sledovanie napadu, ktory ma privedie k tvarom, o akych som
predtym vobec nevedel. Idem teda vidy len za vlastnym ndpadom.
Schénberg je mi v tomto prikladom.“
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Aki von Schlippenbachovd

,Co sa na$ej minulosti tyka, sme s Aki celkom rozdielni. ESte ne-
dévno hrala vylu¢ne straight jazz. Tym, Ze sme spolu, ovplyviiujem ju
a dnes robi aj celkom iné veci. Ja sa tieZ od nej mézem vela ucit, pokial
ide o vect, ktorymi som sa len milo zaoberal. Aki ma velmi dobré kla-
sické vzdelanie a pribliZila mi urcité technické aspekty, ktoré u miia boli
kdesi v izadi. Myslim si, Ze je to dobry doplnok.”

That’s jazz!

»Vietko, o som kedy urobil, vy§lo z tohto impulzu. Mézem pove-
dat, Ze moje zvukové predstavy su silno ovplyvnené nasou zipadnou
umeleckou hudbou, lepsie povedané Novou hudbou, ale jazz mi dava
moZnost improvizoval rytmicky s celkom presnym gestom. Vidy, ked
improvizujem, to mozno pocut. Ide mi o isty druh nasadenia, ktoré je
pre mna vel'mi déleZité. Vediet hrat strhujico, dat hre isty smer, v tom
podla mnia spodiva umenie a tento impulz Cerpam z jazzu.”

Spoluprdca a tvorba zoskupeni

»Kedysi existovali hudobné zoskupenia, ktoré spolu roznym spdso-
bom spolupracovali. Na zaciatku to aj celkom dobre fungovalo, lebo
vietci sme mali podobné zdujmy. Postupom ¢asu vyslo najavo, Ze ludia
maj naozaj rézne ambicie, Ze niektori chcd robif celkom iné veci, a #ili
sme aj na réznych miestach daleko od seba. Ziaroven pomerne skoro
vyslo najavo, e réznorodé povahy sa vyvijali roznym sposobom. Prisli
sme s¢asti aj 0 nové moZnosti a 0 moZnosti produkcie, ktoré sme viedy
ziskali. Dnes je opit vietko v rukdch takzvaného biznisu. NaStastie exis-
tuja aj Zivotaschopné zoskupenia, ako London Musicians’ Collective,
ktoré organizuja tiZasné tvorivé dielne a koncertné turné.”
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. Tieto podnety nadalej pésobia’: Alexander von Schlippenbach (1996)

Tridsat rokov po Globe Unity

~MoZeme si tieZ viimnuf, Ze nadi novindri, ktori sa na zadiatku tejto
problematike zépalisto venovali, od nej veImi rychlo odskocili a svoju
pozornost zamerali na nové postupy, ako na elektrifikiciu alebo spra-
covivanie tradicif, aby mohli v tejto sdvislosti free jazz stréif v najlepSom
pripade do historickej zasuvky, alebo ho jednym $mahom zatratit. Roz-
hlasové spolo¢nosti, v ktorych sme e3te v sedemdesiatych rokoch mohli
Casto nieco produkovat, si dnes pre nds prakticky uzavreté. Kritici
a novindri, prirodzene, radi prebrali tézy, Ze free jazz bol len prechod-
nou médou 3estdesiatych rokov, ¢ hrubym omylom. Podla mnia takéto
nazory sa ani nedajd brat vaZne, lebo celkom odporuji vietkym vytvo-
renym historickym skuto¢nostiam, ktoré samozrejme nadalej posobia;
ide len o mdédne blabotanie, ktoré sa zasa 'ahko samo odrovna.

Nasa hudba, ktora je dokumentovani na hudobnych nosi¢och, mala
podla mia velmi intenzivny vplyv na vietko, ¢o sa dnes deje v hudbe
na celom svete. Na free jazz dnes predsa nemdzeme len tak zabudnit,
aj ked ho v sicasnosti tak trochu vymazavaja z dejin. Priniesol predsa
nova éru v jazze a tieto podnety nadalej posobia .“
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17. MISHA MENGELBERG:
.MAM RAD CHAOS!" (1998)

Slne¢né aprilové popoludnie v Amsterdame. Kulisa: kaviareni Keyzer
hned vedra starej honosnej budovy Concertgebouw — jedna zo staro-
médnych holandskych kaviarni, ako vystrihnutd z reklamy na cestovny
ruch: vysokd tmavad miestnost, steny zoZltnuté od miliénov cigariet
a cigdr, tmavé drevo, luster a na stoloch namiesto obrusov malé perz-
ské koberce, holandskd tdtulnost. Cez otdcacie dvere vstupuje Misha
Mengelberg, hlavny predstavitel holandskej avantgardy, spoluzaklada-
tel skupiny Instant Composers Pool (ICP), ktory dnes vyucuje kontra-
punkt a kompoziciu na amsterdamskom konzervatériu a aj napriek putu
s akadémiou zostdva v jadre anarchistickym a nekompromisnym ¢uda-
kom; je prili§ hlboko presiaknuty subverzivnymi ideami dadaizmu a fluxu
na to, aby niekedy mohol patrit k establishmentu. Mengelberg pije pres-
s0, svoj elixir Zivota. V kiitiku ust chyba cigareta, ktord k nemu od ne-
pamiiti patrila ako tfne k ruZi: prisne lekdrske nariadenie.

Ktori umelci na vds najviac vplyvali pri vytvdrant vasej vlastnej estetiky?

Pre miia v hudbe existuje len vel'mi milo Tudi. Ak sa na nickoho odvo-
lavam, tak azda na Marcela Duchampa alebo Kurta Schwittersa, ktorf st
pre miia doleZitej$i nez hudobnici. V improvizicii je zopar ,hrdinov*, he-
roickych postiv ako Duke Ellington, Thelonious Monk, Herbie Nichols,
Charlie Parker a moZno elte osem alebo desat dal§ich. Tam sa to viak
kondi. Jazzova hudba ako kategéria ma velmi nezaujima, zaujimaji ma len
niektorf Fudia, ktorjch moéZem v tomto hudobnom Zanri ndjst.
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Aké zmeny vo volnej hudbe pokladdte od jej zadiathov 2a najviditelnejsie?

Pre mnia je najdolezitejsie, Ze v hudbe vlastne nijaka sloboda ne-
existuje, mézeme si len slobodne uvedomit vlasiné obmedzenia, stano-
vit si vlastny hraci priestor. Jedine v tom jestvuje urcita sloboda. Ale
»-voIna hudba® ako taka vébec neexistuje. Je len viazanost na vlastné
pravidld hrania, ktoré sa tieZ méZu menit. V Sestdesiatych a sedemde-
siatych rokoch sme vidy hovorili o volnej hudbe. ,Aj ty hra§ volne?"
pytali sa ma a ja som vidy musel odpovedat: ,Nie, ni¢ také, ja nehram
volne.” Vidsinou si viak s l'udmi, ktorf hraji vol'ne, rozumiem, viem sa
s nimi dohodn1t, to 4no.

V dom sa teda od Sestdesiatych rokov zmenila situdcia improvizujicich hu-
dobnikov?

Este stdle ich vnimame ako nedplnych skladatelov, s ¢im nesahla-
sim, lebo je to neprimerané. Myslim si, Ze komponovanie za stolom je
skor na dstupe. V najbliziich tridsiatich, Styridsiatich rokoch vymizne
tplne. Po prvé, pisomnou formou sa veci nedaji zachytit lepsie neZ
na existujicich zvukovych nosi¢och. To, ¢o chceme zahraf, na nich
zachytime lepSie neZ pisomnou formou a si aj presnejsie. To, Ze sa
nimi neda az tak dobre spresnit sposob hry, sa pravdepodobne tieZ
v budicnosti trochu zmeni. Ved uz dnes mdéZeme o mnohom, ¢o sa
piSe a ¢o sa poklada za stiasnd in§trumentadinu hudbu, povedat: 4no,
hudba sa d4 aj rozpisat, to sa tieZ robi, ale hudobnikom mézeme dat
aj recept a povedat: toto si obmedzenia, ktoré mojej hudbe davam,
moézed s tym nieco urobif? A v tomto pripade dostaneme zasa inter-
pretdciu skladatelovej predstavy. MoZno to nebude v zmysle repro-
dukcie melédif, melédia je viak len znakom urcitej doby, v ktorej sa
melodickost poklada za doéleZita.

Ked hovorile, Ze improvizdtorov pokladajii este stile za skladatelov druhej
kategdrie, nestivisi to ndhodou s trochu problematickym pojmom instant com-

position? Tym, Ze improvizdtori tento pojem pouZivajii a turdia, Ze si viastne
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Misha Mengelberg: ,Mdm rdd chaos!” (1998)

tiez skladatelmi, ibaZe tvoria v redinom Ccase, stieraji sa podla méjho ndzoru
urcité kategoridlne roxdiely medzi kompoziciou a improvizdciou.

Vidsina improvizitorov vobec netvrdi, Ze st skladatelia. S Tudmi
v mojom okoli sa skoro vobec nerozpravam o instant composition. Kedysi
to bol pre mita pojem, ktorym som nie¢o pomentival, ale nedrZim sa
ho. UZ nie je pre mna taky doleZity.

Poéas rozhovorov s improvizdtormi sa Casto stretdvam s dvoma roznymi
hudobnymi postojmi. Jedni vravia: ked improvizujem, som len v pritomnosts
a nerozmyslam vo formdlnych kategdridch, ini si zasa osvojili isti estetiku diela
a cheii formdine pracovaf na zdklade momentu. Kam by ste sa zaradili vy?

Miia zaujima prvd kategéria. Myslenie vo formach spdjam s kom-
ponovanim pri stole, moZno nie vyluéne, ale ak vobec niekde, tak po-
tom tam. Nezaujimam sa o formu. ZvaZujem vlastne len jediné: snazim
sa vyhnit istym hudobnym formuldm. Viem, Ze existuji a Ze ich mnohi
hudobnici pouZivaji, ale ja ich pouZit nechcem. Kladiem si obmedze-
nia, ¢o spravim a ¢o nie. Pri tvorbe sélovej platne som sa drzal jedine
tychto obmedzeni. Ked hrite pol hodiny alebo viac, celkom presne
pocujete, ¢i to niekam vedie. UZ po miniite hrozi nebezpecenstvo opa-
kovania. Tomu by ste sa mali vlastne pocas pol hodiny vyhniit, takze by
ste si mali zhruba pamitat, ¢o ste urobili. U miia to tak funguje. Niekto-
ré veci moézete eite neskdr vyuzit, iné by ste mali obmedzit. Pre vytvore-
nie dobrej alebo zaujimavej improvizovanej hudby nie je pre miia déle-
Zité, aby som stvérnil vel’ké a fantastické hudobné myslienky, délezité je
len to, aby som nespravil privela chyb. Viac na to netreba. Velké mys3-
lienky prichddzaj moZno tak raz za dvadsat rokov a ked mate $tastie,
mozno pride jedna z nich prave vo chvili, ked sa trdpite, aby ste neuro-
bili prili§ mnoho chyb. Viac ani netreba oc¢akavat.

Mam rid chaos. Ked niekde pocujem chaos, zaujme ma. Ked sa
nieco prili§ ponasa na nejaka formu, vravim si: no, mohli ste si aj sad-
nit a jednoducho to zapisat. Nezd4 sa mi to v improvizicii zaujimavé.
Vela improvizdtorov viak asi povie: nema§ pravdu, lebo ja sa neustale
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snaiim robit to, ¢o som si vopred premyslel. Tak je to spravne aja to
Tudom doprajem. Nevybehnem na nich hned s kritikou. Poviem len: ja
to tak nerobim.

Mozno prdve preto skladatelia stile kritizujil improvizovany hudbu, lebo
v nej nenachddzajic poturdenie ich pojmu formy...

Ano, ale ani pri komponovani to nie Jje podmienkou. Aj ja kompo-
nujem. Zo vietkého, ¢o som v priebehu rokov napfisal, sa mi najviac
pécia tie Casti, kde som sa v istych momentoch neriadil vobec nijakymi
principmi formy. Vi¢3inou teda nejde o celé diela, ale o tieto momenty
- moment nie ako ¢asovy dsek, ale ako kritické miesto. MéZem to tak
povedat, alebo je to nezmysel? Pravdepodobne je to nezmysel, ale vy-
slovil som ho, aby v tejto konverzicii zaznelo aj nieco nezmyselné. Ne-
chcem budit dojem, Ze sa tu zhovirame len o zmysluplnych veciach.

Roku 1958 ste boli v Darmstadte a zafili ste tam aj Johna Cagea. Co to pre
vds znamenalo?

S Cageom som sa aj stretol a zhovaral. Jeho hudba ma hned oslovi-
la a zaujala, ale vietko to, ¢o bolo okolo, vychodni filozofia... V tom
Case som uZ mal Co-to precitané, Konfucia, Lao-c’a. Aj pre miia mali
isty vyznam, ale zdalo sa mi, ze Cage prisudzuje filozofii prili§ vyznam-
nt dlohu. Aj cely timing jeho hudby je velmi blizky, napriklad, hudob-
nym formam tibetského budhizmu. Je to pomaly vyvoj, ktory ani ne-
moZno nazvat vyvojom. O ndzore, e hudba aliteratira nemaji ni¢
spolo¢né, ktory Cage vidy zastdval, som si vidy pomyslel: 4no, méZe to
tvrdit, pokial sa tak rozhodol sam za seba, m4 plné pravo robit si, ¢o
chce, ale mne ni¢ predpisovat neméze. Je fajn, ak to tvrdi v stvislosti so
svojou hudbou, ale potom patrim medzi prvych kritikov jeho usilia na-
plnit toto tvrdenie. To usilie viak nie je velmi velké. Jeho hudba ma
velmi blizko ku koncepcii mantier, malych textov, pouZivanych pri
mediticii. Meditdcia ma nikdy nezaujimala. Pokladdm ju za zbyto¢na.
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Misha Mengelberg: ,Mdm rdd chaos!” (1998)

Ako to bolo s vplyvom hnutia fluxus?

Fluxus mi bol ovela bliz§{ a zaujimal ma. Prvy raz som mal pocit, e
zmysluplné aj nezmyselné veci, ktoré sa pokiasam v hudbe robit, zauji-
maju aj inych Tudi, pretoze ich robili a hovorili o nich. Citil som sa viac-
-menej doma a udrzal som si dobré vztahy s Tudmi z prostredia fluxu,
napriklad s Thomasom Schmidtom a Emmettom Williamsom. Fluxus
nemal nijaky program ani zmysel. Fluxus znamend len prad. Citil som,
ze mali vel'mi tizky vztah k dadaizmu a dada je pre miia najduchaplnej-

§f smer minulého storodia.

Na zaciathu Sestdesiatych rokov ste este hrdvali hard bop s Hanom Bennin-
kom, ako aj s americkymi hviezdami ako Johnny Griffin — mali ste nejaky zdz-
tok inicidcie, ktory vds priviedol k volnej hre?

Uz v pitdesiatych rokoch som pri $tidiu Monka zistil, Ze vicSina
ostatnej jazzovej hudby, ktorti som poznal, nie je harmonicky vel'mi
zaujimava. Nezdala sa mi dost jemna. Myslel som si: tito Tudia robia
vidy vela kriku a st v tom emécie, mita viak emdcie vlastne aZ tak neza-
ujimaju. Zaujima ma hudobny vysledok emdcii, nie emécie ako také. Aj
ja mdm svoje emdcie a nepotrebujem nikoho na to, aby ich prebidzal.
Ani v komponovanej hudbe nie st vjkriky srdca ni¢im skuto¢ne zauji-
mavym; iba ak idd ruka v ruke so zaujimavou hudbou, som ochotny
nechat ich na miia posobit.

Kde teda nastal bod, v ktorom sa vim podarilo zbavit sa starych Struktir?

Nebol to len jeden moment. Este stdle z ¢asu na ¢as hravam hard bop,
jednoducho sa mi paci. Z historického hiadiska pravdepodobne oZivujem
mftvolu, je mi jasné, Ze hard bop je mftvy, pokial ide o hudobné myslenie.
Mobzem sa viak angaZovat ako interpret, prijat na okamih isté pravidld hry
a mat z toho potedenie. Nezaujima ma byt cely deii avantgardistom, aj re-
gresia je pre mia doleZitd. Obdas usporadivam malé vedierky, na ktorych
hrdm aj bop. Pred tromi rokmi som v New Yorku nahral dve platne s tymto
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zvukom a pécia sa mi. Nie je to to, ¢o sa hralo v pitdesiatych ¢i Sestdesia-
tych rokoch, ale to som ani nikdy nerobil. Vidy som sa snazil hrat vlastma
verziu bebopu, ktord podla mia stile ma do istej miery svoju platnost. Co
sa tyka mojej vlastnej hudby, nie som vébec rigorézny. MieSam spomienky
a pritomnost, kritiku a kritiku kritiky — méZe sa v nej vyskytnif vietko.
Nemdm obmedzenia typu ,len, preboha, ziadnu tonalitu®.

Ked v siicasnosti hovorime o improvizovanej hudbe z Holandska, nutne
nardiame na ist€ kiise. Hovort sa, e holandskd improvizovand hudba je teat-
rdina a humornd. Co je na tomto kliSé pravda a o nie?

Nikdy som nemyslel na to, ze by hudba musela byt vesela. Zdalo sa
mi jednoducho nudné robif stile to isté a pacilo sa mi vniest trocha
smetia do mojho diela. Ako v opere. Bez smetia niet ?iadnej opery. Aj
vo Wozzeckovi & v Lulu nachddzame zvySky hudobnych kultir a subkultir
predminulého storocia. Povazujem to za dolezité. U Mahlera mad $pina
dost primitivnu formu, Pieseti 0 Augustinovi [v 1. symfonii] je jednoducha.
Vidy som viak pokladal za déleZité, aby sa trochu variovalo a komento-
valo. Smeti dno, ale komentované!

Ked sledujeme publicistické reakcie na vase dlhoroiné duo s Hanom Ben-
ninkom, stdle je rec o tom, Ze sa sprdvate ako hudobni klauni...

Nikdy som to tak necitil. Nikdy sme nijaké klauniidy nerobili. Bolo
zopdr veci, na ktorych sa Tudia smiali, ¢o mi neprekdza. Ja som sa, na-
priklad, vidy smial na hudbe, ku ktorej mam vztah, napriklad na Char-
liem Parkerovi; ked sa udialo nieco neobvyklé, smial som sa. Ved ¢o je
vlastne smiech? Samozrejme, je mnoho roéznych teérii. Pre mila je do-
lezita tedria, zZe smiech ma ¢osi spolo¢né so strachom. Smejeme sa, lebo
nevieme, ¢o iné by sme mali robif, z neistoty, zo strachu. Nemdm ni¢
proti tomu, ked méZeme vyvolat smiech. Myslim si, Ze je to pre dobro
posluchdcov. Musia sa so smiechom nejako vyrovnat. Odjist alebo zostat
sediet — ¢o robic? Eite stdle to neviem. Ale nikdy som nerobil ni¢, ¢o by
malo vyvolat smiech. To nie je mdj pristup k hudbe.
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Misha Mengelberg: ,,Mdm rdd chaos!” (1998)

Vo svojej solovej hre, nakolko ju pozndm, pracujete ind¢ ako so siborom
ICP, bez pripravenych tém. Mdte na to nejaky dévod?

Ak v nej st nejaké témy, vznikaji inym spdsobom. Pre orchester
ICP robim programy. Skladby st zachytené na papieri. Za¢neme
s nie¢im, potom pride nieco iné, potom niekto zahrd sélo... Pri vysta-
peniach orchestra mam vid§inou na starosti réziu. Ked hram sélo, niet
z1adnej rézie. Sim sa musim rozhodmit, ¢o a ako dlho budem hrat,
pri¢om jednoducho nesmiem urobit privela chyb. Inak tam niet ¢o or-
ganizovat.

Co znamend chyba v sdlovej hre?

Domnievam sa, Ze vic$inou je chybou opakovanie. Plat{ to aj
v malom meradle, napriklad v sekvenciach, ktoré boli zakdzané aj vo
vyucbe kontrapunktu. Ked vznika tvar a po fiom vznikne dalsi, do kto-
rého vsuniete nieco, ¢o ma vela savislosti s prvym tvarom, tak ste nevy-
tvorili dva odlidné tvary za sebou, ale ten druhy je variiciou prvého, to
viak nebolo va$im zdmerom. Vtedy ide o chybu, ktorej by som sa rad
vyvaroval.

Medzi improvizdtormi existujii velké rozdiely v ndzoroch na vyznam sdlo-
vej hry. Derek Bailey, jeden z najobdivovanejsich solistov, oznadil sélovii hru za
improvizdciu druhej kategdrie.

S tym do istej miery sihlasim. Ked hrite sim, méZete to vlastne aj

zapisaf pri stole. je to v8ak len scasti pravda. Myslim si, Ze [Bailey] pod-
cenuje vlastné moznosti, ktoré siahaji trocha dale;.

Mozeme aj prekvapit sami seba...
Ano, nepochybne. Pri improvizicii moZete sami seba prekvapit.

Mabiete pouiivat techniky tak rychlo, Ze vznikne nieco a vy sa spytate:
urobil som to ja, alebo je to len vysledok techniky? Nie vidy to mdZeme
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presne rozli§if. Samozrejme, na niektorych miestach mdZeme jasne
povedat: toto patri tam a ked to ¢i ono nebude fungovat, tak sa opit
vritime k tomu istému. Naozaj prekvapivé tvary viak nie si vadSinou
spojené s vedomymi planmi na premenu hudby. St akoby niekde scho-
vané. Potom vyskodia a vy sa len pytate: o som teraz spravil?

Mozno vyplynit prdve z uviaznutia v improvizdcii. ..

Ano, uviaznut a nejakjm nepravdepodobnym spésobom sa znova
dostat von. Tuto vlastnost kompozicia nemd, lebo pri kompozicii sice
tieZ moéZete mat zrazu nejaky napad umiestnit na tom-ktorom mieste
nieco neobvyklé, ale potom si pockdte a na nieco uz pridete. Pri impro-
vizdcii viak vobec nemdte ¢as premyslat, musite konaf a nesmiete robit
privela chyb.

V prvej skladbe mojej s6lovej platne Mix sa viackrit opakuje jeden
motiv. Prvjch osemnast miniit je vlastne plynulym vyvojom. Vi¢Sinou
takto ni¢ nerozvijam a ked si to viimnem, pokladdm to za chybu. Ne-
mam nijaky plin, tak ¢o by som mohol rozvijat? Vietko, ¢o mdzem robit,
pokial nechcem narobif privela chyb, je vlastne len poukladat isté veci
vedla seba. Je zvldStne (hoci to akceptujem), Ze tu je zrazu skladba
s osemndstminatovym vyvojom; moZem ju vlasine zapisat, ist s iou do
vydavate[stva DONEMUS a povedat: tu je moja novd klavirna skladba.
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18. HRAT BEZ CVICENIA:
PAUL BLEY (1989)

~Myslite si, Ze skladateTl je skrachovanym improvizatorom?*“ Tuto otdz-
ku mi poloZil Paul Bley dve mintty po tom, ¢o som ho spoznal. Rychlo
sa ukdzalo, Ze z jeho pohladu je to otdzka rétorickd. Sedime v kaviarni
v centre Viedne, okolo nds zvonia taniere a §alky, hucia hlasy, kaviaren-
ské pribehy. Paul Bley, klavirista, ktory na konci patdesiatych rokov
hraval s Ornettom Colemanom, spolupracoval s Charlesom Mingusom
a Sonnym Rollinsom, patril do legendarneho tria Jimmyho Giuffresa
a ktory dnes vystupuje ako sélista alebo so starymi priatefmi Paulom
Motianom, Garym Peacockom ¢i Charliem Hadenom, mi vysvetluje,
preco neveri v zapisovanie not.

Jediny rozdiel medzi improviziciou a zapisanou hudbou je v tom,
Ze skladatel potrebuje tri tyZdne, aby odpovedal na otazku. V tomto
rozhovore musim odpovedat hned, v redlnom ¢ase. Skladatel by si otazky
zobral so sebou domov, popisal by hrbu papiera a pripravil by si odpo-
vede. A svet by veril, Ze si to, samozrejme, aj lepsie odpovede, kedZe
na ne potreboval tri tyZdne. V skuto¢nosti je to tak, ¢ kym prisli mag-
netofény, museli ste prerusit tok hudobnych myslienok, zapisat to, ¢o
ste prave poculi, a pokradovat v prici, teda opit st spomentt na mys-
lienku, opat ju prerusit, zaznadit si ju a tak dalej — tento tok ste teda
sustavne prerudovali. Luxus v podobe troch tyZdniov teda nie je bez-
podmienecne lep3ou cestou. V dneinej dobe magnetofénov si vela hu-
dobnikov mysli, Ze ich hudba je lepsia, lebo ju celi nahrali na pas
v jednom zabere namiesto sistavného preruSovania a zapisovania.
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Papier je tak ¢ onak veImi nepresné hudobné médium. Tén, tder
a frazovanie nemozino skuto¢ne zachytit. Na papier méZete, samozrej-
me, napisat mnoZstvo bodiek a slov, ale to predsa nie je zdaleka také
dobré, ako ked to, ¢o podujete, jednoducho nahréte a nickomu pustite.
Elektronika predbehla Gutenbergovu tlac.

Od dtlej mladosti ste Studovali hudbu, Studovali ste na Juilliard School,
takze zdpadnou tradiciou notovanej hudby ste vlasine presiaknuty. Ako to, Ze ste
sa od tejto tradicie odvrdtili?

To bolo tym, Ze som sa vela zaoberal skladatelmi, $tudoval som
kompoziciu a videl som, kolko je to prace. Ked dnes s kvartetom cestu-
jeme, nenosime so sebou vobec nijaké noty, aby sme nemuseli niest
vela veci. Stile by sme tieZ museli mysliet na to, aby sme ich zobrali so
sebou na vystipenie. Keby sme ich zabudli v hoteli, mali by sme tazkos-
ti. Ak dite spoluhra¢om noty, nikdy sa ich nenaucia naspamat, ale budua
stale visiet o¢ami na papierl. Ked chcete, aby hrali spamiti, musite im
dat hudbu bez nét. Noty sii teda barlou a to je jeden aspekt.

Druhym aspektom je fakt, Ze v Spojenych $tatoch méte na nahranie
platne vadinou tri nahravacie terminy po troch hodinach. Suvisi to
s ustanoveniami hudobnych odborov. MéZem teda mat jeden termin
v janudri, druhy v aprili, treti v novembri a tak trva cely rok, kym je plat-
na hotova. Ked som prvykrat prisiel nahrat platitu do Eurépy a spytal
som sa, kedy budeme nahrévat, odpovedali mi, Ze vo $tvrtok. Spytal som
sa, ¢ myslia prvii ¢ast. Odpoved znela: ,Nie, celd platitu.” Nakoniec som
si zvykol nahrat celd platiiu za jeden den, lebo je to jednoduchsie.

Dalej to stvisi aj s mojim §tidiom na Juilliard School, kde som zs-
kal nejaké skisenosti s nadtudovanim notovanej hudby s vac$imi sibor-
mi. Pri prvom hrani sa podarilo realizovat hudobny obsah skladby na
osemdesiat percent, pri druhom hrani sa to znfZilo na dvadsat a aZ po
osmom alebo desiatom raze sme dospeli znova k tym osemdesiatim
percentidm, ktoré sme dosiahli na zaciatku. Len ked sme este dalej cvi-
¢ili, mohli sme dosiahnut vari devitdesiat percent. Vtedy som si uvedo-
mil, Zze mi osemdesiat percent stadfi.
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Nebrogite tha proti eurdpskemu fetisu notdcie, ale aj proti ritudlu ne-
ustdleho cvicenia, ktory prikazuje nielen klasika, ale aj jazz. Co mdte proti
cviceniu?

Na to méZem odpovedat takto: pripravujem CD dua s Garym Pea-
cockom 2 on sa ma pyta: ,Nebudeme predsa skisat, ¢i 4no?“ A ja na to:
»Nie, skigka prebehne po nahravani.®

Pokial ide o cvidenie, neviem si predstavit, e po skondeni tohto
rozhovoru péjdem domov a budem cvicit rozpravanie. Ked ste dospe-
ly, viete hovorit. Ci mite ¢o povedat, to je iné, ale hovorit viete a naucili
ste sa to ako diefa. Nebezpedenstvo pri cvideni vznikd vtedy, ked cvidite
z inych ako skuto¢ne hudobnych dévodov. Ked som hral s Charlesom
Mingusom, Yusef Lateef vidy cvicil v $atni. Cvicil rad sekvencii. Hral
stale to 1sté v réznych téninich. ,Neznie to zle," myslel som si, ,som
zvedavy, ¢o zahrd na javisku.“ A veder, ked prislo prvé saxofénové sélo,
zahral presne to isté, ¢o cvicil v 3atni. Cvicenie moZe teda predstavovat
nebezpecenstvo pre hudobmi tvorivost. Hudbu totiZ naozaj tvorim vidy,
ked hram.

Mnoho klaviristov tvrdi, Ze musia cvidit, lebo nemaji dost dobri
techniku. Myslim si, Ze ked ma niekto slab3iu techniku, musi hrat me-
nej not; ked hrite menej ndt, zniZuje sa pravdepodobnost, Ze budete
hrat zle. Slab4 technika je teda dobra vec. Je z1€, ked mate silni techni-
ku a nemite ¢o povedat.

Zistil som, Ze s hudbou je to ako s laskou. Cim dlhsie sa nevidite,
tym viac po sebe tiZite. Ked sa postavim na javisko po tom, ¢o som
$tyri mesiace nehral, mam v sebe skuto¢ny zurciaci prud nahromade-
nych citov.

A na zéver, hudba by mala byt dialégom, nie monolégom. Prihova-
rame sa predsa nickomu. Ked' sa niekto sastavne rozprava sim so se-
bou, skonéi na psychiatrii. Potrebujeme posluchacov. Ako sa teda mo-
Zeme pripravit na situdciu, v ktorej komunikujeme so stovkami ¢&i
tisickami Tudi, ked cely ¢as cvi¢ime sami vo svojej izbietke? Naudime sa
cvicit, ale nie hrat.
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Vo vasej pocetnej diskografii, asponi v tej zo Sestdesiatych a sedemdesiatych
rokov, prevaiujii nahrdvky s témami troch hudobnikov: Ornetta Colemana,
Annetty Peacockovej a Carly Bleyouej. ..

Carla a ja sme mali $tastie, Ze sme ndhodne stretli Ornetta pocas
jeho préce na zipadnom pobrezi. Sest tyzdiiov teda hral s mojou skupi-
nou, hrali sme skladby od Carly, odo mia, od Theloniousa Monka,
Charlieho Parkera a takisto aj Ornettovu hudbu. Skii$ali sme kazdy den
a ked sme videli, kol'ko m4 Ornette skladieb, ziskal jeho repertodr jed-
noducho prevahu. Mal naozaj stovky skladieb, vietky boli veImi dobré
a pre vietky som musel vytvorit klavirny part.

Carla a Anette sui Zeny, s ktorymi som Zil spolu sedem rokov a len
tazko teda moZno oddelit, ktory ndpad priiel od koho. Vymieniali sme
si hudobné myglienky navzajom a na$ byt bol v pravom slova zmysle
liahftiou hudobnych ndpadov. Neustdle k ndm chodili hudobnici
a rozoberali sme budiicnost jazzu, ktory sa vtedy, v Sestdesiatych rokoch,
velmi rychlo menil. Mohli sme si teda v stredu ¢osi vymysliet a vo §tvr-
tok vystupovat, v piatok nahrat platiiu a v sobotu sme boli schopni za-
lozit nové hnutie.

Vo vietkych tychto pripadoch bola kompozicia len malou ¢astou
hudby, ktort sme hrali. Nerdd robim rozdiely medzi kompoziciou
a improvizaciou. Ciefom je predsa vytvorit taky neviditeIny prechod,
aby si publikum vobec nevsimlo, kde sa konéf kompozicia a kde sa zaci-
na improvizacia. Ked sa vdm podari toto, dostanete sa tak daleko, ze
kompoziciu nebudete potrebovat.

V Sestdesiatych rokoch ste v New Yorku patrili k wiSiemu kruhu jazzovej
avantgardy. Tdto scéna sa vyznacovala divokou hudbou plnou energie. Necttili
ste sa so svojou lyrickow a introspektivnou hrow ako outsider v porovnani
s Mladymi divochmi tohto nového Stylu?

V3etci sme sa povazovali za outsiderov. Kto k ndm chcel patrit, musel
byt radikdlny. Samozrejme, vtedy existovalo vela agresivnej hudby, ale

nebola to jedini filozofia tej doby. Sivisi to do istej miery s hudobnou
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stddovitosfou. Ked nejaky hudobnik daného hudobného hnutia hra
hutnd a agresivnu hudbu, za¢nd si fudia zrazu mysliet, Ze hutnost
a agresivita sd typické vlastnosti novych hudobnych slobéd. Tieto nové
slobody v3ak otvdraju dvere 3irokej palete novych foriem hry a vyrazu.
To, e len dve alebo tri vyrazové formy ziskaja patricny ohlas, stvisi
prave s mentalitou stddovitosti.

To isté sa dnes deje v elektronickej hudbe. Clovek by si myslel, Ze
roziirenie elektronickych klavesovych, dychovych a strunovych nastro-
jov povedie k vic3ej hudobnej réznorodosti. V skutonosti viak elek-
tronickd hudbu zvi¢ia pestuju ti najhorsi hudobnici, ktorf tvoria kuliso-
vii alebo filmovii hudbu. Mohli by sme sa teda domnievat, Ze elektronicka
hudba ako taka vedie ku komercnosti a trividlnosti, to viak vobec nie je
pravda. Na elektronickych ndstrojoch nemusite hrat v temperovanom
ladenf alebo s pevnymi ténovymi vyskami. MoZete na nich hrat vietko
a pritom to stilo velkd. ndmahu priradit im len pevné ténové vyiky.
Vsetci si myslime, e tak musia zniet len preto, Ze prvi desiati Iudia,
ktor{ tieto néstroje objavili, na nich robili ur¢itd hudbu.

V Sestdesiatych rokoch som si myslel, Ze existuje voIné tango, volna
atonalna, tonalna hudba, Ze kazdi hudbu moZno hraf voIne a sloboda
sa nemusi obmedzovat len na rychlu, agresivnu hru.

Ste minimalistom moderného jazzového klavira a jednym z najispornejsie
volne improvizujicich klaviristov. Raz ste povedali, Ze hladdte zopdr naozaj
dobre znepicich klavirnych ténov a tych je v zdvislosti od ndstroja asi desat aZ
pitndst. O koresioch tejto osobnej estetiky sa vela Spekulovalo — isty kritik turdi,
Ze must sivisiel s vaSim pévodom, s rozlahlostou, nevirodnostou a riedkym osid-
lenim Kanady...

To sa hovorilo aj o Glennovi Gouldovi. Byt Kanadanom, milo vy-
stupoval, Zit v riedko osidlenej krajine, kde aurora borealis, poldrna 7iara
z elektromagnetickych birok na slnku, hra taki délezitd dlohu, toto
vietko moze tvorit Cosi ako ndrodny charakter. S mojou hudbou to viak
nemd vela spolo¢ného. Existuje tu podfa miia ovela priamejsie spoje-
nie. Pred istym ¢asom som prestal faj¢it a odvtedy mam zrazu plno ener-
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gie, takZe kaidy mesiac akoby som omladol o jeden rok. Mdm pitdesia-
tosem rokov, ale citim sa medzitym na 3tyridsatosem, ¢ dokonca tridsa-
tosem. Minimalisticky charakter mojej hudby spociva v tom, Ze som
v minulosti bral vela drog. Drogy spomalili moje myslenie, takie som
stravil vela ¢asu tym, Ze som nacival zvukom.

Zvuk je pre mila dodnes velmi doéleZity. Publikum pocuje zvuk, ob-
sah je zdleZitosfou pre hudobnikov a expertov. Ked sa publiku zvuk
paci, méze si ndjst k hudbe vziah. Je to ako so zaklinatom hadov, ktory
hada hypnotizuje hrou na hoboji. Pokial had pocuje t6n hoboja, niko-
ho neustipne. Ked viak hudba prestane a vy ste prili§ blizko pri kosi
s hadom, mé6Zete mat tazkosti.

V Sestdesiatych rokoch sa volnd hudba automaticky spdjala s politickymi
emancipacnymi knutiami tej doby. Dnes sa na politické pozadie pozerdme trocha
triezvejsie. Co si myslite o politickom aspekte volnej hudby?

VolI'na improvizacia je pokus o prelomenie Struktir. Ked vnimame
politické organizicie ako pevné Strukuiry, ktoré treba zmenit a pri-
sposobif dobe, vyndra sa otazka, ako mozno prelomit §truktdry a prispd-
sobit ich tak potrebdm Tudi bez toho, aby sa Struktiry celkom zni¢ili.
Ako moZno dodat flexibilitu $truktire? Presne tento problém sa obja-
vuje v jazze a v improvizovanej hudbe: ako dodat Struktire flexibilitu
tak, aby sa prisposobila potrebdm hricov?

Tuto politickd analégiu musime uplatfiovat aj o stupeii niilie, na
drovni medziludskych vztahov. Ako vytvorif v skupine dostatocny
priestor pre hudobnika? Ako riesit problémy v skupine? Je to podobné
ako vo vztahu muza a Zeny alebo v rodine. V malej jazzovej skupine ste
zodpovedni za hru kazdého jednotlivého jazzového hudobnika. Ak vy
zniete GZasne, ale ten druhy nie, je to vasa vina.

[lustrujem to na priklade medziludskych vztahov: sedite pri stole,
pri ktorom je aj hanbliva Zena a neodvazi sa hovorit, ale nik iny hanbli-
vy nie je ~ keby to bola hudobna situdcia, museli by tf, ¢o vela rozprava-
j4, zostat ticho, aZ by hanblivej Zene bolo ticho také tripne, Ze by zacala
rozprivat. Keby sa potom znova utiahla, museli by ostatni zasa zmfk-
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nut, aby ju uistili, Ze moZe v rozhovore hrat rovnocenna ulohu. Rov-
nost je totiz idedlny stav.

Vo vaSej dihej hudobnej kariére boli stdle sibory prekvapivo zriedkavé. Okrem
triouych zoskupent v Sestdesiatych a ranych sedemdesiatych rokoch s kontraba-
sistami Markom Levinsonom alebo Garym Peacockom a s bubenikmi Barrym
Altschulom, pripadne Paulom Motianom, vlastne nijaké stdle skupiny Paula
Bleya neexistovali. Pravidelné si skor stretnutia ad hoc, asto so starymi pria-
telmi, alebo sdlové vystiipenia. Jestvuje nejakd filozofia tejto nestdlosti?

Skupina je pre miia ako manZelstvo, no nie monogamné manZel-
stvo. Napriklad skupina Weather Report zostala dlho spolu, ale ked sa
rozpadla, bolo to ako rozvod. RadSej odist skor, nez zotrvavat spolu az
do rozvodu, odist s tym vedomim, Ze sa e3te niekedy v tomto Zivote
uvidime a Ze kazdé stretnutie bude hodnotnou skisenostou, aj ked ne-
vieme, kedy to bude. § Charliem Hadenom som hral roku 1957 a potom
znova a7 v minulom auguste. Posledné, ¢o som mu v patdesiatom sied-
mom povedal, bolo to, Ze sa uvidime v utorok. Nemal som pravdu, bolo
to v piatok. Odmietam teda pribehy typu: ,,Teraz sme spolu a teraz sa
rozideme.*

Dnes, v poslednej fize mojho Zivota, si chcem este aspoii raz zahrat
so vietkymi Iudmi. Je mnoho takych, s ktorymi som predtym hral, ale
ni¢ sme spolu nenahrali. Nez som zacal hrat voIne, hraval som aj bebop.
Mal som skupinu s Jackiem McLeanom, Donaldom Byrdom a Artom
Taylorom, mal som skupinu s Bobbym Hutchersonom a Scottom LaFa-
rom, ktory, #ial, uz neZije. Je mnoho bebopovych hudobnikov, s ktorymi
chcem hrat, a mam aj mnoho oblibenych songov. Névrat piestiovej for-
my v sicasnosti je podla miia prili§ jednostranny. Jazzovy Standard je
predsa len navrhom, ako dodrzat urcity pocet taktov. Nie je to Zelezny
zakon. V bebope sa raz prepisali harménie a odvtedy sa vietci drZia tych-
to pozmenenych harménii. Pre¢o by sa nemohli harménie menif v kazdom
refréne? Vzdy sa drzime mel6die a nilady songu, ale po akordickej stranke
postupujeme vidy inym sposobom. VoInej hudbe sa venujem uz dost
dlho a tak mim chut vratit sa k starym melédidm.
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19. NECHAJME DVERE OTVORENE:
MALCOLM GOLDSTEIN (1994)

~Rozpraval som sa s fudmi z Prahy a poniikol som im, Ze urobim semi-
nér. Nemali peniaze a tak som im povedal: ,Dobre teda, dajte mi nejaky
nocfah a Tudi, s ktorymi méZem pracovat, nieo na jedenie a ja to potom
urobim zadarmo.’ Ni¢ sa vSak nestalo. Hudobnikov by to aj zaujimalo,
ale umeleckému vediicemu sa tento druh hudby nepacil. Pritom som si
uvedomil nieco o sebe a o politike. Ked som mu vysvetlil, ako pracujem,
opytal sa ma: ,Ale ako kontrolujete hudbu?® Pomyslel som si: 0, to je
pojem, o ktorom som nerozmyslal.’ Pozrel som sa na neho a povedal
som: ,Nekontrolujem ju. UkaZem vdm, ¢o je v ramci parametrov hudby
mozné, a potom vam doverujem.’ Pozrel sa na mia, akoby som sa zblaz-
nil. Stretli sa dva svety, kontrola a dévera. A to je politika.*

Ked improvizitor, skladatel a tvorca rozhlasovych hier Malcolm
Goldstein rozprava o svojich skiisenostiach zo sveta hudby, vidy sa uka-
zuje, Ze aj takd ticha a krehka hudba tohto svetoobcana sii¢asnej hudby
mé subverzivnu silu. Nie ndhodou Goldstein jeden zo svojich textov
nazval Politika improvizdcie (The Politics of Improvisation). Goldsteinovym
idedlom, ako hovori nazov dalSej z jeho eseji, Uplny hudobnik vo frag-
mentdrnej spolocnosti, je ideal hudby, ktord vyjadruje momentélne (tu
a teraz) hladanie autentického zvuku, nie perfektne zloZené dielo. Nie
je to tak len v Goldsteinovych sélovych improvizicidch, v takzvanych
soundings, ktoré vidy novym spdsobom vycerpéavaji zvukovy svet husli
a naplitajt vztah medzi telesnym gestom a rezonanciou nistroja, ale aj
v jeho skladbach.
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»V skladbich ddvam priestor improvizicii, lebo chcem na vystiipeni
nechat otvorené dvere, aby ste mohli kazdy vecer objavovaf nieco nové.
Ked my, hudobnici, nieco objavime, objavi to aj publikum. Ked nieco
,povieme’, pocuji divici len to, ¢o hovorime, ato ich obmedzuje. Pre
mia je proces objavovania doleZity. Myslim si, e ddva kazdému viac
priestoru a nikomu nevnucuje, ¢o je pravda, nikto nemusi opakoval, Ze
toto je pravda, absolvovat skusku, po skiiske pravdu vratit, vyshiZit si dob-
rd zndmku a ?it spokojne dalej... Zzivot je omnoho komplikovanej3i!”

Komplexnosti Zivota sa Goldstein snaZi pritakavat aj vo svojich
skladbéch pre sélistov alebo sibory. Goldsteinove skladby — to si otvo-
rené systémy pravidiel. Spdjaji viciinou graficki partitiru so slovne
vyjadrenym komentdrom, materiilnu predlohu s moznymi prepojenia-
mi, snaZia sa o vytvorenie priestoru pre tvorivost hracov, maximalneho
poctu otvorenych moznosti, podla toho, ¢o si vyzaduji hudobnici
a situdcia pri vystdpeni.

»Skladba je rdmec, spdsob, ako sa na nieo méZeme zamerat. Ani
moje soundings nie su ,volné', a tak som tento pojem prestal pouZivat.
Cage povedal, Ze vietko je moZné a Ze ¢lovek by mal zacinat ni¢im. Ja
by som to formuloval ina¢: vietko je mozné, pokial zostaneme otvore-
ni. Nenegujem tak ni¢ zo svojej podstaty. Vietci mdme predsa mnoho
roznych zéZitkov. Nechcem zaml¢ovat skutocnost, ze hram rad Bacha.
Nechcem zamlcovat skutonost, ¢ miam dvoch Zasnych synov.
Chcem, aby vietky tieto skiisenosti boli otvorené a mohli vyjs{ na po-
vrch, ked je to potrebné. Nepovedal by som teda, aby sme zacinali
z nicoho, ale aby sme zacinali so vietkym! MoZno je to presne to isté, o
povedal John. Kompozicia je pre miia ohniskom vietkého. Takzvané
,volné' improvizicie teda nie si voIné, lebo som len akousi bytosfou
v akomsi Zivote a nie som volny. Ovplyviluje ma mnoho veci. Nie som
zen-budhista, nie som osvieteny. Pod ,voInostou’ rozumiem mat otvo-
rené dvere. V soundings je teda viac otvorenosti, pretoze nechcem ni¢
predurcovat. Pri kompozicii je to takto: dvere si otvorené ako pred-
tym, ale je tu presne dany rdmec ¢innosti.”

Partittra skladby Jade Mountain Soundings z roku 1983 pre Tubovol-
ny sla¢ikovy nistroj teda pozostdva z kresby tuSom a zo 3tyroch strdn
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legendy, vysvetlujicej, ako sa md tito topografia zvukovej krajiny ¢itat.
Zamerne som zvolil pojem ,krajina“, lebo, tak ako mnohé Goldsteino-
ve skladby alebo improvizicie, Jade Mountain Soundings je skor priestor
moZnosti neZ presne definovany, usmerneny proces, takze ako v mno-
hych inych skladbach, aj tu Goldsteinovi ide o fyzicky moment in3tru-
mentélnej hry, o spoloc¢né posobenie telesného gesta a kmitajicej stru-
ny bez diktdw ,pekného zvuku® (Goldstein viak napriek tomu odhaluje
celkom osobitl krdsu najjemnejiich sonorit v hrani¢nych oblastiach zvu-
kov, ktoré eite nie s ténom, ale uZ nie st hlukom). Tento cit pre priesto-
rovy a fyzicky aspekt zvukov nie je nidhodny. UZ viac neZ tri desafrocia
spolupracuje Malcolm Goldstein, narodeny roku 1936 v Brooklyne,
s tane¢nikmi a prvé skiisenosti s hrou na husliach mimo usporiadané-
ho sveta slacikového kvarteta ziskal eite ako Student hry na husliach
zaciatkom Sesfdesiatych rokov, ako spolupracovnik legendarneho si-
boru Judson Dance Theater.

~Spotiatku som nemal nijaké jasné znalosti o tele a priestore. Ked
nieco prijmete, ide to prirodzene. Niektorym Iudom staci len miniita
na pochopenie a spracovanie zdzitku, inym to trvd dvadsafpat rokov.
Ked som pracoval s Judson Dance Theater, bolo to akoby som chodil
do skoly - ani neviete, ¢o sa tam naudite. Cela td zdleZitost s telom mi
teda vtedy nebola vobec jasnd. Ked ma jedna tanec¢nicka poprosila, aby
som hral na husliach beZiac po miestnosti, urobil som to. Spytal som sa,
¢o mam hrat, no ona mi nevedela povedat, aby som zahral najprv C dur
a potom G dur, ale povedala: ,Zahraj nieco, ¢o sa hybe.® A tak som to
urobil.

UZ na hodindch hry na husliach ma moj uéitel pri hran{ stupnice
nitil robif drepy, aby som inak dychal. Vtedy som nevedel, o ¢o islo, ale
vietky tieto zaZitky ma ovplyvnili. Ked dnes hovorim o tele, st to veci,
ktoré som si uvedomil aZ dodato¢ne.”

Dolezitym obdobim v ,dodato¢nom™ pochopeni veci bol pre Mal-
colma Goldsteina nivrat do Vermontskych lesov na severe Nového Ang-
licka zaciatkom sedemdesiatych rokov. Dlhé roky tu Goldstein, mestské
dieta, 7il skoro ako pustovnik, postavil pre seba a svoju rodinu zrub,
sadil zeleninu, Zil bez elektriny a na svojom néstroji uZ nehréval
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v koncertnych silach, ale v lese. Bol to odli§ny spésob pottivania, vni-
mania gest, priestoru a zvuku — uéebny proces, ktory sa zacal v Judson
Dance Theater a v sibore pre Novii hudbu Tone Roads (Goldstein stil
pri jeho zrode) a pokracoval vo Vermontskych lesoch.

»Ked pracujete s rukami v blate, ked sadite zeleninu, idete lesom
a pritom pocivate, ako vietor svisti medzi stromami a v kazdom ro¢-
nom obdobi znie ind¢, meni to vase usi a telo. Husle som viak zacal
pocavat ina¢ este pred odchodom do Vermontu. U¢itel ma kedysi ne-
chdval hrat stupnicu cez tri oktdvy s desiatimi dlhymi tahmi sla¢ika na
jednom téne. Tri oktdvy nahor a nadol - naozaj dihd doba. Nepodcul
som uZ nijaky t6n, ale len zvuk a dych mojho tela. Bol to Sok v pozitivnom
zmysle, aj ked zo zaciatku to bolo stradné, ako ked musite Stvrthodinu
pokojne sedief pri meditécii a uz po troch minitach citite, ako naozaj
tuhnete a myslite si, Ze uZ museli uplynit aspoii Styri hodiny.

Ked som potom vo Vermonte hraval vonku, bez stien, ktoré mi
nahovirajd, e mam Zasny t6n, zrazu som pocul kazdy drobny detail
v polohe sld¢ika na strune, v§imol som si, Ze postoj tela ovplyviiuje zvuk,
a vyvinul som si cit pre najmengie zvukové detaily. Kamarat z New Yor-
ku ma prisiel do Vermontu navitivit. V New Yorku nemal so spankom
vobec problém, ale ked prisiel do Vermontu, vravi mi: ,Nemézem za-
spat, je tu stra$ny hluk.’ Ja mu na to: ,O ¢om to hovoris? Ved je tu
predsa ticho!* Zrazu pocul in4¢, pocul aj toho najmensieho chrobéka,
zrazu tam preitho bolo vela zvukov. V New Yorku je tolko zvukov, Ze sa
musite obrnit, aby ste mohli preZit. V prirode sa méZete otvorit a zvyknat
si na zvuk hmyzu. Vo Vermonte som zaZil tento druh otvorenia sa. Mierka
Zivota sa celkom zmen{ a zmeni to aj hudbu.®

Goldsteinova zbierka eseji Sounding the Full Circle sa za¢ina kratkym
textom s nazvom Improvizicia: Tudia hraji hudbu (I'mprovisation: People
Making Music). Na pohlad banilny nizov, ale prizna¢ny v tom, ako
Goldstein zdoraziiuje socidlnu zloZku tvorenia hudby. Prave to bola
pohnitka, aby sa napokon z lesov vratil spat do miest.

~improvizoval som vo Vermontskych lesoch a bolo mi jasné, ze
vtakom je celkom jedno, o robim. Robili si svoje a ja som bol nejaka
ind bytost, ktor4 tieZ produkovala zvuky. Nikdy sa nedozviem, ¢i ma
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pocivali, ale rozhodne mi netlieskali! Tam som pochopil, Ze umenie,
no predovsetkym hudba, je socidlnym fenoménom. Hudba je pre mia
procesom, v ktorom sa o nie¢o delim s ostatnymi a pri ktorom hu-
dobnici komunikuja navzajom. Hudba nadobudne zrazu celkom iny
vyznam, ked sa na fiu pozerdme ako na vzijommi vymenu medzi
Iudmi.*

Goldsteinova estetika, ktora déva Siroky priestor vlastnému Zivotu
zvukov a ticha, je olividne neustile otvorena momentu a tomu, ¢o sa
ned4 predvidat, vykazuje paralely s hudobnou filozofiou Johna Cagea.
Goldstein a Cage boli aj dobrymi priateImi a Cage pre Goldsteina skon-
cipoval verziu skladby Eight Whiskus pre sélové husle. Pri vietkej zhode
viak medzi nimi existovali aj rozdiely, pokial ide o hodnotenie impro-
vizicie, a hlbgie rozdiely, pokial ide o zvuk a ¢as ako zaklady celej hu-
dobnej tvorby.

»John bol kedysi vibornym klaviristom a viZasnym interpretom.
Myslim si, Ze bol vlastne aj fantastickym improvizitorom, len o tom
nevedel. Vietky texty, ¢o ¢ital, boli improvizované. Pismend boli zapfsa-
né, ale malé melédie jeho prednesu neboli notované. Bol skvelym im-
provizitorom, ale myslel si, Ze mus{ zaujat negativne stanovisko k im-
provizicii, lebo mal isté predstavy o jazze alebo o improvizovanej hudbe,
ktoré boli v tom najhorSom pripade aj opodstatnené — ked naprikiad
niekto hra len to, na ¢o je zvyknuty, ked sa nezapociva, ni¢ neobjavuje,
produkuje len frazy. Ja som viak pocul aj vela dobrého jazzu a dobrej
improvizovanej hudby. V skuto¢nosti ma [Cage] v moje] hudbe podpo-
roval a moje improvizacie sa mu péacili. Ked hovoril o urditych veciach,
hovoril skor o svojich predstavach veci, ale — prepac¢ mi to, John — do
tejto hudby nikdy naozaj nepatril.

Pre neho zikladom hudby nebol zvuk, ale ¢as, ktory je abstraktny.
Je to trochu ¢udné: aj ked hovoril cely ¢as o zvuku, jeho §truktirnym
elementom bol ¢as, v ktorom zvuky vychadzali na povrch ako vo vzdu-
chovych bublinich, ako to vyjadril Thoreau. To bol jeho z4klad. Pre
mna je zikladom zvuk. Ked improvizujem, o ¢as sa vébec nestaram,
prechidzam jednoducho od okamihu k ckamihu. Ide mi o telesné ges-
ta, o pritomnost, o uvolnené znenie. Rozhovor, ktory sme spolu nikdy
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neviedli, by sa zacal asi takto: ,John, pre teba je ¢as dolezity. Pre miia
vobec neexistuje.

Malcolm Goldstein napisal roku 1992 sélovi skladbu na pamit
Johna Cagea gentle rain preceding mushrooms (jemny ddid pred hubams),
ktor4 sa nielen obmedzuje na 3tyri ténové vyiky ¢, a, g, ¢, ale viaZe sa na
osobu zosnulého aj zvolenou povahou zvukov.

~Skladby, ktoré som pisal pre Johna Cagea a Mortona Feldmana,
vznikli ako nasledok ich smrti. Kazdd z nich bola osobnou poctou
a v kazdej z nich je mnoho osobnych detailov. Prvy zvuk v skladbe pre
Cagea som vybral preto, lebo mal tak rad col legno tratto. Vravieval: ,Nie
je to tzasné, Ze inftrumentalista nemdze kontrolovat, ¢o sa pri tomto
zvuku stane?* Ked totiZ prejdete po strune iba drevom, neviete, kedy
z nej dostanete zvuk a kedy nie. Ked po nej prechddzate vlasmi, méte
to pod kontrolou.*

Goldsteinove umenie Cerpd z viacerych prameiiov. Patria k nim nie-
len hudobnai filozofia Johna Cagea, skiisenosti volnej improvizicie
s freejazzovymi hudobnikmi, ako Archie Shepp, eurépska husfova tra-
dicia od Bacha po Bartdka, priestorovi a pohybova estetika moderné-
ho tanecného divadla, ale aj umenie a filozofia inych kultir, predo-
vietkym severoamerickych Indidnov a kanadskych Inuitov.

»Pritahuji ma mnohé kultiiry, nevnimam vlastne sim seba ako clo-
veka jednej kultary. KaZdy z nds ma v sebe bohatstvo pramatiek tohto
sveta. Som len ndhodou beloch, ale mam tieZ v sebe gény, ktoré pocha-
dzaju z réznych kultir. V sicasnosti ma ktovie preco velmi intenzivne
zaujimaju prave isté prvky inuitskej kultiry — ked po¢ivam ich hudbu,
¢itam ich piesne. (Dansky poldrny vyskumnik Knud Rasmussen zhro-
mazdil o nich mnoho materiilu.) MéZeme sa na to pozerat z dvoch stran.
Ako na sposob ndjst v inych kultarach podnety, ktoré potom mozeme
vyuZit. Ja sa viak radiej prostrednictvom tychto kultir naucim nieco
o sebe, dostanem sa k pocitom vo svojom vnitri, ktoré som si predtym
neuvedomoval.”

Takyto proces medzikultirnej rezonancie sa ocividne dotyka aj roz-
merov, ktoré by sme mohli nazvat duchovnymi. Pre Malcolma Goldstei-
na je viak uz aj samotné pociivanie procesom, hraniciacim s metafyzikou.
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+Ked pozorne pocivate zvuk a jeho dych, vnimate dych sveta a to
: I fv'.. we - . . ”,
je duchovny zazitok. ZaZijete tak aj pominutelnost bytia, zdzrak toho,
7e vietko je jedinecné.”
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20. TAJOMSTVO JEDNOTLIVCA:
JOE A MAT MANERIOVCI (1996)

.V mojom Zivote nebolo nikdy nic dokonalé®

.Neslo o vedomé rozhodnutie v duchu motta ,som tvorivy ¢lovek
a budem robit skvelé veci‘. Jednoducho neviem normdlne hrat, preto
radSej robim vedi, pri ktorych sa citim dobre.” Ked Joe Maneri rozpré-
va o tom, ako zacal pocivat ini¢ ne jeho sicasnici, ina¢ nez hudobnici
okolo neho, ktori tak ako on vyrdstli so swingom, bebopom, operou
a tane¢nou hudbou, robf z cnosti nidzu. Urdite tu ide o poriadnu dév-
ku zdrZanlivosti, ale jedno je isté: majstrovskému klarinetistovi a saxo-
fonistovi, skladatefovi, teoretikovi a vysokoskolskému profesorovi
Josephovi G. E. Manerimu talent nespadol len tak z neba. Osud mu
karty poriadne zamiesal: narodil sa roku 1927 ako syn sicilskych prista-
hovalcov, vychovala ho velmi prisna matka (otec rodinu velmi rychlo
opustil), detstvo preZil v Brooklyne a na Sicilii, mal problémy v Skole
kvéli tazkostiam s uéenim, ziskal hudobné vzdelanie; jeho prvymi ,pro-
fesormi“ boli obuvnik Pietro Bruno, stolar Joseph Nalbone a Giuseppe
DeLuca, bubenik zo susedstva —a navy$e mal od samého zaciatku v sebe
Cosl tajomné, ¢o ho viade okamiite stavalo do pozicie cuddka.

~Ked som na svojich mainstreamovych vystipeniach ako zabdvac,
alebo na svadbich v improvizacidch zahral nejaky smiesny tén, viimol
som si, Ze veduci kapiel, ktori cheeli dobni, solidnu, priamociaru hru, ma
uz nikdy potom neangaZovali. V mojej osobnosti totiZ bolo nieco, ¢o mi
nedovolilo hrat straight. Nemohol som jednoducho hrat, ako chceli. Mne
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to znelo ¢udne, tak som hral, ako som chcel ja, a znelo mi to menej ¢ud-
ne. Ked som na vystipeniach obéas zahral faloiny tén, nebolo to preto,
lebo som bol midry a vedel som ¢osi 0 modernej hudbe, ale preto, lebo
som nevedel vidy trafit tie spravne tény. Bol som skratka taky, nevedel
som si jednoducho zapamétat nejaky song tak dobre, aby som ho zahral
¢isto. V mojom Zivote nebolo nikdy ni¢ dokonalé a tak to bolo aj s mojou
hrou. To ma priviedlo spif k schopnosti, ktori som mal od zaciatku,
k schopnosti hladat bez toho, aby som vedel, ¢o hladdm.”

V polovici Styridsiatych rokov Maneri, ktorého dennym chlebom sa
medzic¢asom stalo dc¢inkovanie v gréckych, madarskych a Zidovskych
tane¢nych kapelach, stretol hudobnikov, ktorf dali jeho hladanin smer.

»Nadisiel ¢as, ked mi Tudia zadali hovorit, aby som sa skusil trocha
zapodivat do toho, ¢o sa okolo mia deje. ,UZ si niekedy pocul meno
Lester Young?‘, pytali sa ma a ja som sa opytal: ,Kto je Lester Young?*
Kipil som st teda platne od firmy Keynote. Bol som velmi vzrudeny,
nevedel som sa ani do¢kat, kym pridem domov a pustim si ich. Naozaj
som bol akosi schopny rozpoznat, Ze Lester Young je vynimo¢nym hra-
¢om. Nevedel som sice povedat pre¢o, ale vedel som, Ze to tak je. To
isté som citil pri Charliem Parkerovi a Colemanovi Hawkinsovi."

S klaviristom Theodorom Harrisom, gitaristom Angelom Musoli-
nom a bubenikom Aldom Lanfrancom Maneri zaloZil jazzovi skupinu,
ktora uz roku 1946 experimentovala s dvanastténovymi radmi.

»Tito chlapici mi nepriblizili len Lestera Younga, ale aj Mozarta,
Stravinského, Schénberga a Debussyho. Debussy sa mi zo zaciatku ne-
pacil. Ked som pocul jeho hudbu, myslel som si, e je to hudba pre
psychopatov. Za mojich &as totiz celoténovi stupnicu vyuzivali vidy vo
filmoch o psychopatoch.*

Prostrednictvom dodekafonického jazzového stiboru doslo nako-
niec k osudovému stretnutiu s clovekom, ktory Maneriho hladadského
ducha pocas desatro¢ného rigorézneho vzdeldvania vybavil spravnym
nadinim. Bol nim Ziak Albana Berga a byvaly Zemlinského asistent Jo-
sef Schmid, ktory pred nacistami utieckol do USA.

.Ked som spoznal Josefa Schmida, sotva som vedel rozoznat baso-
v¥ kIa¢ od husfového. Cely jeho zjav ma napliial tictou. Raz som hral
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v jednom jazzovom klube s Tedom Harrisom, Aldom Lanfrancom a An-
gelom Musolinom, ktori ma toho o hudbe tofko nau¢ili. Mali sme dva-
ndstténovi jazzova skupinu a on si nds pridiel vypocut. Nebolo mi
vobec jasné, ¢o je to dvanasiténova jazzovd skupina. Dali mi skratka
dvanist ténov a povedali: ,Zahraj to. Ale spoznal som tak josefa Schmi-
da. Pozrel som sa na jeho widovy oblek, motylika, na tces ako Beetho-
ven, na schubertovské okuliare; faj¢il, ako sa faj¢ievalo len vo Viedni —
dr7al cigaretu celou rukou, akoby to bol klarinet, a namiesto vdychova-
nia len bafkal. Celd jeho fyziognémia mi hovorila: ,Ajhla, toto je déleii-
ty pan.' Ked som potom pridiel na prvid hodinu a uvidel plynovi piec-
ku, mali postel, kridlo a v3ade tisice knih, pomyslel som si: to je ono.
Naucil ma, ako pisat noty, stupnice... Nech ma v3ak ucil ¢okolvek, mal
som k nemu takd uctu, akoby som nasiel Boha.”

Pocas desiatich rokov sa Maneri u Schmida vyzbrojil vybavou za-
padného skladatefa: klavirna hra, harménia, kontrapunkt, 3tylistické
cvidenia od Palestrinu aZ po neskorti romantiku. AngaZmany v broo-
klynskych krémdch a na siikromnych oslavich boli praktickym protipé-
lom. Roku 1960 sa kone¢ne zdalo, Ze roky 3uidia prinesd plody. Po
koncerte v Carnegie Recital Hall v mdji 1961, kde Maner: prvykrat ve-
rejnosti predstavil vlastnid tvorbu ~ klavirne skladby a slacikové kvar-
teto — nasledovali skvelé kritiky v New York Times a v Herald Tribune.
Erich Leinsdorf, $éfdirigent Bostonského symfonického orchestra, sa
za¢al o nidejného skladatela zaujimat, vyhladal ho a pontikol mu zmluvu
na klavirny koncert, na ktorom Maneri pracoval v rokoch 1961 a7 1963.
Pre spoloc¢nost Atlantic Maneri nahral, medzi inymi s klaviristom Do-
nom Burnsom, kontrabasistom Donom Bealom a bubenikom Petrom
Dolgerom, hudbu, ktord je eklektickou zmesou jazzu, gréckych rytmov,
dvanistténovych Struktar, volnej improvizécie (a dalsich prvkov) a patri
k najoriginilnej$im a najodviznej$im improvizatorskym pokusom tych
rokov. Bostonsky symfonicky orchester viak odmietol Maneriho (dode-
kafonicku) partitiru ako nehratefmi (klavirny koncert uviedol a v osem-
desiatych rokoch stibor American Composers’ Orchestra pod taktov-
kou Gunthera Schullera) a materidl kvarteta zmizol bez uverejnenia
v archivoch spolo¢nosti Atlantic.
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V ,kariére” Joea Maneriho do3lo k eSte jednému bizarnému obra-
tu. Pretikal sa ako u¢itel hudby a tane¢ny hudobnik, ked sa zalbil do
#iacky klavirnej hry, svojej neskoriej manzelky Sonje Holzwarthovej (kto-
rej obrazy mozZete vidiet na niektorych obaloch Maneriho diskov).
V nasledujucich rokoch sa partneri nevenovali len umeniu, ale predo-
vietkym aj BoZiemu slovu. V uliciach najnehostinnejiej brooklynskej
Stvrti Bedford-Stuyvesant obaja pracovali ako kazatelia, zakladali bib-
lické skupiny a koncertovali v domovoch déchodcov a nemocniciach.
Roku 1965 svitla novd nadej: Gunther Schuller hladal saxofonistu na
uvedenie zloZitej skladby Davida Reeka v Carnegie Recital Hall (v kto-
rej mal pévodne vystapif ako sélista Ornette Coleman), odporudili mu
Joea Maneriho. Maneri splnil ilohu braviirne. Vysledok: Schuller si
objednal kompoziciu Maranatha, bohati, dramatickii dvanédsitéonovi
skladbu pre drevené a plechové dychové nastroje a bicie nastroje, ktord
mala premiéru roku 1967 v Tanglewoode. Guntherovi Schullerovi vda-
& aj za koniec chudobnych rokov v Brooklyne: roku 1970 Schuller, v tom
case riaditel New England Conservatory, priviedol Joea Maneriho ako
profesora hudobnej teérie a kompozicie do Bostonu, kde Maneri dote-
raz Zije a pracuje.

Na zaciatku pobytu v Bostone Maneri takmer vébec nehral na ve-
rejnosti. Teoreticky aj kompozi¢ne ho fascinovala predovsetkym mik-
rotonalita, ktort spoznal, uZ ked sa u¢il u Schmida. Schmid mu ukéazal
partitéiry priekopnika Stvrtinovych a Sestinovych ténov Aloisa Habu, ale
a7 teraz ich Maneri naozaj skimal. Napriek urcitym protestom zo stra-
ny konzervatéria Maneri zalo#il triedu pre mikrotondlnu hudbu (prvi
svojho druhu v USA), zalozil tiez Boston Microtonal Society, vyvinul
klaviatiiru pouziteInd pre svoj oblibeny dvanasfténovy systém, ktord
deli oktavu na sedemdesiatdva stupfiov. Publikoval (spolu so svojim Zia-
kom Scottom A. Van Duyneom) ucebnicu Preliminary Studies in the Virtu-
al Pitch Continuum (Uvod do $tiidia virtudlneho tonového kontinua). Mikro-
tonalitu kompozi¢ne uplatnil najprv vo vokalnom parte skladby na text
Dylana Thomasa And Death Shall Have No Dominion (pre sopran a klavir),
ktortd dokond¢il roku 1977. Roku 1978 vzniklo prelidium (napisané pre
dva sopranové saxofény a zbor) k skladbe Kain a Abel, prvej Casti (zatial
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nedokonceného) cyklu Holy Land (1979). Nasledovala skladba pre dva
klaviry v $tvrtténovom odstupe. V tomto mikrotondlnom univerze vy-
rastol syn Mat, narodeny roku 1969, s ktorym otec improvizoval od roku
1976. Mat, ktory hra na husliach od piateho roku, mal ako jeden z ne-
mnohych moZnost vypocut si staré nahravky svojho otca vo firme Atlan-
tic. ,Mal som pocit, Ze je to ten najlepsi jazz, ¢o som kedy pocul —
a myslim si to dodnes,” vravi Mat, ktory v roku 1983 zaloZil s otcom
sexteto. Mikrotonalne etudy z u¢ebnice Preliminary Studies patria v sibore
k povinnym cvi¢eniam. Z neskorsej skupiny Mata Maneriho Persona (s
bubenfkom Randym Petersonom a Stevenom Lantnerom hrajicim na
dvoch klaviroch naladenych v $tvriténovom odstupe) vzniklo pred nie-
kolkymi rokmi dnesné Maneriho kvarteto, v ktorom basovy part prebe-
rajt striedavo John Lockwood alebo Ed Schuller (Guntherov syn).

.» V3etko smeruje ku komornej hudbe.*

Na Joeovej a Matovej hudbe, popri Fahkom pocite zavratu, ktory bez-
podmienecne nastane pri prvom pobyte v mikrotondlnom labyrinte,
¢loveka ihned zarazf jej dialogicky rdz, lakonické ddvanie a branie, pri
ktorom jeden druhému nechava priestor a pri ktorom sélisticky egoiz-
mus ustupuje konsenzu komornej hudby. ,Ked spolu hrame v kvartete,
kaZdy sa spolieha na ostatnych ¢lenov skupiny, vysvetluje Mat Maneri.

~Kvarteto je orientované na komormi hudbu a spoliehame sa na
kompozi¢né nipady vietkych ¢lenov, aj ked Joe stoji jednoznacne
v strede. Skasky preberaji istym sposobom tilohu ,tém‘. Skid3anim sme
vyvinuli §tyl, ktory ur¢uje hranice Zanru. Dohodli sme sa, ktory druh
rytmov médme radi, ktoré melédie sa nim pacia, a popritom je vecou
kazdého jednotlivca tvorit kompozicie vychddzajice z daného momen-
tu ako jednota, §tvorhlasnd jednota.*

Pre uspech tejto jednoty je doleZité zabudmit sim na seba, o sa u jaz-
zovych hudobnikov stdva malokedy. Slovami Mata Maneriho: ,Devitde-
siat percent hudby, ktori hrdme, spociva vo vzidjomnom pocivani sa.
Ked neviete byt trocha v tizadi a potivat, ¢o sa deje, dostanete sa v tejto
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skupine do problémov. V3etko je spolu tizko spité, ako v komornej hud-
be.“ Hoci tento étos komornej hudby presiel do krvi aj dne$nym hracom
anik sa nad nim nemusi viac zamy§lat, ich suverénna spontdnnost je
stale zaloZend na poznani fazy, v ktorej bola improvizicia s vedeckou pres-
nostou analyticky dekon3truovana. Mat Maneri spomina:

»Ked sme na zadiatku improvizovali, pytali sme sa: ,Preco sa nim
to nepaci? Lebo sa nedrzime formy. Ale ¢o je forma?* Museli sme si ju
vytvorif. Povedali sme si: ,Ked hrdm v prvych troch minitach skladby
jedno, preco hram v nasledujtcich minitach druhé? MoZno ide o nejaki
formu typu AB. Ale mame sa potom vritit k A?* Analyzovali sme formu
tak, ako by sme analyzovali formu sonéty alebo menuetu. Potom sme si
povedali: ,Co keby sme zahrali baladu? Dobre, Joe nech zahra melédiu,
mikrotonlnu melédiu. Co s fiou urobim?* Mohol by som zahrat po-
dobnt kontiru alebe harméniu a rozvijat ju. Randy (Peterson) k nej
mo’no pridd svoju vliastnd melédiu na bubnoch. Chceli sme pocut mo-
dernd komponovant hudbu, preto pre ¢loveka, ako Joe Maneri, bolo
tazké hrat len tak s hocikym, lebo to sa len tak neda. V kvartete sme sa
snazili o kompoziciu ako 3tvorclenny kolektiv. Vietko smerovalo ku
komornej hudbe. Nie je to iba Joe Maneri a traja dalsi hudobnici.”

Ako zdzrakom toto spojenie kolektivnych ndpadov funguje celkom
bez z4viznej a zvizujicej konstrukcie komponovanych tém alebo inych
notovanych a verbalnych predléh. , Témy“ v typickom jazzovom zmys-
le by podfa Mata Maneriho vyvolavali improvizdtorské gesto, ktorému
sa prave chcua vyhnat:

~Ked pfiete témy pre skupinu, sugeruje to takmer volni formu,
v ktorej moze hrad improvizovat, a myslim si, Ze v skupine ndm o to
nejde, pretoie my neimprovizujeme len na melédiu. Vymysfame melé-
die, vymysTame tieZ kontrapunkt, vymysfame mikrotondine harménie,
vytvirame istd vnatornn Struktiru — a to vietko simultdnne. Casto za-
¢neme, hrame pédt mimit a potom aZ do konca skladby vytvirame rézne
variicie, ¢i ide o improviziciu Styridsatmindtovi, alebo o Sestminttovia.”
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Znie to zdanlivo paradoxne: prive tplné zrieknutie sa (notovanej)
kompozicie umoZiiuje skupine pribliZif sa takému idedlu komornej hud-
by, v ktorom sa kazdy hra¢ stava rovnako délezitym, hovori Mat Maneri.

»D4 sa na to ist dvoma sposobmi. Ked ako skladatel piiete pre isty
pocet nastrojov, piiete presne to, o chcete, a nevsiivate tam improvi-
zované pasize. Ked ste hlavne improvizitorom, chcete okolo seba vy-
tvorif skupinu, ¢o improvizuje istym 3tylom, ktory je kolektivnou im-
proviziciou. Nejde o jednotlivého skladatela, rozhodne nie u nds. Ani
Coltrana si takmer neviem predstavit bez Elvina Jonesa. Coltrane sice
niekedy hral vlastné skladby, no ked pocujete, ako ich Elvin hré, uve-
domujete si, Ze ich pisal vlastne s nim.*

Joe Maneri doddva: ,Keby sme v Parkerovej hudbe, v Coltranovi
alebo v hudbe inych vypustili vietky témy a vypoculi si len zvySok, do-
stali by sme podla méjho nizoru presne to, ¢o robime my. Nijaké témy
nepotrebujeme. Ked sa Charlie Parker raz rozbehne, drif sa sice témy,
ale keby to nehral Charlie Parker, ni¢ by z toho nebolo. V kone¢nom
désledku ide o neho. Ide o tvorivost a viziu improvizitora, téma je len
vedlajiou zileZitostou. Ked viak Duke Ellington napie song, je to viac
ne? téma. Giant Steps a daldie podobné témy si miljmi drobnostami.
Nie sii to melédie, nie sa to ani poriadne songy. Su obycajnym népa-
dom. Na jazzovej improvizicii nie pekna téma, ale to, ked hrite songy,
celé songy a pocujete, ako sa niekto pohra s harmonickou medzihrou
alebo s inym usekom. NieZeby skladba Giant Steps nebola vybornym
napadom, ale je rozdiel medzi skratkovitou témou a songom alebo nie-
¢im obsirnej§im. Preto som nechcel pisat témy, lebo keby som zacal
pisat tému, napisal by som hned ozajstni skladbu.”

Nie nidhodou cituji Mat aj Joe velkych jazzovych improvizitorov,
lebo aj ked zvuk suboru Maneri Quartet (alebo inej formdacie Maneriov-
cov) len nepatrne nasleduje jazzové konvencie, pre hudobné citenie
otca i syna je délezity duch, ktory déval kridla majstrom jazzovych de-
jin. Ako to vyjadril Joe Maneri:

»Narodil som sa v Brooklyne a, odhliadnuc od mojej matky, ktord
rada potivala opery, vyrdstol som v ére tane¢nych kapiel, zZil som sa
s jadrom americkej improvizécie bez klasickych koreiiov, takZze hrdm
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svoju hudbu vzdy z perspektivy jazzu. Nezda sa mi, Ze by ¢o len jeden
tén pochédzal od Schénberga. MoZno v mojej hudbe nieco z neho je,
ale ja tam citim Colemana Hawkinsa a mnoho daliich aZ po Coltrana.
Jazz mi koluje v krvi, som s nim zrasteny.”

Nevznika rozpor medzi Joeom Manerim, ktory ,hré len tak z bru-
cha“, a Joeom Manerim, kon3truktivistom, Schénbergovym nasledov-
nikom? Schénberg, ktory chcel postavit do protikladu improvizéciu
a kon§trukciu, emoécie a intelekt, viak zaroven stelesnil karikataru eu-
répskej hudobnej tradicie, zddraziiuje Joe Maneri.

»Niekedy zachiddzame pridaleko, ked o Schénbergovi alebo o Ba-
chovi hovorime ako o Bohu. ,Pozri, hovoria, Ze tu nemédZeme dat g, tak
sa toho treba drzat. V skuto¢nosti viak taki vobec nie si. V predslove
k Nduke o harmonii Schénberg piSe: ,Ked mi niekto dd valec s tromi
malymi dierkami a tromi gul6ckami, méZem si sadnit a celii vec mate-
maticky vypodital. Za okamih problém vyriesim a guldcky padni do
dier.’ Schénberg viak potom dodéva: ,Nikdy v Zivote také niec¢o neuro-
bim. Rad3ej vezmem valec a budem nim kyvat sem a tam ako blazon,
kym gulky nedostanem do dierok. PretoZe keby som si tak nepocinal,
riadil by som sa te6riami.”* Vytvdarame si teda teoretickych Schénber-
gov a Beethovenov, aj ked v skuto¢nosti taki vobec nie sd, len si ich tak
predstavujeme.”

Teoretik mikroténovej hudby Joe Maneri sa v improviziciach sotva
drii vopred stanovenych stupnic & modov a len sotva by povaZoval ob-
chodni zna¢ku ,Mikrotonalista®, s ktorou ho vo svete improvizovanej
hudby sp4djaju, za Cosi exotické, obmedzujice.

* Uryvok z predslovu Nduky o harmsnii (1911) Arnolda Schénberga v doslovnom zne-
ni: ,Existuje hra na cvi¢enie trpezlivosti, v ktorej ide o zasadenie troch kovovych ri-
rok rozneho priemeru jednej do druhej. Rarky si umiestené v presklenej Skatuli.
MoZete na to ist metodicky, vtedy hra vi&inou trva dlho, no méZete to skisit aj inic:
budete dovtedy triast $katulou, a? kym sa vam nepodari rirky zasadit. Jc to ndhoda?
Moino to tak vyzer, ale ja tomu neverim, pretoe za vysledkom stoji myslienka, Ze
samotny pohyb méze sposobit to, ¢o sa mysleniu nepodari. Deje sa to isté pri uceni?
Co dosiahne ucitel metodikou? Nanajvys pohyb, v lepsom pripade, ale v tom horfom
pripade docieli strnulost a strnulost uZ ni¢ neprinesie. Len pohyb na nie¢o sliZi. Pre-
o by sme teda nezacali hned s pohybom?“
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»V hudbe nejde o mikrotény alebo o dvanist ténov, ale o formu,
o rychlost alebo pomalost, hlasitost alebo ticho, o rytmus. Rytmus je
pre nas pravdepodobne najdélezitejsi. Ked pre mila rytmus nema kre-
ativnu energiu, nepoméZe mi ani péttisic mikroténov.*

Pittisic mikroténov mozno nie — ale enigmaticka tvorivd originali-
ta, ktora bola Joeovi Manerimu od zaciatku dana, hoci ju dihé roky
vnimal ako nedostatok, Zivorenie a odchylku od normy.

»Myslim si, Ze by sme sa dnes mali viac sistredit na tajomstvo jed-
notlivca. Tato duchovni hodnotu potrebujeme mozno viac nez ¢okol-
vek iné, a ja som mal jednoducho $tastie, lebo som mal v sebe ¢osi, ¢o
ma tymto smerom viedlo.*
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21. ZVUK V ELEKTROMAGNETICKOM POLI:
BOB OSTERTAG (1996)

Stary sen o komprovizicit

Ako sa d4 dnes pisat hudba, zachovavajica $trukturdlny narok, obsiah-
nuty v pojme kompozicia, a zdrovei zohladriujica hudobné obzory, kto-
ré otvorili velki improvizitori poslednych desafroci? Tato dilema zne-
pokojuje aj tvorivé osobnosti sii¢asnosti, akou je i Bob Ostertag zo San
Francisca: ,,V poslednych desatro¢iach sme zaZili prichod virtuéznych
hudobnikov so zru¢nostami viazanymi na zna¢ne osobné slovniky neor-
todoxnych hracich technik, ktoré ziskali vdaka ¢astej improvizicii. Skla-
datel teraz stoji pred hlavolamom, ako sa d4 pre takychto hracov pisat.™!
Je to naozaj hadanka.

Sanca skladatela stanovit si novi zmysluplnd, nielen nostalgicku
tilohu spociva v ndjdeni doslovného zmyslu jeho prace — componere, spa-
janie - a v naplneni tejto ¢innosti novym Zivotom vo virtudlnom priestore
digitdlnych technolégii. Praca Boba Ostertaga poskytuje posobivy pri-
klad, ako pri tom postupovat.

»Vovietkych svojich skladbdch s in§trumentalistami pouzivam tech-
nolégiu na zmenu vztahu medzi skladatefom a hra¢om, aby som mu
dal novy smer,"? hovori Ostertag. Toto ,,postivanie” viak nerob{ v zmysle
tradi¢ného skladatelského absolutizmu. Ostertagova spoluprica
s indtrumentalistom, ktort sprostredkovidva technika, sa vyznacuje ko-

! Sprievodny text k CD Verbatim.

? Rozhovor z aprila 1996 (ako aj vietky nasledujice ncoznacené citty).
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laborativnym étosom a je otvorena (open-ended), nie je teda konecne a te-
leologicky zamerand na ,perfektné dielo®. Ostertagovim médiom
je od konca osemdesiatych rokov digitilny sampler. To, ¢o bolo pred-
tym pomocou platni alebo pasov teoreticky mozné, ale prakticky tazko-
padne a nedokonalé, sa stdva hrackou: komponovanie sa z pisania na
papier menf{ na socharsku pracu so zvukom ako takym.

Slam Dunk (1989) je prvym produktom tohto ,pisania bez podkla-
dov” (Vilém Flusser) a ukazuje eSte pomerne jednoduchy, jednoroz-
merny model spoluprice in§trumentalistu/improvizatora a skladatela/
pocitatového konstruktivistu: Ostertag pracoval so sélovymi saxofé-
novymi improviziciami Johna Zorna, rozkiskoval ich, pretransformo-
val ich pomocou pocditaca a takto ziskané zvukové dseky vloZil do sam-
pleras klaviatirou — ako materidl na improviziciu o improvizicii. ,Slam
Dunk je z istého hladiska s6lom, lebo po cely ¢as hram sam,” vysvetlu-
je Ostertag, ,,ale z iného hladiska je to duo s Johnom, lebo pouZivam
zvuky, ktoré pochddzaji zo vzoriek jeho hry na altovom saxoféne.”
Zorn, ako doddvatel materidlu, sa do samotnej tvorby digitdlnej me-
taimprovizacie nezapojil: hoci dvadsatSest Ostertagovych improvizo-
vanych miniatir je vo svojej kritkosti a ndhlych zmendach zvukovych
extrémov jednoznacne ,,Zornovym ovocim®, saxofonista nemal po tom,
ako sa zvuky uZ raz dostali do Ostertagovych rik, na dalsie dianie
vobec vplyv. Ina¢ to bolo v skladbe Sleepless (1989), ktord vznikla
v spoluprici s Ostertagovym dlhoroénym partnerom Fredom Frithom.
Aj tu Ostertag improvizoval so zvukmi a textdrami niekoho iného, ale
v tomto pripade bol Frith osobne pritomny v §tidiu a mal moZnost
svojim vlastnym spdsobom odréazat obrazy ostertagovského (krivého)
zrkadla svojej hry; bola to mnohostrannd hra ega a alter ega, digitdl-
nej pamite a Iudskej spontdnnosti. O Ostertagovej citlivosti
v digitdlnom zaobchadzani so zvukovym majetkom improvizitora sved-
& aj to, Ze sonérni homunkulovia Freda Fritha dopadli celkom in4¢
ako Zornove transformécie. ,V Johnovej hre na saxoféne, ktord sa
vyznacuje ostrymi hranami a typickymi vybusnymi zmenami, som tie-
to tendencie extrémne zosilnil. Fredov materidl je celkom iny, kon-
templativny a zvu¢ny a vyZadoval si celkom iny pristup. Materidl ma
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teda viedol dvoma celkom opa¢nymi smermi.“ Komponovanie v digi-
tdlnom médiu ako , pocitovd” metaimprovizicia.

»Hracie pravidld“ skladieb Slam Dunk a Sleepless boli pomerne jed-
noduché a kompozi¢ny plan sa zaoberal najma volbou a elektronickym
spracovanim zvukovych prvkov, s ktorymi sa nisledne bez dalSich pred-
16h improvizovalo na klivesnici. Ostertagova tetralégia Say No More
(1993-1996) je viak origindlnym koncepénym dielom, vypovedajicim
o improvizicii a komponovani v digitdlnej ére. ,Na zaciatku tohto pro-
jektu som poprosil hricov, aby prisli do $tidia len tak, bez vzdjomné-
ho dohadovania sa, bez mojich in§trukcii a aby nahrali improvizicie.“?
Ostertag z takto vzniknutych sélovych nahravok vokalistu Phila Min-
tona, kontrabasistu Marka Dressera a bubenikov Joeyho Barona
a Gerryho Hemingwaya po vytvoreni ,inventdra“ zvukov a Struktdr
na poditaci a po intuitivnom odskiSani réznych strihov a vrstveni vy-
wvoril imagindrne trid. Virtudlne groovy, rytmické vzorce, ktoré vznikli
pomocou umelej synchronizicie stop, predstieraji spolupatri¢nost. T4
véak vznikla len v digitidlnom procesore. Opakovanie a strihy sugeru-
ju telepatické kolektivne vedomie formy, to je v3ak len jednou
z Ostertagovych rekombinatorskych kapacit: improvizovani hudba ako
vysnivana predstava skladatefa. Uspech faustovskej hry so zvukovymi
elementdrnymi Casticami z4visel od definicie akustickych ,atémov*:
+Z4kladom mojej met6dy bolo rozbit séla na fragmenty a kidsok po
kisku z tychto &repov zostavit kapelu. MdéZeme to porovnat s recou:
keby boli zdrojom monolégy, ktoré by sme rozkiiskovali na jednotlivé
slabiky, fragmenty by boli velmi flexibilné, ale charakter rozpravaji-
ceho by sa stratil — asi ako pri automatickom hliseni v teleféne. No
keby boli fragmenty pridlhé, vystedkom by boli paralelné monolégy,
nie diskusia. Aby som mohol urobi¢ ansdmblovii hudbu, fragmenty
museli by dostatodne komplexné na to, aby som sprostredkoval ,hlas’
kazdého hovoriaceho, ale zdroven dostato¢ne jednoduché na to, aby

som im mohol vnitit svoju syntax.“

3 Sprievodny text k CD Say No More.

4 TamtieZ.
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»vniti¢ im svoju syntax® — aka zradnd dikcia! Vari tu predsa len
pod plastikom rovnoprévnej spoluprice pracuje komponujici Viemo-
hiici? Mohli by sme sa na to pozerat aj takto, ale museli by sme prinaj-
men$om priznat, Ze ide o dobrého pana, ktory hlasom svojich (dobro-
volnych) ,poddanych® poskytuje dostatok priestoru. Lebo v druhej faze
projektu, nazvanej Say No More in Person a vydanej roku 1994 na CD, st
na tahu hradi. Za pomoci zvukového predobrazu nahriavky Say No More
a Ostertagovej realizacnej partitiiry sa mali pokusit o opitovné vytvo-
renie virtudlneho siboru naZivo. Na prvy pohlad nevdacn4, z hracsko-
technického hladiska miestami absurdna dloha — in§trumentélna simu-
lacia pocitacovej simulicie —, no predsa s produktivnym potencidlom.
Improvizitori znovu preZivajii svoju vlastni hru cez prizmu Ostertago-
vej deformujicej montize, spoznivaja vlastné senzoricko-motorické slo-
vicka v kontexte cudzej syntaxe, pri¢om sa im ukazuji moZnosti interak-
cie, aké by sa pri spontdnnej spolo¢nej improvizovanej hre len fazko
vynorili. ,Akoby kazdy zo skupiny sedel pred zrkadlom vlastnej hry —
lenze toto zrkadlo nie je rovné, ale zakrivené a tak zvicuje isté aspekty
hry.* Inymi slovami, v po¢itacovej simuldcii Say No More zostavaji indi-
vidud rozoznateIné, pracou na Say No More in Person sa zmenia. (Oster-
tagova realiza¢nd partitiira nechdva dostato¢ny priestor pre spontinne
~neplianovatelné“ varianty tohto transformac¢ného procesu, do ktorého
je zapojeny aj Ostertag ako improvizitor so samplovanymi zvukmi.)

Tym sa viak cesta zvukovym labyrintom spontannosti a Strukturalne-
ho planovania, improvizitorskej nezivislosti a kompozi¢nej integracie
nekondi. Na CD Verbatim (1996) sa zvukovy materidl Say No More in Per-
son znova dostdva do digitalnej drvicky, Zivd simuldcia virtudlnej kapely
sa stava genetickym materidlom nového digitalneho metasiiboru. Ten na
zéver projektu Say No More znova pretvorili a nanovo predniesli Zivi hu-
dobnici na javisku pocas §vajéiarskeho festivalu Taktlos v marci 1996.

~KedZe som komponoval priamo v audiomédiu a ako zdroj som
pouZival improvizacie hracov,” napisal Ostertag v booklete k CD Verba-
tim, ,mohol som sa slobodne rozhodnit, ¢o sa kedy stane. Zirovei si
modZem byt isty, Ze to, o som vytvoril, sa z hladiska $tylu organicky
hodi k roziirenému slovniku kazdého hraca. Partitira na papieri je len
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dodatkom k nahravke, ktort tvorim, tak?e méZem zobrazovat velmi
Specifické prihody a udalosti s minimalnym nota¢nym usilim. Kone¢ne
mizne zlom medzi improviziciou a kompoziciou — je to Cisto improvi-
zované a zdrovei Cisto komponované.”

Tradi¢nd polarita medzi hranim ,bez z4pisu“ a ,,s0 zipisom® straca
v Ostertagovom svete zmysel. Ostertagova praca predstavuje akustické
vytvarovanie , textu vpisaného do elektromagnetického pola®, ako uvie-
dol Vilém Flusser roku 1987 v eseji Prec od papiera.® Rozhodujiica nie je
len procesuélnost, ne-konecnost takéhoto pisania, ale aj dialogicky prin-
cip tejto prace v elektromagnetickom poli. Ved ide pritom o to, aby

»sme popustili uzdu vlastnej tvorivosti v rozhovore s ostatnymi®.®

. Vymysli si, ¢o budes robit!“

Otvorenost tohto rozhovoru a otvorenost ,konstrukénych dejin® im-
provizatorsky nanovo definovanych néstrojov nie je ndhodna. Bob Os-
tertag sa narodil roku 1957 v Kalifornii a zdpadnd dichotémiu auto-
rov a hradov nenasival s materinskym mliekom, ako mnoho jeho
eurépskych kolegov-skladatelov. ,Hral som na gitare v typickej mla-
deznickej rock’n’rollovej kapele a postupne som sa stale viac zaujimal
o improvizitorsku zloZzku rock’n’rollovej hudby. Zaroveri som sa zacal
zaujimat o elektronické efekty, ktoré som pouZival spolu s gitarou, az
sa gitara stala vlastne nadbyto¢nou.“ O komforte samplovania v tom
Case, samozrejme, e§te nemohlo byt ani re¢i. Ostertag vymyslel Sikov-
né stratégie na prisposobenie si techniky, typické pre improvizatorsky
spdsob muzicirovania: tvorivd premena vietkého, ¢o je po ruke, pre
vlastnu potrebu, ,,zvukové majstrovanie” s vedomym ,nespravnym ovla-
danim" pristrojov, aby ich donitil do nie¢oho, na ¢o v skuto¢nosti
neboli vytvorené.

3 Pozri KAPITOLA 5.
S Flusser (1995), s. 63.
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»V sedemdesiatych rokoch este technika samplovania neexistovala,
aj ked som de facto pouZival vlastmi verziu samplovania. UZ pocas vyso-
kej 8koly som si kupil stary mellotron — ¢iZe akysi sampler z ¢ias pred
vznikom samplera. Ked stla¢ite na mellotrone klaves, prostrednictvom
prehréavacej hlavy sa prehra pas. Kiipil som si teda mellotron a vyrobil
som preii vlastné pdsy, ¢o bolo vemi namahavé, pretoZe firma, ktord
ho vyrabala, nechcela, aby si ¢lovek robil vlastné pdsy. Dali tam pas
Siroky 3/8 palca, ¢o je nezvycajna Sirka. Jediné, ¢o sa dalo urobit, bolo
teda zobrat polpalcovy pas, prehrat ho na polpalcovom pristroji
a upevnit tam Ziletku tak, aby sa pri prehravani odrezala jedna osmina
§irky. Bola to no¢né mora, ale bol to variant samplovania a o to mi ilo.
Tvoril som aj skladby, pri ktorych som pouiil cely rad malych, prerobe-
nych kazetovych magnetofénov, a iné, pri ktorych som prepojil tri mag-
netofény.“

Inicidciu na profesionilneho hudobnika absolvoval Ostertag roku
1978, ked ako $tudent na Oberlin College spoznal Anthonyho Braxto-
na. Braxtona Ostertagov elektronicky zvukovy svet fascinoval a prizval
ho do svojho siiboru Creative Orchestra, ktory sa préve pripravoval na
eurépske turné. Ked Ostertag prisiel na skasky do New Yorku, ¢akalo
ho nemilé prekvapenie: Braxtonové tazké notové partitiry ani v naj-
men$om nebrali ohfad na to, Ze Ostertag pouzZiva moduldrny syntezi-
tor bez klaviatiiry znacky Serge, na ktorom bolo reprodukovanie kon-
vencného notového textu absolitne nemozné. Braxtonov lakonicky
komentdr znel: ,Ostertag, nemam na to ¢as — vymysli si, ¢o budes robit!
Ostertaga to pritla¢ilo k méru. Po eurépskom turné sa usadil v new-
yorskej Stvrti Lower East Side a stal sa ¢lenom prekvitajicej komunity
improvizitorov okolo Johna Zorna, Freda Fritha, Eugena Chadbour-
na, Neda Rothenberga a dalsich. Bola to scéna, ktord inpirovala jeho
tvorivost, no nedréZdila jeho podstatny Zivotny nerv: politické povedo-
mie. A tak uZ roku 1979 nastala v jeho sfubne sa za¢inajticej hudobnic-
kej kariére rovnako nihla ako dlhotrvajica prestavka.

~Ked padol Somoza, rozhodol som sa is¢ do Nikaraguy a nahrat
tam miestnu hudbu. Aj som vycestoval, ale bol som taky prekvapeny
tym, ¢o sa tam hned po Somozovom pade dialo, Ze nijakd platiiu som
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nikdy nevydal a takmer desat rokov som sa hudbe vébec nevenoval.
Pohrizil som sa do stredoamerickej politiky a hudbu som nechal bo-
kom.“ Do roku 1988 Z#il Ostertag s malymi prestivkami prevaine
v Nikaragui a Salvadore, pracoval ako novinér a politicky aktivista, aZ
ho nazorové nezhody s avi¢iarmi zo Salvadora prinutili opustit Stred-
nd Ameriku a nadobro sa otolit revolu¢nému boju chrbtom. ,, Takmer
desat rokov som na hudbu takmer vébec nemyslel.“

Podstata okamihu

~Medzitym doslo k obrovskému technickému pokroku a ked som sa vriatil
do New Yorku, syntezitory sa zdali omnoho menej zaujimavé ako
v sedemdesiatych rokoch. V sedemdesiatych rokoch bol mojim hlavnym
néstrojom syntezitor Serge, skrinka s otvorenymi tvorivymi moznosta-
mi. Ked som sa potom po desiatich rokoch vritil, zo syntezitora sa
stala nanajvy¥ nudnd, konformna zileZitost. Samplovanie sa viak po-
stupne zacalo uplatiiovat v konkrétnej hudbe a zacalo rozirovat jej
mozZnosti za predstaviteIné hranice.”

Skeptici digitilnej techniky povaZzuji prave tito bezhrani¢nost za
Achillovu pitu umenia samplovania: bezhrani¢ny dosah na vietko vo
zvukovom vesmire, ako tvrdi zndmy argument, nutne vedie k zvukovej
estetike supermarketu. Spotrebitel samplov (sample-shopper) v honbe za
rychlym vzrufenim a prchavym efektom drancuje zvukové regaly bez
citu pre hudobny, kultirny a socidlny kontext svojej koristi, pre auru
pohodlne dosiahnutelnych zvukov. Bob Ostertag tito kritiku vel'mi
dobre pozna a sihlasi s fiou. Jeho skladby, vytvorené popri spoluprici
so spriaznenymi improvizdtormi po ndvrate do USA, sd najlep$im do-
kladom toho, Ze komponovanie v elektromagnetickom poli nemusi byt
synonymom pre eklekticizmus, ktory len zliepa zvuky. Znie to tak para-
doxne: Ostertagove samplerové fantdzie si dokonca ukazkovymi pri-
kladmi redukcie, sustredenia sa na zvukovii podstatu. Uz aj preto, Ze sa
zdmerne zriekajd vieobecne oblibenych digitdlnych potuliek zasobami
storo¢ia medidlnej hudby.
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,DrZal som si viac-menej odstup od samplovania ako prisvojovania
si cudzej hudby. Esteticky postoj Tudi, ktori takto pracujy, je va&Sinou
takyto: n4jdu nejaky materidl, celkom pozmenia kontext, postavia ho
vedla iného materialu, tam, kde by ste si to nikdy nepredstavovali, a tak
zmenia vjznam. Casto je z toho parédia. Ja sa sna?im o presny opak:
vezmem zvukovy materidl, ponechdm ho v jeho pévodnom kontexte,
no akusticky tento kontext zva&im tak, aby posluchaca obkolesil a vietko
ostatné akoby vysal. NesnaZim sa daf momentu novy vyznam, ale po-
mocou hudobnych prostriedkov vypreparovat vyznam, ktory je v tom
pritomny.“ ,

Tak, ako v Sooner or Later (1990): kritky zvukovy citat (sound bite)
trva celych $tyridsafStyri sekind a Ostertag z neho vytvoril $tyridsatmi-
nitovii skladbu. Styridsatityri sekiind po¢ujeme hlas chlapca zo Salva-
dora, ktory kope hrob svojmu otcovi, zastrelenému ndrodnou gardou,
ako prednésa za bzukotu mich hnevlivo-vzdorovity epitaf na otca. Os-
tertag ukazuje tento emociondlne, politicky a historicky nabity zvukovy
moment, opakuje, meni a natahuje ho, oddeluje v lom obsiahnuté
hudobné zlozky. Uvedomuje si pritom, 7e hfadanie krdsy v hréze méze
byt oznacené za nechutné estétstvo bez akéhokolvek respektu.

»Chéapem Tudi, ktori skladbu odmietaji. Pre miia tito skladba ba-
lansovala na hrane — na hrane etickej zodpovednosti. Istotne je to naj-
chilostivejsia skladba, akd som kedy vytvoril. Skoro vidy, ked ju hrdm,
Tudia odidu zo sély, alebo st velmi nahnevani. Tak to ma byt, dokonca
sa o to snazim. Chcel som, aby to bol desivy zaZitok.*

Podobny postup nijdeme aj v Ostertagovej skladbe pre Kronos
Quartet All the Rage (1992). Vietky zvuky — in§trumentélne, ako aj na-
hrané na pése — pochadzaji z rovnakého zdroja, z audiozdznamu nésil-
nej demonstracie homosexualov v San Franciscu v oktébri 1991.

»V3etky slacikové party st odvodené z nahravky. Na zaciatku bola
nahravka demonstracie, z ktorej som vytvoril skladbu na spésob kon-
krétnej hudby, s podobnymi prostriedkami ako v skladbe Sooner or La-
ter. Potom som si kazdy tisek pregiel a spytal som sa: o zaujimavé sa
tu deje? To, ¢o som vybral, som prepisal pre sla¢ikové néstroje, pri-
¢om som pouzil poé&itacovy program na rozoznivanie ténovych vysok.
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N2 e z

Na niektorych miestach je to jasné: v mase Tudi krici Zena a prvé husle
presne napodobituju jej krik. Na konci skladby je slu¢ka a v nej traja
fudia kri¢ia ,burn it down!* (,spélte to!") a husle si tieto vykriky pri-
hravaji vdaka transkripcii, ktora presne sleduje kazdy odtienok hla-
su. Potom pocut rozbfjanie skla. Zvuk som nahral a zndsobil som ho,
az znel, akoby sa rozbijali miliény okien. Zaujimavé na tomto zvuku
boli vysoké frekvencie, interferencie a zichvevy. Chcel som ich prepi-
sat, ale zvuk bol taky husty, Ze v fiom bola obsiahnutd takmer kazdi
frekvencia; filtroval som ho, aZ kym nezostali len tie oblasti, v ktorych
sa podla méjho ndzoru nachidzal zaujimavy materidl. Potom som ho
asi dva dni prepisoval pomocou $pecidlnych programov na rozozni-
vanie ténovej vyiky do notovej podoby, no aj tak mi zostali tisice nét.
Vygumoval som z nich tolko, aby zostala jedna hudobna linia, ktora
sledovala priebeh zvuku skla. Tito liniu som posunul o 3tyri oktavy
niZiie a stala sa hlasom pre ¢elo, ale na prvé pocutie si neviimnete, Ze
bola odvodena zo zvuku skla.”

Sooner or Later je s6lom pre improvizujiceho hrica na sampleri
s klaviatdrou (s danym materidlom a predurcenymi parametrami) a Al
the Rage je detailne notovana skladba pre slacikové kvarteto so sprie-
vodom pisu, esteticky zdklad zaobchddzania s konkrétnym zvukom je
vSak v obidvoch skladbich rovnaky. ,Méte dokumenticiu momentu
a pokuidate sa ho zvidsit na obrovski velkost, obalif nim posluchaca
auZ ho nepustil.” Je jasné, Ze zvuky, ktoré Bob Ostertag vo svojich
skladbach spraciva, nie st fTubovoIné objets trouvés, iba prchavo fasci-
nujtice svojim zvukom, ale akustické ohniska udskej skisenosti — au-
tobiografické podstaty.

~Zvuk musi mat ¢osi spolo¢né s mojim Zivotom, Sooner or Later sa
vztahuje na moju dlhoro¢ni pricu v Salvadore, v San Franciscu demon-
Strovali homosexudli a lesbicky, teda moja komunita v mojom meste.
SnaZim sa ndjst vychodiskovy materidl, v ktorom je na malom zvuko-
vom uryvku zaSifrovana velmi komplexna situdcia, v jedinom zvuku je
ukrytd politika momentu, osobny vztah momentu, pocit, sexualita mo-
mentu — stretdvaji sa v fiom vetky nitky. Stava sa to len v niektorych
nahrdvkach a tie sa taZko hladaji.“
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Aj ked je Ostertag medzi¢asom — pravom — oslavovany ako najskad-
seneji (a najreflektovanej’i) protagonista umenia samplovania, sam-
plovanie preiiho nie je modlou. ,Samplovanie je pre miia iba kompo-
ziny niéstroj. Ciefom komponovania je pre mia konfrontovat svet
bezhrani¢nych moZnosti s istymi obmedzeniami a povedat si, Ze budem
pracovai v ramci tychto hranic. Presne to pri samplovani aj robim.”
Ostertag, ktory uz ako mladik spoznal francizsku hudbu pre magneto-
fénovy pas, priekopnicke pridce Pierra Schaeffera a Pierra Henryho,
opitovne poukazuje na historické vzory svojej sochéarskej prace so sa-
motnym zvukom.

»Také isté techniky sa pouZivali v konkrétnej hudbe. Ked si vypo-
Cujete franctizskych skladatel'ov ranej konkrétnej hudby, alebo rané pasy
Steva Reicha, viimnete si naozaj rovnaké techniky. Nie st tam rozho-
dujice rozdiely, len v detailoch. Dnes sa venujeme konkrétnej hudbe
s viiSou slobodou a mozZnostami, konkrétnej hudbe, ktord moze byt
skuto¢ne improvizovan4.*

Technologickd koda

Ostertagovymi néstrojmi si pocita¢ Macintosh, sampler Ensoniq
a rOzne programy na nahravanie a spracovanie zvukov, ktoré si bezne
dostupné (Pro Tools, Emagic Logic Audio, Macromedia Deck II). Tech-
nolégiu Digital Signal Processing (DSP) v uZ8om slova zmysle Ostertag
takmer nevyuZiva, lebo mu prekaza svojsk4 zvukova charakteristika tych-
to postupov. Programy vyuZiva najmi na vyber a fragmentovanie mate-
ridlu, alebo na umoZnenie pristupu k istym ¢astiam vzoriek prostred-
nictvom klavesnice. Ako presne prebieha digitilny rozbor?

~Postupy, ktoré uplatiiujem, s ¢asovo velmi narocné. Material roz-
kiskujem na malé fragmenty a pokisam sa oddelené kiisky nanovo
pospdjat, ako keby ste sa snaZili jednotlivé obrazy filmu prebudit do
nového Zivota tym, Ze ich nanovo usporadivate. Povedzme, Ze mim
jednu zvukovit vzorku, ktord trvé pit sekind. V tomto zvuku sii obsiah-
nuté rozne zaujimavé udalosti. Ak vo vzorke ndjdem desat zaujimavych
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udalosti, spravim si z nej desat k6pii. Na kaZdej z képif zmaZem vsetko
okrem udalosti, o ktori mi ide. Ostatné miesta viak nevystrihnem, ale
vyplnim ich tichom. Ked potom stla¢im tlacidlo samplera, ktory prehra
desat képii zdroven, znie to ako jedna vzorka. No a ked na vystuipeni
nazivo zmenim rychlost prehravania desiatich jednotlivych képiif, do-
stanem efekt, akoby som vzorku v redlnom ¢ase rozobral, lebo udalost,
ktord sa odohra na istom mieste, teraz sa napriklad za¢ne neskér, alebo
zopakujem nejaky element v slucke, zatial ¢o ostatné nezopakujem a tak
dalej. Vytvdaram si tak ozajstni slobodu manipulovat zaujimavym sp6-
sobom so zvukmi v redlnom ¢ase. Vyzaduje to viak vela pripravy. Na-
priklad: namiesto vyuZitia digitdlneho programu na spracovanie zvu-
kov, ktory vyrdba fazové posuny, navrstvim na seba pocetné képie vzorky
na jeden klaves, ale o ¢o silnejsie na kidves udriem, o to viac sa posuni
fazy képii. Tymto spdsobom modzem naozaj velmi jemne improvizovat
s postivanim faz namiesto toho, aby som jednoducho zapol fazovy po-
sun. PodIa toho, ako vzorky rozdelim na klavesnici a navrstvim na seba,
dostanem rdzne moZnosti. VyZaduje si1 to, ako som uZ povedal, dost
pripravy, preto vébec nesamplujem naZivo.

Rozdiel medzi mnou a komerénymi variantmi samplovania je v tom,
Ze nepracujem s doslovnym opakovanim vzoriek. To je méj zakladny
princip. V samplovani pouzivam vefa sluciek (loops), ale body opakova-
nia sa stile menia. Ststavne robim malé varidcie, menim dizku, rych-
lost prehrdvania. Snazim sa vyhnit pocitu pevného ¢asového rastra,
ktory je typicky pre velkd ¢ast hudby tohto Zinra.*
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ERNST REIJSEGER (1997)

Na koncerte Ernsta Reijsegera je mozné vietko. Staré, dctyhodné vio-
loncelo drzi ako gitaru a hra na strunach priveskom z hotelového kIa-
¢a, bubnuje na vzicnom dreve, akoby to bola koZa konga, k inStrumen-
talnym melédidm nonsalantne pridéva piskany kontrapunkt, hlasno tla¢i
stary ndstroj na ostni po pédiu a ked mu na struny nestacia prsty, po-
moze jednoducho brada. Ernst Reijseger — klaun eurépskych tmprovi-
zétorov? Vizualny rozmer jeho hry méZe vyvolavat podobné povrchné
oznacenia. Rozhodujtce st viak muzikalnost, preciznost a fantazia, aky-
mi eklekticky virtuéz naplita na pohlad aj ti najabsurdnejsiu ¢innost
zvukovym zmyslom ~ a vdaka tomu tvori z najrozli¢nej$ich prameriov
hudbu stojacu mimo Stylistickych kategérii, otvoreni pre kaidy zvuk,
¢o skriZi tomuto zvedavému a komunikativnemu hudobnikovi cestu.

Co hladdte v improvizdcii? Akii skiisenost pri nej, a len pri nej, ziskavate?

Je Tah3ie hovorit o vysledkoch ako o motivicii, ktora ich predcha-
dza. Motivicia opétovne pouZivat tito metédu rokmi, samozrejme, réstla.
Nie som ten typ, ¢o by hned na dvod povedal: som improvizitorom
z presveddenia. Rad improvizujem a dostal som sa tak daleko, Ze to aj
rdd predvadzam. Pociatky viak boli iné, pre mila improvizicia vznikla
vyluéne z lasky. MdZem teraz hovorit o vihodich a nevyhodach impro-
vizacie, ale pre miia je improvizicia len metédou, tak ako interpretacia
hudby. Maji vela spolo¢ného, ale vidy ma zaujme ich rozdielnost — pri
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improvizicii méZete na mieste zmenit nizor, citite neistotu. Rokmi sa,
samozrejme, prispdsobite ndstroju, vlastna kondicia a metodika hraji
doleziti vilohu; metédou improvizicie — lebo ja ju vidy nazjvam met6-
dou - sa najviac zabivam, ked vdaka svojej kondicii a vymene hudob-
ného materidlu s kolegami dospejeme k hudobnému vysledku. Mam
rad tento prostriedok, ale nepovaZujem ho za ¢osi vinimoc¢né. Je to len
iny druh price a, Zial, je to tieZ praca ako hocico iné.

St improvizitori, o rozmyslaji velmi ,kompozicne” a formdlne, zdéraz-
it jednotu kompozicie a improvizdcie, inf zasa vyzdvihuji rozdiely, improvi-
zdciu opisufit ako prax, v kiorej nejde o vysledok, ale o bytie tu a teraz. Kam by
ste sa v rdmci tejto Skaly zaradili?

Vase rozdelenie je prili¥ vyhranené. Improvizacia mi dava obidve
moZnosti: mdZem sa dobre koncentrovat na okamih, ale aj pocavat, o sa
deje, a tak improvizovat s formou, hoci na zaciatku forma vobec neexis-
tovala. Zaroveii s hudobnym obsahom mozno improvizovat aj formu.

Myslim si, Ze tu je este jeden aspekt, ktory stvisi s nahravanim im-
provizicie. Teraz ma nahravate DAT rekordérom. Je ¢oraz jednoduch-
Sie zhotovit dobri, kvalitni nahrdvku a stile viac sa to za¢ina podobat
komponovaniu: z nahravok st méZete vybrat, ¢im sa budete prezento-
val. Podobnos{ s kompoziciou spociva v tom, e improvizaciou produ-
kujete vela hudby, ktord je moZno zaujimavi v istom okamihu, ale nie
stdle, a ked sa chcete prezentovat, casto vyberiete jednu z devitdesiatich
deviatich nahravok.

Ndzory na sélovii improvizdciu sa velmi rozchddzajii. Derek Bailey zasiel
tak daleko, Ze ju oznadil ako improvizdciu druhej kategorie, zatial co skutoind
improvizdcia sa vraj odohrdva v kolektive. Co na to hovorite?

Vébec sa nesnazim definoval zmysel improvizicie. V3etci sa nie¢im
vyznacujeme: nasou choédzou, reou, slovnou zdsobou, slovami, ktoré
pouZivame. Abstraktna komunikicia s kolegami samozrejme poniika
vi&ie mozZnost. Na hudbe je pekné to, 7e ked hrate s ostatnymi, zniete
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inac a pridete na iné napady, takZe prekrocite hranice, spoznite inych
hudobnikov; skiimate to, ¢o uZ ostatni urobili, pripravujete sa na stret-
nutie s inymi hudobnikmi, poriadne sa ststredite a nezlaknete sa divo-
kych hudobnych nipadov. To je jedna strana veci. Na druhej strane je
pre vysledok improvizovanej hudby, samozrejme, veI'mi délezité, s kym
sa dite dokopy, s kym chcete hrat. S niektorymi fudmi by som vel'mi
rdd hral a mam aj zoznam ludi, s ktorymi by som ete rdd, alebo znova
po istom {ase, improvizoval. Pripomina mi to Sachovi hru s l'udmi
a nesuvisi to len s indtrumentdciou, ale aj s osobnosfou, s ¢Jovekom,
s ktorym hriate. Je to doleZitd sacast hudby.

Co pre vds teda znamend sélovd hra?

Mam ju rad. Rad si zahrdm siam, bez toho, aby niekto vplyval na
moju hudbu, a rdd som siam sebe publikom. Hrdm na svojom ndstroji,
vlastné ndpady, hram vietko, ¢o sa mi vynori v hlave, a som zvedavy,
ako to bude zniet, ako to pdjde, ¢i je v tom ndstroji edte nejaka hudba -
som rovnako zvedavy, ako by to i3lo s ostatnymi. Nevidim v tom nijaky
rozdiel. Sélovd hra mi viak pomaha, je pre mna cvicenim v trpeziivosti
hrat vlastnt hudbu nielen v pritomnosti ostatnych, doddva mi istotu, Ze
moéZem pockat a moZno aj sim nieco povedat, ked sa ma spytaji.

Hovorili ste, Ze sa na improvizdciu s ostatnymi pripravujete. Co sa tyka
sitkromnej pripravy, teda cvidenia, ndzory improvizdtorouv sa tieZ velmi odliSu-
Jik. Niektori nevezmii ndstroj okrem vystiupenia ani do ruky, ini cvicia stdle. Aky
vyznam md pre vds cvienie a Co cvicite?

Vela improvizujem sélovo, ale bez publika sa méZem zastavit v jed-
nom que. Nikto na mila netla¢i, nemusim sustavne menit tému. To je
pre mita cvi¢enie: nikto mi nepozera ponad plece, ked hrdm, ¢o sa mi
nahodou zapéci. Uz dlho som presvedceny o tom, Ze to, ¢o sa mi v da-
nom okamihu nihodou padi, pripadi ostatnym v tom istom momente
prili§ nudné. Rozdiel je v tom, Ze hrate sdm, a nikto vds nepociva, ne-
musite rozpravaf pribeh. Robim to rad a &asto. Casto sa tie? musim
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mitif, aby som vzal nastroj do ruky, ale ked uz raz hrdm, mam problém
prestat.

Hrali ste s eurdpskymi, dzijskymi, africkymi a americkymi hudobmikmi a vo
vasej hudbe sa odzrkadlufi mnohé vplyvy. MoZete vibec povedat, akd je vasa
tradicia?

Uplne zmitena. Hral som na flaute a ako sedemro¢ny som dostal
violoncelo. U¢il som sa rdd a vidy som popri cviCeni improvizoval, pri-
com slovo ,improvizovat® som vtedy vobec nepoznal. M6j ovela starsi
brat mal jazzové platne. Na gymndziu sa to potom zvrhlo. Najprv som
na sifaziach spoznal inych hudobnikov, ktorf boli omnoho starii nei ja,
mali Sestnast rokov a ja len dvanast alebo trindst. Chodil som s nimi na
koncerty a odvtedy som pociival vietko: indickit hudbu, hudbu z Afriky,
jazz, komponovand hudbu. Toto vietko sa deje od mojich trindstich
rokov. Svoju tradiciu méZem nazval zmitenou, pripadne neexistuji-
cou. Ked som mal $trnast rokov, zacal som hrat v popovych skupinach.
Otec jedného spoluziaka mi zhotovil ozvuéené violonéelo, aby som mohol
hrat s bubnami a elektrickymi gitarami. Tam sa to, pre miia celkom
prirodzene, zacalo. éudujem sa iba, Ze ostatni violondelisti sa nevyvijali
rovnako. Mdm len jediné vysvetlenie — len na to, aby ste sa vyrovnali so
vietkou violonc¢elovou literatirou, by ste potrebovali tri fudské Zivoty.
Moino je medzi hra¢mi na slic¢ikovych nastrojoch este stile vysoké kul-
tirne povedomie, takZe vietci maji strach podniknit riziko a znovu
objavif koleso, ¢o som ja ¢asto robil. Nikdy som necvicil cela violondelo-
v literatiiru, len zdklady. Skladby, ktoré hra kazdy celista, som si len so
zdujmom vypocul, ale nikdy som ich necvi¢il. Tak som sa rozhodol.
Sdm som si na svojom ndstroji nasiel technické rieenia, ktoré si uz,
samozrejme, ddvno spracované v klasickej literatiire. ..

Ked ste mali roku 1987 na podujati October Meeting prileZitost vytvori
formdciu podla vlastného Zelania, vytvorili ste velmi pestry multikultiirny or-
chester hudobnikov = USA, Karibskej oblasti a Eurdpy...
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Hudobnici zo Surinamu a Curagaa nemaji kontakt s okolitou scé-
nou. Bolo zaujimavé zoznamit dobrého kontrabasistu ako Gerald Vea-
sley s bubenikom a gitaristom (a zaroven skladatelom) z Karibskej ob-
lasti, Eddym Veldmanom a Frankym Douglasom. V mojom orchestri
boli hudobnici z JuZnej Afriky, Ameriky a tieZ Johannes Bauer. Kombi-
nicia hudobnika z vtedaj$ej NDR a basgitaristu z Ameriky, ktory hral
neskdr so Zawinulom, bola taka idiotsk4, a predsa sa v nej vytvorilo to
spravne napitie a vzisla z nej zaujimava hudba - to je pre mna fascinu-
juce. Vytvoril sa tak isty druh hudby, ktory by ina¢ nevznikol. A na to
som hrdy.

Vo vasej hre je mnoho prokov, ktoré posobia humorne, aj ked mozno ne-
timyselne — mnohé vase techniky, ako hra bradou alebo pouZivanie hotelového
klica ako predimenzovaného brnkadla, pésobia vyrazne scénicky, aj ked je moz-
né opodstatnit ich aj z isto hudobného hladiska. ..

Divici nie st na to zvyknuti, aj vinou médii. PLudia chct dnes vo-
pred vediet, o ¢o pdjde, o mdZu oakivat. Len o tom to je. Posobi to
veselo a zaroven to vyzerd idiotsky. No ma to, samozrejme, aj svoje ne-
vyhody. Nikdy sa nesnaZim byt zamerne vtipny. To sa ani neda. Je to
podobné, ako keby ste sa snaZili robit zimerne peknd hudbu. Akym
konceptom krasy by ste sa riadili? Su to podobné problémy. Hrat na
¢ele tymito technikami v dne$nej dobe, ked nie sme na ni¢ zvyknuti,
md svoje nevyhody. Podobne je to s Hanom Benninkom: nie sme zvyk-
nuti skdmat, aky bohaty je vlastne jeho slovnik. Je to rovnaké nedo-
rozumente, ako ked o mne sastavne pidu: ,violoncelo si poloZi na kole-
nd a hrd na fiom ako na gitare“ — to si fudia pamataji. Ni¢ proti tomu
nemam, ale je to, samozrejme, velmi povrchné.

Humor a eklekticizmus — je to rovnaké kliSé, s ktorym bojuje celd holandskd
improvizovand hudba?

Podl'a miia ide o velké nedorozumenie. V Holandsku sa pocas hry
neobdvame, Ze budeme ironicki, alebo Ze vyvolame nejaké otdzky. Je to
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uprimné, ale Casto to nespravne chdpu tak, Ze tieto otazniky existujii akoby
popri samotnej ¢innosti. Je to viak jednoducho sucast mojej povahy. Vidy
som bol taky, mozno za to méze méj bezbozny otec. Bol som vystaveny
mnohym vplyvom, ale nijakym pravidldam. Kladiem si otizky celkom pri-
rodzene, aj pri vlastnych aktivitich sa pytam: teraz som vaZny, ale preco
anaco? MoZno to sivisi s vjchovou, ale pokial ide o humor, nechdvam
posudzovat inych, ¢i je nieco vtipné, alebo nie. Nikdy sa nesnaZ{m by( vtip-
ny, snazim sa len tvorit hudbu. SnaZim sa len o hudbu, o ni¢ iné.

October Meeting je prikladnym stretnutim, kde st hudobnici mozu spinit
svoje vlastné priania. Keby ste dnes mali finanéné moinosti urobit nieco presne
podla vlastnych predstiv — ¢o by ste urobili?

V poslednom ¢ase nepotrebujem bezpodmienec¢ne publikum. Hral
by som chvilu bez publika, nahrival by som a vydaval platne. Isty ¢as by
som sa pred divakmi vobec neukdzal. Pozygval by som réznych I'udi, lebo
mam dlhy zoznam ludi, s ktorymi by som chcel pracovai. Prikladom
mozZe byt klasickd hudba: Gustav Leonhardt nahral pre jednu spoloc-
nost vietky Bachove kantaty. Som presvedéeny, ze moja a jeho hudba
st podobné; je tolko kvalitnych veci, Ze by bolo moZné zostavit obrov-
sky katalég. R4d by som urobil televizny program, ktory by sa volal Bez
slov a bol by snimany len jednou alebo dvoma kamerami. Nijaké tech-
nické hliposti, obraz by bol sice nudny, ale zato s velmi dobrou hud-
bou a vysokou kvalitou nahravky.

Rad by som dlhsi &as pracoval na svojej hudbe. Ked miéte koncert,
hréte moZno dve hodiny, ale ste dva dni na cestach. Podmienky s cel-
kom nani¢, preto Ziarlim na divadelnikov, ktori st cely tyzdeii v jednom
divadle a este k tomu hraji kaidy vecer to isté. My hudobnici mdme
eSte jednu Specialitu: moze sa ndm stat, Ze kazdy veder budeme hrat
Cosi iné. Publikum sa méze rozhodnit, Ze pride znovu a povie: ¢o bu-
dete hrat tentoraz? Ziarlim aj na staré &asy, ked skupiny hrali cely tyz-
deni v jednom klube. T4to kultiira je pre¢, dnes mite samé one-nighters,
v kazdej sile iba jeden koncert - a na to vobec nie je dévod. Uz sme sa
odnaucili byt zvedavi tymto spésobom. Vietko sa viak vrati.
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23. DROBNOKRESBA:
ULI FUSSENEGGER/WERNER DAFELDECKER/
BURKHARD STANGL (1998)

Este prednedavnom bola Viedeni pre priaznivcov sicasnej hudby
akéhokolvek druhu mftvym mestom. Jej morbidne renomé sa za po-
sledné roky natrvalo zmenilo zaloZenim siboru Klangforum Wien (ini-
cioval ho skladatel Beat Furrer) a novymi podujatiami sacasnej hudby
ako st festivaly Wien modern a Hérgéange, ale aj Zivou ¢innostou novej
genericie improvizitorov, ktord vynikd najmi bezhrani¢nou energiou
a koncentriciou na najsubtilnejie detaily zvuku. V aprili 1998 sa mi
podarilo zhromazdit okolo jedného stola troch najvyraznejsich zastup-
cov novej generacie hudobnikov: gitaristu Burkharda Stangla, ktory sa
za hranicami regiénu preslavil spolupricou s réznymi siibormi Franza
Koglmanna, a dvoch kontrabasistov Wernera Dafeldeckera a Uliho Fus-
seneggera, ktorf spolo¢ne vedii ambiciézne vydavatelstvo Durian. Polia
posobnosti tychto troch hudobnikov sa rézne prekryvaji: Stangl
a Dafeldecker hrali dlhé roky v avantgardnych jazzovych formaciach,
ako TonArt a Die Vogel Europas, kym nezaloZili sibor Polwechsel (zba-
veny vietkych jazzovych reminiscencii). Fussenegger a Dafeldecker na-
hrali ako kontrabasové duo CD Bogenginge. Fussenegger, kontrabasista
s klasickym vzdelanim, ktory sa k improvizovanej hudbe dostal aZ ne-
skor, je zakladajicim ¢lenom siiboru Klangforum Wien; na projektoch
stiboru sa v uplynulych rokoch zicastiiovali aj Stangl a Dafeldecker (ako
interpreti a skladatelia). Stangl a Fussenegger poskytli surovinu v po-
dobe sél pre pocitatom montovani a editovand imaginarnu skupinovi
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hudbu Diphtongs od Wernera Dafeldeckera a Christiana Miihlbachera.
Fussenegger bol hudobnym reZisérom pri nahravani platne Stanglov-
ho siboru Maxixe (do ktorého patrf aj Dafeldecker), ako aj pri CD Ere-
ignislose Musik (Hudba bez udalosti). Pri fIasi veltlinskeho zeleného som
sa viedenskych hudobnikov pytal na ich koncept redukovanej hudby,
na ich pohfad na kompoziciu a improviziciu v digitalnej ére. Coskoro
sa medzi mojimi spolo¢nikmi rozpriadila Ziva diskusia, takZe kladenie
otazok, alebo zasahovanie z mojej strany bolo zbyto¢né. Nasleduje vy-
ber z tejto plodnej a vy&erpavajicej diskusie.

P. N. W.: Burkhard, jeden z tvojich diskov si nazval Ereignislose Mu-
sik. V3etci, samozrejme, vieme, prinajmensom od &ias Cagea, Ze ticho alebo stav
bez diania z prisnom zmysle slova neexistuje. Co si tymto ndzvom cheel povedat?

B. S.: I8lo o dve veci. Jednak o reflexiu toho, v akom svete sa pohy-
bujem, ¢o vietko ku mne pradi, mnoZstvo zvukovych udalosti, s ktorymi
som denne konfrontovany. Druhi vec vychddza z praktického hrania:
chcel som tvorit hudbu, v ktorej by som sa neustdle snaZil o prenos vel-
kého poctu informacii a v ktorej mdze byt hustota akousi znackou kva-
lity. Zo spojenia tychto dvoch linii sa ¢asom vykrystalizovala akasi ne-
spokojnost; mal som chuf postavit sa tomu trochu na odpor a zvolil
som tento provokativny nazov preto, aby som nasmeroval pozornost na
cosi, ¢o nie je bombastické, velké a linedrne, aby som v hudbe presadil
akusi drobnokresbu a zarovei dal ré6znym prvkom Novej hudby, ako aj
volne improvizovanej hudby, novi formu. Tak je to, napriklad, v kon-
certe pre pozauny [pre Radu Malfattiho, na CD Ereignislose Musik],
v ktorom celé tseky obsahuji len voIné pokyny — tie viak jasne uréuji
istt zvukowii konstelaciu.

P. N. W.: Pojmom ,,nestidrinosti”, ktory sa vyskytuje aj v anglickom ndzve CD
— Loose Music —, naznacujes jasni asocidciu s Mortonom Feldmanom, lebo prdve
Jeho hudba sa tymto terminom oznadovala. Kio st tiito platriu, alebo aj CD Polwechsel,
vypocuje, zaine vasu hudbu porovndval s Feldmanom alebo s Giacintom Scelsim.
Predstavujii pre vds tito hudobnici Cosi, na Co sa odvoldvate?
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B. S.: Pre mna rozhodne 4no.

W. D.: Samozrejme sa na nich odvolivame, aj ked sa tomu vidy
trochu ¢udujem. Feldmanova hudba a hudba na CD Polwechsel sa cel-
kom odli3né, az na glissandovi skladbu Michaela Mosera, pri ktorej si
viem predstavif asocidcie so Scelsim.

B. S.: Podla miia je problematické, ked teraz uviddzame meni, ked
sa na niekcho odvoldvame, ako si povedal, lebo potom sa zd4, Ze to
v hudbe priamo pocul. Mnohé doéleZité postavy hraji pre mna isti dlo-
hu, ale to eSte neznamend, Ze ich ndjdete v mojej hudbe. Pre Ereignislo-
se Musik je, napriklad, velmi déleZity Pergolesi — Stabat mater, také sta-
tické, pokojné, intimne dielo —, aviak nijaky priamy vzfah tu nendjdete.
Nejde ani tak o hudobno-technickd rovinu, ako o isty druh intimnej
atmosféry s tym spojenej. Ak hfaddme niekoho, na koho sme sa odvola-
vali, treba rozhodne spomenit aj Helmuta Lachenmanna, najma po-
kial ide o zvukovost, zmysel zvuku. Ziroven viak na nas stale posobia
klasici improvizovanej hudby.

P. N. W.: Sii zjauné redukcionistické tendencie vo vasej hudbe podmienené
len vyvojom v hudbe, alebo ste sa inSpirovali aj inymi umeniam:?

W. D.: Je jednoducho zaujimavé vidiet, pokial zvuk vydrii, ako diho
udrii napitie, kedy ho treba zmenif alebo urobit pauzu.

U. F.: S pojmom ,redukcionisticky” vlastne nemézem celkom si-
hlasit. Mohol by platit v klasickom hudobnom zmysle, teda v situacii,
ked mite pocit, Ze s urditymi hudobnymi parametrami by sa malo za
nejakd Casovi jednotku dosi staf - potom by sme mohli hovorit
o redukcii. Bud nejakd hudba je, alebo nie je — ,redukovanie” hudby
vlastne vnimam ako paradox.

223

Skenovano pro studijni ucely



Hlasy a rozhovory

B. S.: Pri hranf tejto hudby mi nikdy nenapadlo, Ze to je redukcionis-
tické. Vidy sa mi zdalo neuveriteIne napinavé a vzrudujice hrat s mini-
mom materidlu a sledovat, aké sily s s tymto materiidlom spojené.

U. F.: Pri podivani tejto hudby vznikd moZno celkom ina perspek-
tiva, lebo priebehy v roznych parametroch - ¢i uZ je to rytmus, zvuk,
akord atd. — st omnoho subtilnejsie a ich vyskyt je red$i. Napriek tomu
by som ich nerdd oznacil za redukcionistické. Niecoho je tu ,menej”.
Ide o vedomé zrieknutie sa ¢ohosi.

P. N. W.: Zdd sa ta to prilis asketické?
U. F.: Ano, znie to tak.

W. D.: Mnohé zvuky, ktoré zaznievaji na klasickom freejazzovom
koncerte, ndjdete aj v nadich skladbach, len preciznejiie sformulované.
Napriklad ked na mojom nastroji, kontrabase, zahriam vel'mi rychly pule,
dostanem takzvané vedlajsie produkty, ako Skripot striin a podobne. Viet-
ko je uZ v hudbe obsiahnuté, ja iba zameriam pozornosf na $kripot struny
a vyskadam, aké rozne druhy $kripotu z neho méZem vyrobif a akym spd-
sobom ho méZem natiahnut, ¢o je velmi zaujimavé.

P. N. W.: Bolo by teda lepsie povedat, Ze vaSa hudba nie je redukcionistic-
kd, ale prindSa zmenu mierky?

W. D.: To je dobry opis.

U. F.: Je to ako s drogami, nerozdiruji vedomie, ale posavaju ho.
Vnimanie sa presunie, ale jedna oblast vnimania sa tak strati. Myslim,
Ze tak je to aj v hudbe.

W. D.: Ked zostaneme pri obraze kontrabasistu, ktory hra rychly
pulz, v prvom rade vnimate rytmicky obraz. Ked z tohto pulzu vyberie-

me nejaky maly prvok, stile pracujeme s rovnakymi prostriedkami
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Rytmus ako prvok méZe zostat zachovany a je moZno inym spdsobom
abstraktny ako zvukovost rychleho pulzu.

P. N. W.: Je to iny pohlad.

U. F.: Musim dodat, Ze zmena mierky sposobuje velky rozdiel vo
vnimani. Je velky rozdiel, ¢i sa na nieo pozerdme pod lupou alebo
mikroskopom, alebo len tak. Presne tento akt — sadmif si za mikroskop,
aj ako posluchac — mozno odhalf istd priepast, pretoZe inac je to taiko
pochopitelné...

W.D.: ... pre posluchiov, ktori st predsa privelmi zamerani na seba...
U. F.: ... a vizgaji stolickami.

B. S.: Thito hudbu viak napriek vietkému mozino hrat aj pred vel-
kym publikom. Nedivno sme hrali program z Polwechsel v Londyne
v plnom divadle. Technika sa ndm zdala prili§ hlu¢n4, preto sme ju
vypli. Osvetlenie sa pokazilo, takZe sme mali len $tyri Ziarovky a hrali
sme akusticky. Hrali sme hodinu a v hfadisku bolo naozaj ticho. Po vy-
stapeni ndm burlivo theskali. Teda, nieZeby tito hudba v sebe nemala
nijaki zmyselnost. Miera zmyselnosti je vefmi vysokd, ked sa na fiu
pripravite a pokisite sa zabudniif na konvenéné pocivanie.

P. N. W.: Ako vastne vznikla siet medzi improvizdciou a Novou hudbou,
ktord vds troch uZ po tri roky stdle spdja v roznych konsteldcidch?

W. D.: Pre miia bol vychodiskovym bodom subor TonArt, ktory vo
mne prebudil zdujem o sGfasnit hudbu. Na mina a na Burkharda,
s ktorym spolupracujem uZ pitnast rokov, na zactiatku velmi vplyval
Franz Koglmann a veci, ktoré sim robil, ako aj tie, ktoré ho zaujimali,
alebo na ktoré poukazoval. DélezZitd bola aj tvoriva dielfia s Billom Di-
xonom, ktort organizovala Wiener Musik Galerie a na ktorej sa spo-
znali mnohf Tudia. To boli vlastne moje zadiatky.
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B. S.: Zaroveil sme sa dostali do kontaktu so sé¢asnou hudbou
a s Fudmi, ktori pracuji na tejto scéne. Pre mila to bola konkrétne Donna
Wagnerov4, ktora pdsobila v réznych zoskupeniach, ale zarovei hrala
v stibore Klangforum Wien uZ od jeho zaloZenia.

U. F.: Predtym som hral vela starej hudby. Po niekolkych rokoch
som toho mal dost a zacal som sa viac venovat Novej hudbe, takZe som
priSiel do kontaktu s celkom inymi hudobnickymi osobnostami.
S Wernerom som odohral jeden koncert a hned sme aj nahrali CD, bez
velkého dohovirania sa. Zdalo sa mi vlastne celkom prirodzené pristu-
povat k veciam tymto spdsobom. Vo Viedni sa to celkom pekne vyvinu-
lo. Clovek citi, Ze aj medzi jednotlivymi kolajami, ak ich tak méZem
nazvaf, sa toho vela deje a Ze sa vietci vzdjomne obohacujt. Preto mam
pocit, ze hudba v tomto meste uZ oZila.

B. S.: Medzitym sa u vytvorila dost velk4 skupina hudobnikov, ktori
sa zaoberaji aj improviziciou aj Novou hudbou. Napriklad v sibore
Klangforum sedia najmenej piati hudobnici, s ktorymi by ste mohh za-
hrat koncert improvizovanej hudby.

U. F.: Aj to sa meni. Na konci osemdesiatych rokov, v za¢iatkoch
zoskupenia Klangforum Wien, by nebolo mysliteIné zadavat objednav-
ky na kompozicie Franzovi Koglmannovi, Wernerovi alebo Burkhardo-
vi. Hodnotenie volnej improvizicie a jej predstavitelov sa celkom zme-
nilo. Ked Klangforum porovniame s podobnymi sébormi v inych
krajinich, napriklad vo Francizsku, zistime, Ze tam k takymto interak-
cidm nedochddza v tomto rozsahu.

B. S.: Badat to medzi¢asom aj na podujatiach. Dnes uZ je nemysli-
tefné, aby na kedysi ¢isto klasickom festivale Horginge nebola impro-
vizicia alebo avantgardny jazz. Zaroveri Alois Fischer {usporiadatel fes-
tivalu Ulrichsberger Kaleidophon] zostavuje v Ulrichsbergu program
koncertov Novej hudby na vefmi vysokej drovni. Veci sii dnes prepoje-
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né a hudobnici, ktorf hrajui si¢asni hudbu naozaj dobre, maju aj skiise-
nosti s improvizovanou hudbou. Aspoii sa mi to zdi.

P. N. W.: Medzi priekopnikmi improvizovanej hudby si taki, ktor{ kompo-
ziciu zdsadne odmielaji, a taki, ktori aspori zddraziuji kategoricki odlisnost
medzi kompoziciou a improvizdciou. Ide podla vds o jasny dualizmus hudob-
nych postupov? Alebo sa rozdiely stierajii?

W. D.: Otézkou je, kde sa zac¢ina kompozicia, kedy zacina posobit.
Vtedy, ked si niekto vymysli zvuk a potom ho zaznadi na papier? Vtedy,
ked si niekto vymysli zvuk a verbalne ho sprostredkuje? Alebo ho nahra
a zahr4? Najprv by sme si museli tieto veci definovat. Je teda tazké na
tito otdzku odpovedat.

P. N. W.: Ako to definujes pre seba?

W. D.: Pre miia tito otdzka ani neexistuje, mne je to jedno. Ludia
to chcil niekedy vediet, dokonca ¢asto, vicinou. Preto o tom musime
rozmyslat. Najrad3ej by som na tito otdzku neodpovedal, lebo pre miia
osobne nemd vobec vyznam. Museli by sme sa opytat, aké sit vyhody
komponovanej hudby a aké st jej nevyhody. Tuto otiazku by som chcel
dat do obehu.

B. S.: Kedysi, ked ete neexistovali ziznamové média ako fonograf,
platiia, CD alebo pevny disk, to bolo mozné Iahsie rozlifovat. Ustne
podanie textov, piesni, eposov atd. a prvotnd istna tradicia boli preru-
$ené kompoziciou, ktord zasa otvorila nové moZnosti. Dnes je to, samo-
zrejme, tazké. Ked niekto sedi za pocita¢om a dlho na niefom pracuje
— ako hudobnici z oblasti elektronickej hudby, z drum’n’bassovej scény
-, tam, kde pismo pozostdva len z frekvené¢nych vin, ak to chceme na-
zvat pismom, nemdZeme uZ pouiivat klasicky pojem kompozicie.

Vyhody kompozicie spoéivaji v tom, Ze myslienku, ktord mite a kto-
rii sa pokisate vyvimit v procese kompozicie - teda, Ze ju zapiSete a pis-
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mo potom spitne pdsobi na vds —, mdZete spracovat do istej podoby
a stat sa jej autorom, ¢o by in4¢ nebolo moZné.

W. D.: Tu musim zasiahnut: autorstvo moZe ziskat aj ten, kto sedf
za potitacom a z dlhého ténu vyprodukuje desatminitovi skladbu.
Potom je autorom tejto skladby.

B. S.: Hovorim o reprodukovatelnom autorstve.

W. D.: Je to reprodukovatelné, pretoZe sa to spusti, len o stlaci§
klaves.

B. S.: Ked hovorime o stboroch, v ktorjch potrebujeme interpre-
tov na uskuto¢nenie myslienky, tak musi existovat nejaky spoésob zapi-
su, ind¢ sa skladba ned4 reprodukovat.

U. F.: Sposob, akym Brian Ferneyhough pie partitiry, s ktorymi
potom kazdy musi bojovat, predstavuje isté gesto. Preniest sa dé len
pomocou zapisanej partitiry. Samozrejme, zileZi na tom, aké pocity
chceme vyvolat. Kazd4 metéda ma vyhody a nevyhody. Dnes uZ vietci
uznavajy, Ze roznymi metédami vyvoldme rozne pocity. Nie je moZné
zapisat vydareny improvizovany koncert, ani keby sme ho prepisali jed-
na ku jednej — lebo taky koncert sa d4 len zahrat, no nie reprodukovat
—, rovnako ako je ndro¢né docielit Ferneyhoughove alebo Lachenman-
nove gesto na koncerte improvizovanej hudby. Preto je pre miia zauji-
mavé pracovat obidvoma spésobmi.

B. S.: Ked niekedy hram notované skladby — vlastné alebo niekoho
iného - p4di sa mi na nich akysi druh istoty. Vstupujete do sluZieb neja-
kej cudzej alebo vasej vlastnej mySlienky. Napriek tomu v8ak pri impro-
vizicii jestvuje neopakovateIny moment, ktory v pisanej hudbe nikdy
nedosiahnete. Moment istoty z naplnenia notového textu si mdzem vy-
chutnat len preto, lebo viem, aké pekné je volne improvizovat.
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P. N. W.: Ako vyzerajii, napriklad, kompoziiné predlohy pre album Pol-
wechsel?

W. D.: Mdme veI'mi konkrétne predlohy. Konkrétne ¢asové predlo-
hy, ¢asové rastre, v ktorych sa uplatiiuje urcity materidl. Tento material
je formulovany relativne precizne, tak, ako to je len moiné. Je tam
napfsané, ako treba vytvorit zvuk, ktory som predtym vyskiial, okrem
pozauny, kde som bol odkdzany na shuchovii skisenost.

B. S.: MoZno k tomu poviem nieco aj ja, kedZe som tie skladby
musel hrat. Skladby si presne definované. Neexistuje nijaky slobodny
priestor (ktory vlastne tak ¢i tak neexistuje — pojem vofnej improvizicie
je podl'a mojho nazoru vel'mi sporny). Momenty, v ktorych mézem hrat
dve minity s uréenym materidlom, si jedinou moZnostou slobodného
konania, maly rdmec, ktory mi Werner vyhradil na voIni akciu. DoleZi-
té je tedit sa z tohto rdmca a pokusit sa presne urfenym materidlom
vyklemit oblik dvoch miniit. Je to velka uloha.

W. D.: Samozrejme, ten rdmec je dynamicky $truktiirovany, aj ¢o sa
tyka hustoty.

P. N. W.: Do akej miery bola predurcend Struktiira kontrabasovych duet na
CD Bogenginge?

W. D.: Uli a ja sme si sadli do miestnosti, ktord mala podfa nasho
ndzoru dobri akustiku, a tam sme dva dni vidy po §tyroch & piatich
hodinéch improvizovali...

U. F.: ... pri¢om sme si pripravili materidl. Nezacali sme jednodu-
cho volne hrat, ale pre isté Gseky sme ur¢ili relativne prisne zvukové
obmedzenia.

W. D.: Vzniklo tak osem alebo desat hodin materidlu; sadli sme si
do strizne, vypoculi sme si materiil a komponovali sme z neho CD. Aj
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striZfia je miesto pre kompoziciu, ked méte vyklentt viac ako Seside-
siatminitovy hudobny oblik.

U. F.: ... Z materialov, ktoré ¢asovo takmer vobec nestivisia a ktoré
dodato¢ne montujete.

P. N. W.: Burkhard, v sprievednom texte k albumu Bogenginge citujes
Malcolma Goldsteina, ktory povedal: ,,Pre mita je zaujimavejsie pocul zvuk
sldéika na strune (...) nez predstava, Ze zahrdm nejaki notu (pri ktorej nemys-
lim na slacik na strune, ale na notu [...J, ktord je abstrakciou)®. Je pravda, Ze aj
u vds, hoci v detailoch sa od Goldsteina liSite, je v popredi prdca na konkrétnom
zvuku — v protiklade skor ku koncepinym improvizalnym stratégidm, ktoré sa
viac zaufimafi o interakciu, o psychologicky proces, nez o konkrétny zvukovy
obraz?

B. S.: § tym méZem plne sahlasit. Zvuk je stredobodom nasej prace.
W. D.: K tomu sa pripdjam.

P. N. W.: Werner, checem sa este spytaf na jeden z tvojich poslednych pro-
jektov, na album Diphtongs. Tu sa fotiZ stretdvame s konkrétnym prikladom
naozaj hmlistého pojmu kompozicie — vytvdras skladby, ktoré sice maji zdvéiz-
nost kompozicie, ale nevznikaji v pisanom médiu, vo fantdzii jedného tvorcu,
ale z imagindrneho kolektivu hlasov desiatich nezduvisle nahranych sdlistov. Tdto
metdda md predobrazy — predovetkym projekt Say No More od Boba Oster-
taga, aj ked ten je zvukovo celkom odlisny.

W. D.: Ked sme zacali pracovat na projekte, Ostertagova prdca eSte
nebolo zverejnend. Ni¢ som teda o fiom nevedel. Bola to moja prva
préca s pocitatom, elektronické spracovanie akustickej hudby. Skisili
sme z improvizovaného materidlu, ktory sme mali od nalich hudobni-
kov, skonstruovat presvedcivé skladby. Pre mita ma toto CD skér doku-
mentarny charakter, z mdjho pohladu — poviem to na rovinu — nie je
velmi vydarené.
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B. S.: Pokial ide o met6du, povaZujem tito pricu za vefmi zauji-
mavi. Praca v humanitnych vedach je starou podobou samplovania
a remixovania. VyuZivate my$lienky inych a skasate si vytvorif sim pre
seba nejaki sdvislost, ktora je potom nie¢im vlastnym.

P. N. W.: 4 aké to bolo pre teba ako hrdca? Wernerovi si prenechal slovit
imprrovizdciu a teraz sa pocujes na CD Diphtongs v celkom inom kontexte. ..

B. S.: Zd4 sa mi to velmi napinavé. Rad by som sa pocul v mnohych
dalsich kontextoch.

U. F.: Zaujimavy je aj vyber materidlu. Viete, ¢o ste hrali, a ked
potom pocujete, ¢o z toho sa naozaj pouiilo...

B.S.: ... a oz toho malo pre nickoho druhého vyznam, to je vefmi
zaujimavé.

U. F.: Samozrejme, za¢nete premyslat, o by ste si sami vybrali.
Tento sposob price pokladdm za naozaj primerany dobe a ¢udujem sa,
%e sa nevyuiZiva vo vidiej miere.

B. S.: V oblasti remixovania sa uZ o tom hovori...
U. F.: Ano, ale je to idiomaticky ovela zviazanejiie.

B. S.: Ano, je tu aj problém autorstva, ktory sa v diskusidch vidy
objavi. Uz padla otdzka, ¢i sa potom na CD objavi§ ako skladatel, &
dostanes tantiémy, aj keby to bolo pravdepodobne iba pit alebo desat
Silingov, ale ide o princip.

U. F.: Mam na to celkom iny nazor. Myslim si, Ze pravo na kompo-
ziciu by sa malo v sucasnej dobe, ked je samplovanie a skladanie prv-
kov z najréznejSich oblasti na dennom poriadku, definovat skér na za-
klade vyvinutej aktivity nei na zéklade prvotného vytvorenia niecoho.
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Ten, kto nieco vytvoril alebo zloZil, ma na to pravo. Pri Diphtongs to
moZeme presne povedal. Ked som v $tadiu nahraval svoje sélo, snazil
som sa za tri §tvrte hodiny zahrat aj zopar hudobnych skladieb, nie iba
poskytnit materidl. Z neho viak boli vystrihané vel'mi malé kusky a tie
nemali ni¢ spolo¢né s ,kompozi¢nou” préicou, ktort som tam improvi-
zitorskym spdsobom odviedol. V takomto pripade by sa mi zdali neja-
ké skladateI'ské naroky dost trifalé.

W. D.: Pri tomto projekte som pochopil, Ze nasa metéda nebola
celkom spravna. Pozvat desat sélistov, z ktorych kaidy poskytol hodi-
novy materidl, bol dobry napad. Problém bol viak v tom, Ze sme im
nedali nijaké predlohy, takZe materiél bol velmi réznorody.

B. S.: Samozrejme, aj vyber zicastnenych ~ ako je to aj v mojom
stibore Maxixe - je uZ sii¢astou kompozi¢ného procesu.

W. D.: VidSinu ¢asu sme potrebovali na vyber materidlu. Vypoculi
sme si desaf hodin a na pevny disk sme z toho prehrali moZno Styri
hodiny, ktoré pozostdvali z celkom krétkych, stredne dlhych aZ pitnist-
sekundovych zvukovych vzoriek. Najdlhie ¢asti, ktoré trvali tri aZ Styri
mimity, sme nazvali ,§truktary”. Potom sme sa pokusili materidl vrstvit,
zbavit ho subjektivneho posluchového zaZitku, alebo ho k nemu pridat.
Na to, aby sme vytvorili produkt, pod ktory by som sa mohol plne pod-
pisat, by sme potrebovali eite jeden-dva roky préce s materidlom. Fi-
nancne to viak nebolo mo#né.

V sticasnosti dost vel'a pracujem na pocitaci a pracujem na skladbich,
ktoré pozostavajii z velmi malych ¢asti a z vefmi pomalych vyvojov. Je
to neskuto¢ne fazkd praca. Preniest do poditata pricu, ktori v tejto
oblasti robime so skupinou Polwechsel, je podfa mojich skiisenosti ove-
Ia taZ3ie, neZ pracovat s fudmi v redlnom ¢ase.

U. F.: Prave to robf podla mia album Diphtongs zaujimavym: natisto
artificidlne gesto, ktoré sa posluchécovi prihovara. V tom je sila albumu...
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W. D.: ... a zdroven jeho slabina.

B. S.: Chcem eSte nieco dodat k predchddzajicej diskusii — kde sa
zalina alebo nezadina kompozicia. Ked sa na slovo ,kompozicia® po-
zrieme z etymologického hladiska, znamena vlastne ,spéjat®, ,praco-
val na nieCom"”. Diphtongs je v tomto zmysle pre mia kompoziciou bez
pisma, je umenim pracovat dlhy ¢as s materidlom, sondovat a vrstvit
ho, tym, &o skladatel v tradi¢nom zmysle slova robi za pisacim stolom
a zaznamendva tradi¢nym notovym zdpisom. Myslienkové pochody a ¢as,
kym ste schopni dosiahnut isni komplexnost a zaznamenat ju, ¢iv tvojom
pripade skor zapamaitat si ju, to je podobny kompozi¢ny proces.

Rozdiel oproti improvizicii je v tom, Ze tento proces v nej nenasté-
va a 7e praca — uZ samotna schopnost konat tak, aby vznikla hudba -
vychidza z inych parametrov, z inych predpokladov: napriklad, z préace
na ndstroji, zo schopnosti komunikovat s Tudmi v danej situdcii.

Pre mila je doleZité, aby sa veci nemieSali. Pojem instant composition
pokladdm za dplny nezmysel, lebo je to len pokus improvizicie pribli-
zif sa ku kompozicii s ciefom ziskat vid§iu vahu. Mne sa to nepéaci. Pre
miia kompozicia stoji mimo redlneho ¢asu, aj mimo hudobného ¢asu,
zatial ¢o improvizicia je hudba v redlnom ¢ase.

U. F.: V kone¢nom désledku to viak zostane vecou osobného ohod-
notenia. Album Bogengdnge je naozaj hrani¢énym pripadom medzi im-
proviziciou a kompoziciou. Na jednej strane by sme mohli povedat, ze
je komponovany, pospdjany, na druhej strane si na tom dlhé, disto
improvizované pasaze. Kam by si to vlastne zaradil ty?

B. S.: Do kompozi¢nej prace. Hovoril si, Ze existovali materidlové
predlohy...

W. D.: Ustne dohody!

B. S.: Ustne & pisomné — v préve plati aj éistna dohoda ako zmluva,
ked je pri nej niekto treti. Po prvé: najprv ste uzavreli zmluvu, povedz-
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me, na 3tyridsatpidd minut a o¢ividne ste sa jej drzali. Po druhé: nasle-
dovalo stvdrnenie. V tretej faze ste potom kompilovali material, vytvo-
rili ste oblik.

P. N. W.: Myslim si, Ze na priklade Bogenginge vidime, ako je moiné
spojit improvizitorské a kompoziéné pracouné postupy, takze na konci vznikne
hybrid réznych postupov.

U. F.: Pri podivani sa asi tazko rozlifuje medzi kompoziciou
a improvizaciou, prdvne je to tieZ taZké. Rozoznat to mozno fahko iba
pri hrani. Pocit z hry pri improvizovani a z hry komponovanych skla-
dieb, akokolvek notovanych, je predsa len velmi odlisny.

W. D.: Videdlnom pripade je to v§ak podobné. Ja som sice nikdy
nehral také komplikované skladby ako ty, ale z ¢asu na ¢as som inter-
pretom a v idedlnom pripade mam pri interpretacii dobry pocit, ktory
mdZem porovnat s pocitmi pri improvizécii.

U. F.: Predsa je to v8ak iné, vytvorit Cosi z prazdneho priestoru,
predovietkym pokial ide o interakciu so spoluhra¢mi...

W. D.: To sa viak predsa deje aj pri kompozicii.

U. F.: Predlohy st viak celkom iné. Pri dobrej kompozicii funguji-
cu interakciu zabezpeluje notovy text. Tiito istotu pri improvizécii
nemas, preto si myslim, Ze ak tam déjde k interakcii, vyvola to celkom
iny pocit, pretoZe nie je takd samozrejma.

B. S.: V§raznym rozdielom v pocite z hry zostava to, Ze pri improvi-

zaci nie je potrebny vizudlny aspekt, pisomny obraz. Zikladny rozdiel
spodiva v tom, ¢i robite hudbu sprostredkovane alebo nie.
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Nasledujtici zoznam obsahuje nosice, o ktorych sa hovorf{ v knihe, ako
aj vybrané nahravky spominanych ¢ portrétovanych hudobnikov. Nej-
de teda ani o reprezentativnu diskografiu improvizovanej hudby, ani
o vyber toho najlepsieho, ale iba o niekolko diskografickych odkazov,
v nédeji, Ze potivanie vzbudi dalsiu chut na produkciu tychto alebo
inych improvizitorov. Tam, kde to bolo moZné, obmedzil som sa na
novsie, dostupné vydama nahrévok na CD.

ALBERT AYLER TRIO
: Spiritual Unity (ESP 1002-2)
AMM
: AMMMUSIC (RéR Megacorp AMMCD/Matchless) (1966)
: Laminal (Matchless MRCD31)
: To Hear and Back Again (Matchless MRCDO3)
: It Had Been an Ordinary Enough Day in Pueblo, Colorade (ECM/
JAPO 60031)
: Generative Themes (Matchless MRCDOG6)
: Combine + Laminates (Matchless MRCD26))
: Newfoundland (Matchless MRCD23)
DEREK BAILEY
: Solo Guitar Volume 1 (1971) (Incus CD 10)
: Solo Guitar Volume 2 (1991) (Incus CD 11)
: Guitar, Drums’n’Bass (Avan 060)
DEREK BAILEY / JOHN STEVENS
: (Incus CD14)
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DEREK BAILEY/LOUIS MOHOLO/THEBE LIPERE
: Village Life (Incus CDO9)
DEREK BAILEY/JOHN ZORN/WILLIAM PARKER
- : Harras (Avan 056)
DEREK AND THE RUINS
: Saisoro (Tzadik TZ7205)
ARCANA (Derek Bailey/Bill Laswell/Tony Williams)
: The Last Wave (DIW-903)
DEREK BAILEY/PAT METHENY/GREGG BENDIAN/PAUL
WERTICU '
:The Sign of 4 (Knitting Factory Works KFW 197)
: COMPANY91, Volume 3 (Incus CDI8) (obsahuje duo Dereka
Baileyho a Bucketheada)
BERLIN CONTEMPORARY JAZZ ORCHESTRA
: The Morlocks and Other Pieces (FMP CD 61)
PAUL BLEY
: 12 (+6) in a Row (hat ART CD 6081)
PAUL BLEY/EVAN PARKER/BARRE PHILLIPS
: Time Will Tell (ECM 1537)
PAUL BLEY TRIO
: Closer (ESP 1021-2)
PAUL.BLEY/GARY PEACOCK/TONY OXLEY/JOHN SURMAN
: In the Evenings Out There (ECM 1488)
PAUL BLEY/GARY PEACOCK/PAUL MOTIAN
: Not Two, Not One (ECM 1670)
ANTHONY BRAXTON
: Wesleyan (12 Alto Solos) 1992 (Hat ART CD 6128)
CHRIS BURN’S ENSEMBILE
: Navigations (Acta 12)
JOHN BUTCHER
: London and Cologne Saxophone Solos (Rastascan BRD 026)
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Odporicand diskografia

BUTCHER/DURRANT/RUSSELL
: Concert Moves (Random Acoustics RA O 11)
RUDIGER CARL
: Virtual Cowws (FMP OWN-90009)
GUNTER CHRISTMANN/TORSTEN MULLER
: Carte Blanche (FMP 1100)
DAFELDECKER/FUSSENEGGER
: Bogengdnge (Durian 099CD)
HUGH DAVIES
: Interplay (FWR CD 39-V0697)
GLOBE UNITY ORCHESTRA
: Rumbling (FMP CD 40)
: 20th Anniversary (FMP CD 45)
VINKO GLOBOKAR
: 5, die sich micht ertragen konnen! (FMP 1180)
MALCOLM GOLDSTEIN
: “Goldstein plays Goldstein”. Live at Da Capo in Bremen 1994 (D'C 2)
MALCOLM GOLDSTEIN/PETER NIKLAS WILSON
: Monsun (True Muze TUMU 9801) v
GRUPPO DI IMPROVVISAZIONE NUOVA CONSONANZA
: (Edition RZ 1009)
ICP ORCHESTRA
: Bospaadje Konijnehol I/11 (ICP 028/029)
THEO JORGENSMANN/ECKHARD KOLTERMANN (German
Clarinet Duo)
: Hommage a Jimmy Giuffre (kip 7)
KING UBU ORCHESTRU
: Binaurality (FMP CD 49)
KOCH/SCHUTZ/STUDER
: Hardcore Chambermusic (Intakt CD 042)
LOOS
: Fundamental (Geestgronden 10)
JOE MANERI/MAT MANERI
: Blessed (ECM 1661)
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Odporicand diskografia

JOE MANERI QUARTET

: Coming Down the Mountain (hatOLOGY 501)
JOE MANERI QUARTET

: In Full Cry (ECM 1617)
CHRISTIAN MARCLAY/GUNTER MULLER

: Live Improvisations (For 4 Ears CD 513)
MISHA MENGELBERG

: I'mpromptus (FMP CD 7)

: Mix (ICP 030)

: Misha Mengelberg (A1 O10/BV Haast)
MISHA MENGELBERG TRIO

: Who's Bridge (Avan 038)
PHIL MINTON

: A Doughnut in One Hand (FMP CD 91)
BUTCH MORRIS

: Conduction # 70

: Tit for Tat (For 4 Ears CD 927)

: Berlin Skyscraper 95 (FMP CD 92/93)
MUHLBACHER/DAFELDECKER

: Diphtongs {Durian 005-2)
GUNTER MULLER/JIM O’'ROURKE

: Weighting (For 4 Ears CD824)
UWE OBERG

: Puano Works 95-95 (Orkestrion Schallfolien FTF 009)
BOB OSTERTAG

: Attention Span (ReCDec 33)

: Sooner or Later (ReCDec 37)

: All the Rage (Nonesuch 7559-79332-2)

: Say No More (ReCDec 59)

: Say No More in Person (Transit 44 44 44)

: Verbatim (Rastascan Records BRDO29)
JOHN OSWALD

: Discosphere (ReR JOCD)

: Plexure (Avan 016)
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Odporicand diskografia

TONY OXLEY
: The Tony Oxley Quartet (Incus CDIS)
EVAN PARKER
: Process and Reality (FMP CD 37)
: 50th Birthday Concert (Leo CD LR 212/213) (so Schlippenbachom/
Lovensom resp. Guyom/Lyttonom)
EVAN PARKER/NED ROTHENBERG
: Monkey Puzzle (Leo CD LR 247)
EVAN PARKER/JOHN STEVENS
: Corner to Corner (Ogun OGCD 005)
EVAN PARKER WITH NOEL AKCHOTE, LAWRENCE CASSERLEY
AND JOEL RYAN
: “Live at Les Instants Charivés” (Leo CD LR 255)
EVAN PARKER WITH JOHN RUSSELL, JOHN EDWARDS, MARK
SANDERS
: London Air Lift (FMP CD 89)
EVAN PARKER ELECTRO-ACOUSTIC ENSEMBLE
: Toward the Margins (ECM 1612)
POLWECHSEL
: Polwechsel (hat [now]ART 112)
EDDIE PREVOST
: Loct of Change. Sound and Sensibility. (Matchless MRCD32)
HANS REICHEL
: The Death of the Rare Bird Ymir/Bonobo Beach (FMP CD 54)
: The Dawn of Dachsman... Plus (FMP CD 60)
: Stop Complaining/Sundown. Duets with Fred Frith and Kazuhisa Uchi-
hashi (FMP CD 36)
ERNST REIJSEGER
: Colla parte (Winter & Winter 9100 12-2)
ERNST REIJSEGER/LOUIS SCLAVIS
: Et on ne parle pas du temps (FMP CD 66)
KEITH ROWE
: A Dimension of Perfectly Ordinary Reality (Matchless Recordings
MRI19)
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Odporicand diskografia

ALEXANDER VON SCHLIPPENBACH/AKI TAKASE
: Live in Berlin 93/94 (FMP OWN-90002)
ALEXANDER VON SCHLIPPENBACH/SUNNY MURRAY
: Smoke (FMP CD 23)
SCHLIPPENBACH TRIO
: Elf Bagatellen (FMP CD 27)
: Physics (FMP CD 50)
DAVID SHEA
: 1 (sub rosa SR 79)
WADADA LEO SMITH
: Kulture Jazz (ECM 1507)
SPONTANEOUS MUSIC ENSEMBLE
: Summer 1967 (Emanem 4005)
: Face to Face (Emanem 4003)
: Live at Notre Dame Hall (SFA 112)
: Quintessence (Emanem 4015)
: A New Distance (Acta 8)
BURKHARD STANGL
: Ereignislose Musik — Loose Music (Random Acoustics RA 015)
: Récital (Durian 006-2) 4
CECIL TAYLOR
: Garden (hat ART CD 6050/6051)
: Double Holy House (FMP CD 55)
: The Tree of Life (FMP CD 98)
TAYLOR/PARKER/OXLEY
: Celebrated Blazons (FMP CD 58)
JOHN WALL
: Alterstill (UtterPsalm CD2)
JOHN ZORN
: The Parachute Years 19771980 (Tzadik 7316)
: Cobra (hat ART CD 60401/2)
: Spillane (Elektra Nonesuch 7559-79172-2)
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REGISTER

AACM (Association for the Advancement of Creative Musicians) 14
Abrams, Muhal Richard 97

Adorno, Theodor Wiesengrund 92

Altena, Maarten 97

Altschul, Barry 183

AMM 17, 22, 26, 59, 61, 69, 77, 79, 82, 86, 93, 99-101; 143-151
Arditts Quartet 149

Art Ensemble of Chicago 17, 22

Ayler, Albert 28, 45, 46, 59, 68, 86, 89, 133, 137, 139

Bach, Johann Sebastian 122, 186, 190, 200, 220

Bailey, Derek 11, 15, 17, 19, 21, 22, 25, 28, 35, 39-41, 43, 44, 46, 61,
62, 68,97,99, 109, 111, 112; 116-125; 126-133; 134, 141, 154, 155,
163, 164, 176, 217

Baron, Joey 72, 76, 205

Barték, Béla 190

Bauduc, Ray 85

Bauer, Johannes 219

Beal, Don 195

Bechet, Sidney 58, 59, 106

Beethoven, Ludwig van 59, 72, 147, 195, 200

Beins, Burkhard 54

Bennink, Han 80, 127, 128, 163, 173, 174, 219

Benny Goodman Trio 162

Beresford, Steve 117

Berg, Alban 194

Bergen, Peter van 95-97
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Register

Berio, Luciano 52

Berlin Contemporary Jazz Orchestra 160, 165

Berliner, Paul F. 65

Blacher, Boris 159

Bleyova, Carla 180

Bley, Paul 28, 101, 121, 163, 164; 177-183

Boulez, Pierre 38, 89, 94

Borio, Gianmario 17, 101

Braff, Ruby 105

Braxton, Anthony 14, 22, 68, 72, 81, 89, 92, 93, 116-~118, 153, 208
Breuker, Willem 159, 160

Brotzmann, Peter 11, 28, 43, 46, 79, 80, 127, 159, 160
Brown, Earle 80-82

Brown, Marion 157

Brown, Ray 110

Bruno, Pietro 193

Bryars, Gavin 43, 127, 137, 138, 153

Buckethead [Brian Carroll], 21, 126, 127

Burkhard, Werner 159

Burns, Don 195

Butcher, John 12, 13, 15, 22, 29, 52-54, 68, 89, 117, 137
Byrd, Donald 183

Cage, John 20, 57, 60, 70, 79-81, 86, 100, 143, 144, 154, 172, 186,
189, 190, 222

Caravaggio, Michelangelo Merisi da 147

Cardew, Cornelius 12, 16, 23, 26, 62, 82-84, 89, 99, 100, 143-149,
151

Carl, Riidiger 112

Casserley, Lawrence 109, 134, 135

Celebration Orchestra 153, 155

Celibidache, Sergiu 27

Cézanne, Paul 79, 144

Coe, Tony 117

Coleman, Ornette 45, 48, 55, 58, 89, 177, 180, 196

Coltrane, John 4648, 79, 133, 136, 137, 139, 199, 200

Coombes, Nigel 49, 50, 52, 53

Corbett, John 125, 132

248

Skenovano pro studijni ucely



Register

Couldry, Nick 12-15, 23, 29, 48, 136, 137
Courtis-Maler, Hedwig 111

Creative Orchestra 208

Csikszentmihalyi, Mihaly 37

Cutler, Chris 69, 70, 72, 73, 75

Dafeldecker, Werner 27, 97, 102, 103, 112; 221-234
Dahlhaus, Carl 57, 61

Dauner, Wolfgang 81

Davies, Hugh 19, 90, 108, 116, 128, 133, 140
Davis, Miles 106, 107

Dean, Roger T. 55

Debussy, Claude 194

Delacroix, Eugéne 147

DeLuca, Giuseppe 193

Deron, Claude 160

Die Vigel Europas 221

Dixon, Bill 44, 153, 225

Dérner, Axel 54

Dolger, Peter 195

Dolphy, Erik 45, 133, 137, 139

Douglas, Franky 219

Dowland, John 72

Dresser, Mark 76, 205

Duarte, John 115

Duchamp, Marcel 79, 143, 144, 147, 169
Ducksovd, Kathy 124

Dudek, Gerd 159

Durrant, Phil 15, 53, 54, 117

Dutton, Paul 79

Dylan, Thomas 196

Eastley, Max 90

Eco, Umberto 110, 111
Einstiirzende Neubauten 72
Eliade, Mircea 23
Ellington, Duke 169, 199
Evangelisti, Franco 89
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Register
Evans, Bill 154

Feldman, Morton 20, 60, 80, 81, 101, 190, 222, 223
Ferneyhough, Brian 228

Fischer, Alois 226

Forsch, Ferdinand 90

Frith, Fred 58, 68, 83, 87, 88, 95, 143, 204, 208

Flusser, Vilém 31-39, 41, 42, 67, 70, 71, 74, '15, 204, 207
Fuchs, Wolfgang 54, 137

Furrer, Beat 221

Fussenegger, Uh 102, 221-234

Gaethke, Griet 84

Gaines, Will 128

Gare, Lou 143, 144, 146, 147, 149

Giuffre, Jimmy 13, 22

Glawischnig, Dieter 153

Globe Unity Orchestra 159, 160, 165
Globokar, Vinko 18, 19, 27, 98, 121, 123
Godard, Jean-Luc 73

Goebbels, Heiner 58, 68, 75

Godecke, Heinz-Erich 84

Goldstein, Malcolm 38, 56, 57; 185-191; 230
Goodman, Benny 105, 162

Gould, Glenn 181

Graves, Milford 45, 126

Griffin, Johnny 173

Gruppo di Improvvisazione Nuova Consonanza 16, 101
Gurdjieff [GjurdZiev], Georgij Ivanovi¢ 146
Gustafsson, Mats 89

Guy, Barry 15, 46, 119, 120, 136, 140

Haba, Alois 196

Haden, Charlie 177, 183
Haggart, Bob 85

Hall, Jim 13

Hampel, Gunter 28, 159, 160
Hampton, Lionel 162
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Handy, William Christopher 85
Harris, Theodore 194, 195
Hawkins, Coleman 58, 194, 200
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich 70
Hemingway, Gerry 205

Hendrix, Jim 58, 68, 106

Henry Cow 87, 143

Henry, Pierre 70, 72, 212

Hobbs, Christopher 148
Holzwarthova, Sonja 196
Hoppeova, Georgia Charlotte 86, 87
Humair, Daniel 157

Hutcherson, Bobby 183

Chadbourne, Fugene 116, 208
Chris Burn’s Ensemble 54,
Christmann, Giinter 22, 44, 45, 54, 99

Instant Composers Pool (ICP) 13, 169, 175
Ives, Charles 147

Jorgensmann, Theo 12, 16, 19, 22
Johansson, Sven Ake 160

Jones, Elvin 46, 47, 136, 137, 199
Jost, Ekkehard 48

Joyce, James 80

Kessel, Barney 147

King Ubii Orchestrii 15, 54, 69
Kirk, Roland 154

Klammer, Robert 84
Klangforum Wien 221, 226
Kleist, Heinrich von 41
Koch, Hans 110, 137
Koglmann, Franz 221, 225, 226
Konfucius 172

Konitz, Lee 21

Kooning, Willem de 80
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Register

Kowald, Peter 159, 160
Kronos Quartet 210
Krupa, Gene 162

Lacy, Steve 22, 28, 105, 161
LaFaro, Scott 183

Lafranco, Aldo 194, 195
Lachenmann, Helmut 39, 63, 64, 223, 228
Lantner, Steven 197

Lao-¢’ 172

Laswell, Bill 130

Lateef, Yusef 179

Leinsdorf, Erich 195
Leonhardt, Gustav 220
Lévi-Strauss, Claude 87, 88
Levinson, Mark 183

Liebezeit, Jaki 159

Lipere, Thebe 117

Liszt, Franz 147

Lockwood, John 197

London Musicians’ Collective 166
LOOS 95, 96

Lovens, Paul 140, 141, 160, 162
Lyons, Jimmy 162

Lytton, Paul 89, 108. 136, 140, 141

Macero, Teo 106
Maciunas, George 57
Malfatti, Radu 102, 222
Mabhler, Gustav 174
Maneri, Joseph 193-201
Maneri, Mat 197-201
Maneri Quartet 199
Mangelsdorff, Albert 86, 165
Martinelli, Francesco 133
Marwedel, Dirk 137
Maxixe 222, 232

McLean, Jackie 183
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Register

Mengelberg, Misha 97, 119, 163; 169-176
Matzger, Heiner 84

MIC (Music Improvisation Company) 17, 108, 127, 128, 133, 138
Mingus, Charles 105, 106, 177, 179

Minton, Phil 76, 79, 205

Mitchell, Roscoe 101

Moholo, Louis 116

Monk, Thelonious 59, 72, 160, 161, 169, 173, 180
Morris, Butch 96

Morton, Jelly Roll 160

Moser, Michael 102, 223

Motian, Paul 177, 183

Mozart, Wolfgang Amadeus 194

Miihlbacher, Christian 27, 97, 112, 222

Miiller, Giinter 102

Muir, Jamie 80, 108, 127, 133

Murray, Sunny 45, 46, 86, 162

Music Improvisation Company, pozri MIC

Musolino, Angelo 194, 195

Naked City 102

Nalbone, Joseph 193
Nancarrow, Conlon 133
Neuman, Helmuth 84
Neumeier, Mani 159, 160
News from the Shed 15

Nichols, Herbie 169
Niebergall, Bushi 159

Ninj (D]) 129, 130

Nitz, Harry 84

Noglik, Bert 25, 43-45, 51, 99
Noll, Dietrich J. 24, 53, 64
Nono, Luigi 102

Nuova Consonanza, pozri Gruppo di...
Nyman, Michael 138

Oberg, Uwe 101
One Man Band 106
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Register

O’Rourke, Jim 102

Ostertag, Bob 27, 68, 73-77, 112; 203-213; 230
Oswald, John 71-73, 131

Ouspensky [Uspenskij], Piotr Demianovi¢ 146

Oxley, Tony 19, 28, 43, 80, 89, 99, 108, 127; 153157

Paik, Nam June 80

Palestrina, Giovanni Pierluigi da 195

Parker, Charlie 58, 105, 169, 174, 194

Parker, Evan 15, 18-22, 27-29, 43-47, 49-52, 54, 68, 69, 82, 86, 89,
97, 99, 105, 108, 109, 115; 133-142; 160, 162, 180, 199
Paul, Les 106

Paecock, Gary 45, 177, 179, 183

Peacockovd, Annette 180

Peoples’s Liberation Music 149

Pergolesi, Giovanni Battista 223

Peterson, Randy 197, 198

Phillips, Barre 28

Picasso, Pablo 79, 144, 147

Pilz, Michel 162

Pollock, Jackson 20, 79, 80, 86, 146, 147

Polwechsel 102, 221-223, 225, 229, 232

Prati, Walter 32, 109, 133, 134, 151

Prévost, Eddie 22, 36, 37, 39, 40, 61-64, 143, 144, 146, 147, 149,
151

Pullen, Don 45

Purcell, Henry 147

Raecke, Hans-Karsten 90

Rasmussen, Knud 190

Rauschenberg, Robert 20, 79, 80, 86, 144
Redcross, Bob 105

Reek, David 196

Reich, Steve 11, 137, 138

Reichel, Hans 19, 58, 68, 90

Reijseger, Ernst 215-220

Renkel, Martin 54

Riesler, Michael 137
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Register

Ritthoff, Wolfgang 54
Roach, Max 106

Rollins, Sonny 154, 177
Rova Saxophone Quartet 95
Rothenberg, Ned 137, 208
Rowe, Keith 19, 20, 79, 80, 86, 88, 100, 143, 145-151
Rudd, Roswell 45

Ruins 127-130

Russell, George 45, 107
Russell, John 53, 54, 117
Rutherford, Paul 46, 56, 115
Rzewski, Frederic 91

Sanders, Pharoah 86, 133, 137, 139

Saram, Rohan de 149

Scelsi, Giacinto 29, 56, 60, 72, 101, 102, 222, 223
Shaw, Artie 117

Shea, David 73, 107, 110

Sheaff, Laurence 148

Shepp, Archie 140, 190

Schaeffer, Pierre 70, 212

Schlippenbach, Alexander von 28, 69, 81, 117, 119, 140; 159-167
Schlippenbach Trio 160, 162

Schmid, Josef 194-196

Schmidt, Thomas 173

Schonberg, Arnold 43, 44, 165, 194, 200, 201
Schoof, Manfred 28, 81, 159, 160

Schubert, Franz 195

Schiitz, Martin 110

Schuller, Ed 197

Schuller, Gunther 55, 196

Schweizerova, Iréne 161, 162

Schwitters, Kurt 169

Simon, Wolfram 84

SME (Spontaneous Music Ensemble) 44-50, 52, 53, 69, 133, 136
Smith, Leo 14, 15, 23, 24

Smith, Roger 49, 53

Somoza Debayle, Anastasio 208
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Register

Sonic Youth 143

Spahlinger, Mathias 69, 90, 98

Spontaneous Music Ensemble, pozri SME
Stahnke, Manfred 77

Stangl, Burkhard 102; 221-234

Stevens, John 15, 43-54, 69, 99, 115, 133, 136
Stockhausen, Karlheinz 26, 92, 108, 144, 154
Stravinskij, Igor 194

Studer, Fredy 110

Takaseova, Aki 160
Tanaka, Min 124

Taylor, Art 183

Taylor, Cecil 11, 19, 21, 86, 153, 156, 161, 162,
This Heat 72

Thomas, Pat 110, 130, 131
Thoreau, Henry David 189
Tchicai, John 97, 137
Tilbury, John 149

TonArt 221, 225

Tone Roads 188

Tosatti, Vieri 56

Tristano, Lennie 106
Tudor, David 90, 108

Ulherrovi, Birgit 54, 84

Van Duyne, Scott A. 196
Veasley, Gerald 219
Vecchi, Marco 109, 134
Veldman, Eddy 219
Volquartz, Ove 37

Wachsmann, Phil 153
Wagner, Richard 102
Wagnerové, Donna 226
Waisvisz, Michel 19, 108
Wall, John 72
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Wand, Matt 110, 130

Ward, Alex 117

Watts, Trevor 46, 48, 49, 137

Weather Report 183

Webern, Anton 28, 43-45, 48, 51, 99, 101-103
Webster, Ben 59, 154

Westbrook, Mike 144

Weyer, Rolf-Dieter 12, 16, 19, 22

Wheeler, Kenny 46

Whitehead, Kevin 96, 97, 108

Wienert, Hannes 84

Wiesbadener Improvisations Ensemble (WIE?!) 54
Williams, Emmett 173

Williams, Tony 130

Wilson, Teddy 93, 108, 162

Wittgenstein, Ludwig 100

Wolff, Christian 57, 60, 91-93

Woods, Phil 154

Young, LaMonte 57, 138
Young, Lester 58, 194
Young, Rob 108
Yoshihide, Otomo 131

Zawinul, Joe 219
Zemlinsky, Alexander von 194
Zimmermann, Bernd Alois 161

Zorn, John 21, 72, 93-95, 127, 130, 204, 208
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PUBLIKACIE HUDOBNEHO CENTRA

Knihy

Jén Albrecht: Clovek a umenie

Roman Berger: Drdma hudby

Jozef Cseres: Hudobné simulakrd

Miroslav Filip: Siiborné dielo 1. Vyvinové zdkonitosti klasickej harmonie
Miroslav Filip: Siborné dielo 11. Analyza zvuku

(ed.) Marian Jurik, Peter Zagar: 100 slovenskych skladatelov
Yvetta Kajanova: Slovnik siovenského jazzu

Ferdinand Klinda: Organ v kultidire dvoch tisicroct

Jozef Kresanek: Hudba a clovek

Jozef Kresdnek: Slovenskd ludovd pieseri zo stanoviska hudobného
Bystrik ReZucha, Ivan Parik: Ako citat partitiiru

Igor Stravinskij: Hudobnd poetika, Kronika mojho Zivota

Noty

Alexander Albrecht: Sondta F dur pre klavir

Johann Sebastian Bach: Péatndst dvojhlasnych invencii, Pitndst trojhlasnych
sinfonit; Malé prebidid

Jan Levoslav Bella: Suborné dielo — Skladby pre klavir; Skladby pre husle,
violonéelo (fagot, harmonium) s klavirnym sprievodom; Komornd tvorba
pre sldéikové ndstroje; Slacikové kuarteto g mol; Nokturno pre sldcikové
kuarteto; Sldcikové kvinteto d mol
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(ed.) Juraj Fazekas: Album skladieb pre violonlelo a klavir

Stephen Heller: Etudy pre klavir

Viliam Kofinek: Slovenské ludové piesne pre husle

Jacques Féréol Mazas: Melodické etudy pre husle

(ed.) Antoni Sawicz: Sondty pre zobcovii flawtu (priecnu flautu, hoboj, husle)
a basso continuo

Mikuld$ Schneider-Trnavsky: Piestiovd tvorba

Mikula3 Schneider-Trnavsky: Prelidid pre organ

Fernando Sor: Etudy pre gitaru

Eugen Suchoni: Slovenskd jednohlasnd om$a, Tri modlitby

Publikicie si mozete objednat pisomne, faxom (02/5920 4842), alebo
elektronickou postou (slovedit@hc.sk).
Distribuicia do zahranidia: www.guttenberg.sk

Navitivte na3u internetovi hudobne’ 3 entrum

stranku www.hc.sk/edicne. MUSIC CENTRE SLOVAKIA
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