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Editorial

Usilie pripravit publikdciu SNEH-u existuje od roku 1990. Z pévodného zdmeru vydavat
periodikum sa vykrystalizoval tento zbornik, ktory podrobne zhifa ¢innost SNEH-u za
sest rokov jeho existencie. Obsahuje nielen prierez aktivitami a projektmiintermedialne-
ho charakteru v najsirsich suvislostiach, ktoré SNEH a jeho ¢lenovia iniciovali, ale aj por-
tréty autorov presahujicich konvenéné hranice v jednotlivych umeleckych médiach a ich
vzajomnych interakciach, ktorych SNEH predstavil, resp. este predstavif chee. Tieto vza-
jomne sa prelinajice dve ¢asti tvoria akoby prvi knihu. Druhou samostatnou “knihou

do vrecka" by mohli byt texty Hugha Daviesa a trefou, davajicou tiez mnohé do kontex-
tov, zasa text Richarda Kostelanetza, Pévodna koncepcia pocitala s textami o improvizova-
nej hudbe a ich autoroch, ale materidl pripraveny J. Cseresom je hodny samostatnej pub-
likdcie (Od Aylera po Zorna, pozri str. 137), ktord pripravujeme na rok 1996. Obdobne sa
tak stalo s textami M. Adamdéiaka, kiory pripravuje samostatné publikacie o experimen-
talnej hudbe a 0 experimentalne] poéczii, ktoré spolu s publikdciou o experimentalnom
divadle (pripravuje M. Murin) budu dal§imi zvazkami v edicii TEXTSOLARIUM.

Dovolim si upozornif, Ze pohlad, ktory zbornik predklada, nie je jediny moZny, Ze spraco-
vat v jedinej publikécii svojho druhu u nés vSetky materialy, ktoré si v archivoch niekto-
rych z nés a ktoré su pritom tieZ len zlomkom, nebeolo moZné. Zbornik AVALANCHES
1980 - 85 sa nepredklada ako celok, je kumulaciou doplnkov, je fragmentom, je tolerant-
nym prispevkom k pluralite, ktory nenariga komunikéciu aj preto, Ze "nikio, kto nepresiel
gkisenostou, Ze ¢osi, ¢o je celkom jasné, méze byt z iného uhla jasné uplne inak, ne-
méze dnes hovorit o kompetentnom spdsobe” (W, Welsch) a to plati pre obe strany.
Zbornik obsahuje aj texty a nazory, kioré zismeviuju vaznost, pretoze, ako pise G.
Bachelard, “kto objektivne mysli, nielenze nikdy nezasne, ale musi ironizovat, bez tejto
zlomyselnej bdelosti nezaujme nikdy skutoéne objektivny postoj”. Ditfam, Ze prave tymto
bude publikacia bliz&ie k ¢itatelom.

Michal Murin

Walter de Marla - interpretdcia Robert Cyprich: Dve paralely
vzdialené od seba 10 cm, dihé 50 km, repro: plagat Festivalu snehu, 1970

SNEH ¢ize SPOLOCNOST
PRE NEKONVENCGNU HUDBU

V hudobnom diani na Slovensku pod vplyvom nevhodnej kultirnej politiky a dalsich fak-
torov v priebehu poslednych desatrodi vznikli obrovské medzery vo viacerych oblastiach
hudby, v jej badani a poznévani, ktoré nebolo mozné preklenut ani napriek

usiliu radov jednotlivcov. Mnohé hudobné institicie a organizacie nedokazali rozvinut ta-
ku pdsobnost, ktord by obsiahla §iroké pole iniciativ a aktivit v akustickej, hudobnej a au-
ditivnej oblasti (v aha-sfére), skér naopak - hudobné dianie bolo obmedzovans, tvorivost
a iniciativnost potladana, pre viaceré oblasti hudobnej produkcie platili doslovne zakazy.
Stracal sa kontakt so svetom, s hudobnymi kultirami su¢asnosti i minulosti.

Takto nadobudnuté straty nie je mozné preklenut inak nez sustredenim vSetkych profe-
sionalnych i neprofesiondlnych sil, iniciativ a aktivit na to, aby sa postupne a systematic-
ky zapltiali medzery a vytvorili priestory pre nové slobodné koncepcie a hodnoty, pre na-
dobudnutie bohatsich kontaktov s minulostou i si¢asnym dianim vo svete.

Cielom zaloZenej Spolodnosti pre nekonvenénii hudbu (SNEH) je prispiet k poznavaniu
a premene nasho akustického prostredia, k prekonavaniu obmedzenych auditivnych kon-
vencii a k prehlbovaniu a rozsirovaniu tvorivych aktivit a koncepii v celej Sirke hudobnej
a akustickej produkcie a jej reflexie, SNEH chee zobudif a ozivit véetko to, Co bolo u nas
z rozliénych dévodov zaml¢ané, zanedbané, zavrhované a odsudzovane, ¢o potlacalo
chut a odvahu objavovat a experimentovat 1 tvorivo vyuZit osobné a skupinové schopnos-
ti v akusticke], hudobnej a audiovizuélnej komunikacii.

SNEH je otvorené, dobrovolné zaujmové zdruZenie profesionélnych i neprofesionalnych
zaujemcov o prieskum, podporu, podnecovanie, projektovanie, prezentaciu, propagaciu
a presahovanie nekonvenénych, méalo znamych, nedostato¢ne evidovanych, novych a ex-
perimentalnych pristupov, iniciativ a aktivit v aha-sfére. ZdruZuje profesionalnych i nepro-
fesionalnych hudobnikov réznych oblasti hudby, skladatelov, tvorcov
akustickych a pod. projektov, vyrobcov a konstruktérov zvukovych zdrojov vsetkého dru-
hu, dramatickych, literarnych a vytvarnych umelcov zasahujucich do aha-sféry, vedec-
kych, odbornych a technickych pracovnikov z réznych oblasti hudby, hudobnej vedy a vy-
chovy, akustiky, elektroniky, bioakustiky a ekoakustiky atd, ako 1 véetkych milovnikov ne-
konvencne] hudby.

SNEH zhromazduje, spracovava a poskytuje informécie z nekonvenénych oblasti aha-sfe-
ry; sustreduje dokumenty a materialy, zvukové a audiovizualne nahravky akiivit

v aha-sfére; uskutoénuje vyskum a vedecké spracovanie nekonvenénych pristupov

v skladatelskej oblasti, vo vyuzivani netradi¢nych zvukovych zdrojov a prostriedkov; za-
bezpeduje hudobnii a akusticku produkciu v nekonvenénych prostrediach a situaciach;
usporadiva besedy, prednésky, prehravky, koncertné a podobné podujatia mélo znamej,
nedostatoéne evidovanej, novej a experimentalnej hudby ako i hudby mimoeurépskych
kultdr; projektuje a prezentuje intermedidlne a multimedidlne podujatia;

usporadiiva vystavy hudebnej grafiky, nekonvenénych zvukovych zdrojov, zvukovych ob-
jektov a prostredi; uskutoéhuje akusticke, hudobné a auditivne hry a zabavneé programy
pre deti a mladez; pripravuje festival hudobneho humoru ...

(SNEH - infoleték pre médid a popularizéciu spoloc¢nosti, februdr 1990,
aufor textu M. Adamciak)
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Dick HIGGINS
SNOWMEN

snowmen dabbing
snowmen dallying
snowmen damaging
snowmen damming
snowmen damning
snowmen dampening
snowmen dancing
snowmen dangling
snowmen daring
snowmen darkening
snowmen darning
snowmen dashing
snowmen dating
snowmen daubing
snowmen dawning
snowmen dazing
snowmen dazzling
snowmen deadening
snowmen deafening
snowmen dealing
snowmen debarring
snowmen debasing
snowmen debating
snowmen debitting
snowmen decaying
snowmen deceiving
snowmen decentralizing
snowmen deciding
snowmen declaring
snowmen declining
snowmen decomposing
snowmen decorating
snowmen decoying
snowmen decreasing
snowmen decreeing
snowmen decrying
snowmen dedicating
snowmen deducing
snowmen deducting
snowmen deeding
snowmen deeming
snowmen defacing
snowmen defaming
snowmen defaulting
snowmen defeating
snowmen defecating
snowmen defecting
snowmen defending
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MAJSTROVSTVA SVETA V LYZOVANI 1970
VYSOKE TATRY — CESKOSLOVENSKO

|. FESTIVAL SNEHU

ARMAN e BILL ® BOCCIONI @ BRUEGHEL @ BRUSSE
BRUNING @ CHRISTO @ DIAS @ DIETMANN
DELVAUX @ DOBES e DUCHAMP @ GENOVES
KLEIN ® KOUNELLIS @ LICHTENSTEIN @ MAGRITTE
MALEVIC @ DE MARIA ® MIRALDA ® MLYNARGIK
NAGASAWA e NITLAF @ OLDENBURG @ PIENE
LA PIETRA @ RAYSSE @ DE SAINT PHALLE
SANEJOUAND @ SEGAL e TOBAS @ UECKER
URBASEK @ DA VINCI @ WESSELMANN

INTERPRETACIA

ADAMCIAK @ CYPRICH @ MLYNARCIKe URBASEK

René Magritte - interpretdcia Milan Adamdiak:
Ladové ryby /archiv autora/ Festival snehu, 1970

GAUDIUM ET PAX - akcia 1970

M. Adaméiak /husle/. A. Miyndrcik
/magnetofén/, R. Cyprich

Roébert Cyprich: Interpretdcia J. Kounelisa

1970 farchiv M. Adamciak/

Dick HIGGINS
SNEHULIACI

snehuliaci pohladzajuci
snehuliaci iskajici
snehuliaci poskodzujici
snehuliaci robiaci hradzu
snehuliaci preklinajuci
snehuliaci skrudnjuci
snehuliaci tancujici
snehuliaci visiaci
snehuliaci vyzyvavi
snehuliaci zatemnujuci
snehuliaci &topkajuci
snehuliaci odvazni
snehuliaci randiaci
snehuliaci ¢marajuci
snehuliaci rozvidnievajuci sa
snehuliaci ohromujici
snehuliaci osliujuci
snehuliaci ochromujici
snehuliaci ohlusujuci
snehuliaci rokujuci
snehuliaci zamedzujici
snehuliaci degradujuci
snehuliaci debatujici
snehuliaci zadlzujici
snehuliaci rozkladajici sa
snehuliaci rozvadzajuci sa
snehuliaci decentralizujuci
snehuliaci rozhodujuci
snehuliaci prehlasujici
snehuliaci vzpierajuci sa
snehuliaci hnijuci
snehuliaci dekorujuci
snehuliaci vabiaci
snehuliaci znizujuci
snehuliaci nariadujuci
snehuliaci diskreditujuci
snehuliaci venujuci
snehuliaci dedukujici
snehuliaci odnimajaci
snehuliaci konajici
snehuliaci usudzujuci
snehuliaci kali¢iaci
snehuliaci chovarajuci
snehuliaci zlyhavajuci
snehuliaci vitaziaci
snehuliaci vyprazdiujuci sa
snehuliaci utekajuci
snehuliaci braniaci sa
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snowmen deferring
snowmen defiling
snowmen defining
snowmen deflecting
snowmen defrauding
snowmen defraying
snowmen degenerating
snowmen degrading
snowmen deigning
snowmen delaying
snowmen delegating
snowmen deliberating
snowmen delighting
snowmen delivering
snowmen deluding
snowmen deluging
snowmen demanding
snowmen demolishing

snowmen demonstrating

snowmen demoralizing
snowmen demuring
snowmen denominating
snowmen denoting
snowmen denouncing
snowmen denting
snowmen denying
snowmen departing
snowmen depending
snowmen deploring
snowmen deporting
snowmen depositing
snowmen depraving
snowmen deprecating
snowmen depreciating
snowmen depressing
snowmen depriving
snowmen deputing
snowmen derailing
snowmen deranging
snowmen deriding
snowmen deriving
snowmen derogating
snowmen descending
snowmen describing
snowmen desecrating
snowmen deserting
snowmen deserving
snowmen designating
snowmen designing
snowmen desiring
snowmen desisting
snowmen desolating

|8

Michal Kern: Vymedzovanie priestoru, 1987,
foto: M. Maren¢in

Peter Bartos: Koncentrdcia
(gastany a sneh), 1968

&7

Dezider Téth: Sneh na strome, 1970,

z cyklu Ochrana prirody
e TN - D L

R N

W

David Hammons:
Predaj fujavicovych guli, 1983

snehuliaci rusiaci
snehuliaci defilujuci
snehuliaci definujuci
snehuliaci odklanajuci sa
snehuliaci spreneverujuci
snehuliaci financujtci
snehuliaci degenerujuci
snehuliaci degradujici
snehuliaci znizujuci
snehuliaci oddalujuci
snehuliaci delegujuci
snehuliaci znevazujuci
snehuliaci vychutnavajuci
snehuliaci dodavajici
snehuliaci myliaci
snehuliaci zaplavujaci
snehuliaci pozadujuci
snehuliaci demolujici
snehuliaci demonstrujici
snehuliaci demoralizujuci
snehuliaci zdrdhajuci sa
snehuliaci denominujuci
snehuliaci oznacujuci
snehuliaci obviiujuci
snehuliaci znackujuci
snehuliaci zapierajuci
snehuliaci odchadzajuci
snehuliaci zavisli
snehuliaci Iutujuci
snehuliaci deportujuci
snehuliaci ukladajuci
snehuliaci kriviaci charakter
snehuliaci vyprosujici
snehuliaci podcenujuci
snehuliaci stla¢ajuci
snehuliaci ochudobnujaci
snehuliaci poverujuci
snehuliaci vykolajujuci
snehuliaci rozvracajuci
snehuliaci vysmievajici sa
snehuliaci odvodzujuci
snehuliaci znevazujuci
snehuliaci zostupujuci
snehuliaci opisujuci
snehuliaci znesvacujuci
snehuliaci opustajuci
snehuliaci zasluhujici
snehuliaci dezignujuci
snehuliaci navrhujuci
snehuliaci tuziaci
snehuliaci prerusujici
snehuliaci pustosiaci
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Joseph Beuys

snowmen despairing
snowmen despising
snowmen destining
snowmen destroying
snowmen detaching
snowmen detailing
snowmen detaining
snowmen detecting
snowmen deterring
snowmen deteriorating
snowmen determining
snowmen detesting
snowmen dethroning
snowmen detracting
snowmen devasting
snowmen developing
snowmen deviating
snowmen devising
snowmen devolving
snowmen devoting
snowmen devouring
snowmen diagnosing
snowmen dictating
snowmen differing
snowmen diffusing
snowmen digging
snowmen digesting
snowmen digressing
snowmen dilating
snowmen diluting
snowmen dimming
snowmen dining
snowmen dipping
snowmen directing
snowmen dirtying
snowmen disabling
snowmen disagreeing

snowmen disappearing

|10

R, Rosenbach, M. Murin: Zdsah do interiéru viaku

(Bratislava - Praha), 1992

Aktivity SNEH-u v roku 1991

V roku 1991 sa SNEH podielal na organizova-
ni dvoch vyznamnych podujati - Festivalu in-
termediadlne] tvorby a projektu, ktory predsta-
vil umelcov za San Francisca. Kladny ohlas
mal predovietkym FIT, ktory sa konal s pod-
porou Ministerstva kultiry SR a v spolupraci
so SNG, MKS Bratislava a Slovenskou hudob-
nou asociaciou, Okrem toho SNEH participo-
val na realizacii intermedialneho sympozia
Hammerschlag 91 (zo Slovenska Michal
Murin, Juraj Durig, Milog Boda) v rakiiskom
Schrattenbergu, Vecerov novej hudby, spolod-
ného projektu Tanzgedichte &vajéiarskeho
dua H. Hénni - Tina Mantel so storom mo-
derného tanca Auriga, vystavy L'altra musica
dei paesi dell'est Europeo vo Varese, ako i na

- mnohych koncertoch si¢asného umenia, kde

prezentoval predovietkym koncepty Milana
Adamdiaka. Subory Transmusic comp.,
Vitebsk Broken a Balvan, ktoré patrili k najak-
tivnejsim zastupcom SNEH-u, u¢inkovali na
V3eobecnej ¢s. vystave v Prahe, otvoreni
Muzea moderného umenia rodiny
Warholovcov v Medzilaborciach pri prileZitos-
ti odovzdania origindlov Andyho Warhola, na
Eurdpskej kultirnej dielni v Ettensburgu, fes-
tivale v Szombathely, Brne, Interrooms

Sl

Michal Murin: Piss Love, ]991

Helen Chadwick: Piss Flowers No.12, 1992,
/repro kataldg Elective Affinities,
Tate Gallery Liverpool/, obr. dole

v Bardejovskych kupeloch, na Dolnorakuskej
jeseni a pod. Hudba Martina Burlasa odznela
vo viedenskom Kunstvereine, Daniel Matej sa
hral v USA, Dansku a Holandsku, Peter
Machajdik bol prezentovany v Nemecku,
Taliansku a Rakusku, subor Balvan sa zicast-
nil vystavy slovenského umenia v Heilbronne,
Martin Burlas, Peter Machajdik a Jozef Vik ab-
golvovali kurzy pre improvizovani hudbu pod
vedenim Vinka Globokara v Crazi. Skladby
Martina Burlasa sa objavili na troch LP-plat-
niach: VENI (spolu s Danom Matejom, Ospaly
pohyb a Matkovia. Jozef Cseres usporiadal
v Galérii ART deco v Novych Zamkoch vysta-
vy grafickych partitir M, Adamciaka a
§. Palu. Podarilo sa nadviazat kontakt s MIT
Cambridge, Phenomen Arts Boston, California
Institute of Arts, DzZM Dresden, Stichting
Logos Gent, Het Apollohuis Eindhoven, Ny
Music Oslo a s mnohymi skladatelmi a umel-
cami z Nemecka, Rakuska, Francuzska, USA,
Australie, Velkej Britdnie, ktor{ prejavili zau-
jem o gpolupracu so SNEH-om.
(V roku 1992 SNEH v spolupréci so
Slovenskou vytvarnou uniou usporiadal perfor-
mance holandského performera Perta Barena
v galérii C. Majernika v Bratislave, Podujatie
bolo sudastou projektu Hills & Mills.)

(z informadného bulletinu SNEH - 1992)

snehuliaci bez nadeje
snehuliaci nenavidiaci
snehuliaci preduréyjtci
snehuliaci ni¢iaci
snehuliaci oddelujici
snehuliaci upresnujuici
snehuliaci zadrZiavajuci
snehuliaci patrajici
snehuliaci odradzajici
snehuliaci upadajici
snehuliaci urcujici
snehuliaci straniaci sa
snehuliaci zvrhavajici
snehuliaci oberajici
snehuliaci devastujuci
snehuliaci rozvijajuci
snehuliaci odchylujuci
snehuliaci zostrojujuci
snehuliaci presuvajuci
snehuliaci oddéavajici sa
snehuliaci pozierajuci
snehuliaci diagnostikujici
snehuliaci diktujuci
snehuliaci odlidujuci sa
snehuliaci roz$irujuci
snehuliaci kopajuci
snehuliaci traviaci
snehuliaci odbocujuci
snehuliaci rozpinajuci sa
snehuliaci riediaci
snehuliaci stmelujici
snehuliaci obedujuci
snehuliaci macajici
snehuliaci usmernujuci
snehuliaci &piniaci
snehuliaci paralyzujuci
snehuliaci nesihlasiaci
snehuliaci miznuci
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0 SNEH-ovych prehankach i prestavkach,
skratka kalamitach

Jozer CSERES

Motto (in vivo): NesnezZi, a ty si na lyZiarskom zajazde...

Hergottov Svagor

10.1. 1980 sa v Bratislave konal posledny zjazd Zvazu slovenskych skladatelov a koncert-
nych umelcov, na ktorom sa tento spolok ,pretransformoval” na Slovenski hudobnii Gniu,
Muzikolég Milan Adamciak na fiom vo svojom diskusnom vystipeni proklamoval zamer
vytvorit ,spoloénu a zjednocujiucu bazu profesionalnych i neprofesionalnych zdujemcov o
prieskum, podporu, podnecovanie, projektovanie, prezentaciu, propagaciu a presahova-
nie nekonvenénych pristupov a tvorivych i realizaénych aktivit v akustickej, hudobnej a
audiovizudlne] sfére (tzv. aha-sfeére)". Tento zamer dostal konkrétnu podobu uz o necele
tri mesiace (6.3. 1990) zaloZenim Spolo¢nosti pre nekonvenénu hudbu (SNEH) ako
Adamdiakom iniciovane] platformy na podporu, dokumentdciu a prezentaciu
,ekonvencnej, nedostatotne evidovanej, neznamej, nanovo existujicej, novej a experi-
mentalne] hudby", indtitucionalizovanej v podobe jednej z vtedy este piatich zloziek
Slovenskej hudobnej asociacie. Na jej priprave a konstituovani sa rozliénym dielom o-
krem Adamdiaka podielali Peter Machajdik, Jozef Cseres, Clga Smetanova, Michal
Murin, Peter Horvath, Peter Martincek a Zbynék Prokop, ktori tvorili aj prvé zloZenie jej
ustredneho koordina¢neho organu - Rady SNEH-u.

V pociatoCnom &tadiu svojej existencie mal SNEH obsiahnut a garantovat umelecké ak-
tivity intermedialneho charakteru v najsirsom vyzname tohto pojmu, systematicky doku-
mentovat a prezentovat ich najrozmanitejdie druhové a Zanrové podoby v aktudlnej i re-
trospektivnej, domacej i zahrani¢nej konfrontacii, Od sameého zaciatku existencie
SNEH-u museli jeho protagonisti vo svojich aktivitdch nevyhnutne zohladnovat determi-
nanty vyplyvajuce zo Specifického postavenia intermedialnej umeleckej tvorby v nadich
realidch, vyrazne ju odligujice od situacie v danej oblasti v zahrani¢i, Kym vo svete
kracal rozvoj intermedidlneho umenia ruka v ruke s rozvojom novych technolégii a tech-
nik tykajucich sa viac sfery auditivnej nez vizualnej, a preto bol oby¢ajne iniciovany hu-
dobnikmi, u nas boli aktivity intermedidlneho charakteru viac doménou galérii a vystav-
nych sieni nez koncertnych sal. Intermedidlnym projektom poskytovali priestor sporadic-
ky a dost jednostranne predovietkym vernisaZe vystav a Zanrovo spadali do oblasti vy-
tvarnickych performance. Pokusy o systematickejéiu prezentdciu uvedenych aktivit sa na
Slovensku objavili az v druhej polovici 80. rokov (bratislavské podujatie Obraz a hudba,
Festival alternativneho umenia v Novych Zamkoch a pod.). Inou charakteristickou &rtou
slovenského intermedidlneho umenia (ktori by sme azda mohli aplikovat na cely vycho-

doeurdpsky regién) je jeho komornejsi rdz spdsobeny znaénym zaostdvanim za prudko
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akcelerujicim technickym pokrokom vo vyspelych priemyselnych
krajinach. Tejto skutoénosti viak nie vidy treba pripisovaf len nega-
tivny vyznam, pretoze prave limitovanost v tomto smere dala neraz
podnet na vznik mnohych originalnych kreativnych hodnét.

V kontexte vyvinu intermedidlneho umenia na Slovensku mozno z
hladiska presunu taziska z vizualnej do akustickej sfery za prelomo-
vy povaZovat minifestival Konvergencie, ktory v bratislavskom Dome
kultary Ovsite v méaji 1990 dramaturgicky i produkéne pripravili
Peter Machajdik a Jan Viktorin. Prave na hom sa prvy raz

v ucelenejéej podobe predstavili stibory, okolo ktorych neskoér osci-
lovalo dianie SNEH-u - Transmusic comp., Ospaly pohyb a pohybové

S

i filo-

.

divadlo Balvan. V konfrontacii s umelcami a umeleckymi zoskupeniami s pnbun
zofickymi a poetickymi vychodiskami z Ciech, Madarska, Polska a Rakuska vytvorili ne-
formalny, zanrovo heterogénny priestor s ambiciami poskytnat mu v blizkej buducnosti
systematickejéin prezentacnu béazu. Stalo sa tak uZ o necely rok, prave zasluhou SNEH-,
na premiérovom roéniku Festivalu intermediélne] tvorby (FIT) v Bratislave v marci 1891,
ktory bol déleity nielen z hladiska etablovania sa tejto inétiticie v ramci slovenskej hu-
dobnej (ale aj vizualnej) kultiry, ale predovsetkym z hladiska saturovania ,potreby vytvo-
renia priestoru na aktudlnu i retrospektivnu konfrontaciu individuédlnych i skupinovych t-
sili 0 presahovanie konvendnych hranic v jednotlivych umeleckych mediach a v ich vza-
jomnych interakeidch®, ako sa vyjadril duchovny otec podujatia Milan Adamciak. Ak jeho
slova pochopime ako krédo celého festivalu, mézeme bez vahania skonstatovat, ze FIT
ho takmer do pismena naplnil. Ak som v tejto stvislosti pouzil pochybovaéni Casticu

Jtakmer", nemal som na mysli len organizaéné nedostatky (bez ktorych sa uz v nasich ze-
mepisnych §irkach asi Ziadne, a uz vdbec nie premiérové podujatie nedokéaze zaobist),
ktoré véak vyvagila kvalitnd dramaturgia, ale absenciu multimedialnych poléh spésobent
jednak spominanym technologickym handicapom a jednak nevyhnutnou, legislativne u-
pravenou sponzorskou politikou zo strany reklamychtivych vyrobcov techniky, s akou sa
stretdvame na podobrne orientovanych podujatiach v zahranici.

FIT trval tyzden (od 4.3. do 10.3.) a konal sa v priestoroch kostola klarisiek, Slovenskej
narodnej galérie a Mestského kultirneho strediska na Prepoétskej ulici, kde okolo
vystav posuvacov a koldzi Viktora Hulika a grafickych a sklenych partitur St&péna Palu
oscilovali podujatia reprezentujuce §iroké spektrum aktivit patriacich do oblasti interme-
dialnej /nielen umeleckej/ tvorby. Zastitu nad festivalom prevzalo Ministerstvo kultury SR
a okrem SNEH-u sa na jeho realizacii podielali aj institicie, v priestoroch ktorych prebie-
hal. Zanrovy diapazén festivalovych podujati siahal od rydzo hudobnych alebo s hudbou
ako dominantnou zloZkou (,otvorend hudba" Wernera Kodyteka, live electronics Tibora
Szemzda, stcasnd hudba pre bicie nastroje v podani brnenského suboru Dama Dama, al-

ternatfvny rock bratislavského zoskupenia Vitebsk Broken), divadelnjch (predstavenie
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Balvan: Tanec hypochondra, FIT, 1991, foto: Eva Keprtova

Divadelnej spolo¢nosti KPB Blaha Uhlédra a Milo$a Kardska), fil-
movych (Obrazy starého sveta reziséra Dusana Hanéka) a vy-

tvarnych (vystavy Viktora Hulika a Stépana Palu) cez réznorodé
vzajomne fuzie hudby a divadla (hudobné performance stuboru
Transmusic comp., vystipenia pohybovych divadiel Balvan a A

DATO, tane¢ny koncert A. Vitouda a V. Duseka), performance

eziu (Ladislav Novéak, Laszlé Cselényi, Jozef Juhdsz, Dada Soiré)
aZ po retorspektivne dokumentaéné prezentacie tvorby (Stano
Filko, Milan KniZak a Wolfgang Winkler referujici o lineckom
festivale ARS ELECTRONICA). Uzsiemu okruhu zdujemcov boli
urcene vedeckeé prednaéky z oblasti inépirativnej synergetiky
(Koloman Ivanicka) a poditacovej grafiky a animéacie (Martin Sperka), Aj povodne vizual-
ne projekty sa ,audiovizuovali® priamym zasahom uéinkujacich (Hulikové posivace) ale-
bo hudobnou interpretéciou (grafické partitiry §, Palu v podani M. Adamdciaka, P. Céna a

P. Martinéeka). To véetko vytvorilo z FIT-u v nasich podmienkach jedinedné podujatie,
ktoré sa stretlo s priaznivym ohlasom aj u $iriej verejnosti.

Entuziazmu ,porevolu¢nej” euférie zodpovedajica lavinova SNEH-ové néadielka v podobe
velkoryso dramaturgicky pripraveného a ¢asovo rozvrhnutého premiérového roénika
FIT-u sa (v duchu vystiznej Adamciakovej aktualizovane] aZ prognostickej reinterpretacie
skratky FIT na Fragmenty interaktivnej tolerancie) postupne (a zrejme aj nevyhnutne) za-
cala roztapat. Druhy ro¢nik FIT-u (30.4. - 2.5. 1992), ktorému poskytlo priestor zaujimave,
suc¢asné podoby abstraktného vytvarného zobrazovania prezentujiice podujatie BAZEN, v
podstate nepriniesol ni¢ nové a s vynimkou koncertu rakuskeho free-jazzovo orientova-
ného tria Ohmnibus (Wolf Eiselsberg, Richard Klammer a Martin Wallner) a performan-
ce Milana Kozelku predstavil vietko umelcov uéinkujucich na jeho péde uz pred rokom -
Juraja Bartusza v spolo¢nom performance s posluchaémi svojho Ateliéru slobodnej krea-
tivity VSVU, moravské zoskupenie Florian (Petr Kvidala, Milan Magni a Marian Palla),
Novu vaznost (Milan Adaméiak, Jiilius Koller a Peter Rénai), Transmusic comp. (Milan
Adaméiak a Peter Cén) a bratislavské tanecné divadlo A DATO. Po Konvergenciach a
dvoch roénikoch FIT-u vedenie SNEH-u upustilo od podujati festivalového typu a preslo k
organizovaniu sporadickych, pritom viak aktualne vyvojové tendencie su¢asného umenia
prezentujucich jednotlivych koncertov a intermedialnych projektov.

Prvym z nich bolo julové vystipenie amerického skladatela, hrd¢a na klavesovych
nastrojoch a experimentatora v oblasti pocitacovej hudby Richarda Teitelbauma v klube
Rock Fabrik na Komindrskej ulici. Richard Lowe Teitelbaum (nar. r. 1939 v New Yorku)
patri k pionierom pocitacovej a syntezatorovej hudby, Roku 1966 zalozil v Rime spolu s
Alvinom Curranom a Fredericom Rzewskim tvorivé umelecké zoskupenie Musica

Electronica Viva zamerané na Zivé uvadzanie elektronickej hudby, jedno z prvych svojho
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(Nova vaznost, Marian Palla, Juraj Bartusz) a experimentalnu po-

druhu na svete vobec, V rdmci programu World Music Weslyanske] univerzity viedol ro-
ku 1970 stibor World Band pozostévajuci predovsetkym z vychodoazijskych a africkych
hudobnikov. Hudba najrozmanitejsich etnik Teitelbauma vzdy pritahovala a dodnes je
doleZitym inSpira¢nym zdrojom jeho hudby (oratérium {ro wa Nioedo pre dvadsat budhis-
tickych mnichov z r. 1986, video-akusticka interaktivna opera Golemovia z r. 1889 in$piro-
vana legendou o prazskom Golemovi atd.). Od zaciatku osemdesiatych rokov experimen-
tuje s vyuZivanim mikropocitac¢ov na ovladanie rozli¢nych klavesovych nastrojov a na ten-
to ciel vyvinul v spolupréci s inZinierom Markom Bernardom unikatny digitalny interaktiv-
ny systém umoziujuici simultannu hru na viacerych klaviroch ¢i syntezatoroch, nasledne
uspesne aplikovany vo svojich kompoziciach, ale tiez improvizdciach. Vyvrcholenim tych-
to jeho snazeni je zatial Concerto Grosso pre ,ludske concertino” a ,roboticke ripieno”
(dva mechanicky ovladané klaviry, syntezatory a digitadlne samplované slaciky, bicie,
zbor a §pecialne zvuky), ktoré realizoval spolu s Anthonym Braxtonom a Georgeom
Lewisom a za ktoré ziskal roku 1987 prestiZnu cenu Prix Ars Electronica. Richard
Teitelbaum spolupracuje s mnohymi
vyznamnymi osobnostami v oblasti impro-
vizovanej hudby a jazzu, okrem spomina-
nych Braxtona a Lewisa napriklad s
Leroyom Jenkinsom, Lee Konitzom,
Derekom Baileym, Barre Phillipsom a
Carlosom Zingarom, s ktorymi realizoval
mnozstvo gramofénovych nahravok. Na
bratislavskom koncerte v triu s Georgeom

Lewisom (trombén) a Carlosom Zingarom

(husle) sa predstavil hudobnou produkci-
ou zaloZzenou na Teitelbaumovom moznosti poéitac¢ov vyuzivajuicom racionalnom &trukti-

rovani a modelovani, Lewisove] zivelne] improvizac¢nej adaptabilite a Zingarovej virtuozi-

te. Vysledny tvar mal charakter transzanroveho i transkultirneho konglomeratu, v ktorom
na elektronickom podklade vedla seba koexistovali komponované a improvizované

paséZe a ozivali hebrejskeé liturgické népevy, jazz i varidcie na stredomorsky folklor. V

wneqaja), pIeyory

sedemdesiatych rokoch prednasal Teitelbaum na rozli¢nych americkych univerzitdch a v
suc¢asnosti je hosfujicim profesorom na Bardskej a Vasarskej vysokej Skole v State New
York, kde vyuéuje kompoziciu a elektronickt hudbu. Pocas jeho kratkeho bratislavského
pobytu som mu poloZil niekolko otazok:

- Stibor Musica Electronica Viva, ktory si v §estdesiatych rokoch spoluzaloZil, zohral v roz-
voji experimentéalnej hudby vyznamnu tlohu tak v Eurdpe, ako aj v Amerike. MézZes ndm
povedat, ¢o bolo vasim hlavnym cielom pri zakladanf tohto suboru? Bol jeho vznik pod-
mieneny reakciou na hudobné dianie v tef dobe - na postserializmus a minimalizmus na

jednej strane a na volné improvizdcie v oblasti jazzu na strane druhej - alebo vznikol jed-
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noducho z potreby umelcov rovnakej ,krvnej skupiny"?

? - Myslim si, Ze obidve skuto¢nosti tu zohrali svoju tilohu. Na jednej strane
: to bola reakcia na situdciu v elektronickej hudbe tych ¢ias. V obdobi, ked
sme subor zalozili, sa elektronicka hudba produkovala vylu¢ne v studiach,
rozhlasovych a univerzitnych. Pre nezavislych skladatelov bolo nesmierne
tazké ziskat pristup k technickému vybaveniu, ktoré bolo prilii drahé, aby
| sino jednotlivec mohol dovolit vlastnit. Dokonca ani mnohi $tudenti, a to
viem z vlastnej skusenosti Studenta Yaleskej univerzity, sa do &tidia nedo-
stali. Mnohokréat z absurdnych pri¢in, napriklad z obav pedagogov z poskodenia naklad-
nych technickych zariadeni, Do studia som sa nedostal ani v Taliansku ako $tudent
Luigiho Nona. Podobné skiisenosti mali mnohi dalsi hudobnici, a tak sme sa rozhodli za-
¢af tvorif na vlastnych aparaturach. Zaujimalo néas zivé uvadzanie elektronickej hudby na
paédiu podla vzoru Johna Cagea a Davida Tudora, ktori v tom ¢ase prvi robili Zivi elektro-
nicku hudbu, Cageove skladby ako Variations alebo Cartridge Music. Technika, ktori

sme pri tom pouzivali, bola velmi lacna a dostupné, napriklad kontaktné mikrofény, doma

John Cage, foto: P. Breler

vyrobené reproduktory a podobne, Neskér sme pouZivali aj zloZitejiie zariadenia, ja som
napriklad prvy doniesol do Eurépy syntezator. Z uvedeného hladiska to teda nebola ani
tak Stylova reakcia na minimalizmus a podobne, ale skér na celkovi situdciu v elektro-
nickej hudbe vbbec, na pristup skladatelov tej doby k nej. Nebavilo nas poéuvat v kon-
certnych salach magnetofénové pasy. Sedief a pozerat sa na reproduktory bola velka nu-
da. V skutoénosti som nikdy nemal velmi rad hudbu z magnetického pasu. Co nas zauji-
malo, bola praca s technikou nazivo. Iny déleZity aspekt, tentoraz esteticky, ktory viedol k
zaloZeniu suboru Musica Electronica Viva, bol nag spoloény zdujem o improvizéciu, A bol
to opét John Cage, ktory nas napriek tomu, Ze jeho hudba v podstate nie je improvizova-
nou, ovplyvnil. Boli sme v8ak ovplyvneni aj free-jazzom, hudbou Ornetta Colemana, Johna
Coltranea, Stevea Lacyho. Pisali sme, samozrejme, aj kompozicie, ale improvizécia bola
ich najdéleZitejSou zlozkou, TakZe kombinacia zaujmu o Zivé uéinkovanie so zaujmom o
improvizaciu,

- Preco ste vy, AmeriCania, zacali préve v Rime?

- Jednoducho sme sa tam ocitli. Ja som mal v Taliansku tipendium, Frederic sa do Rima
v te] dobe prave chystal a Alvin prisiel tiez, Presne to dnes uZ nedokéZem povedat, preco
sme do Rima prisli, bolo v8ak nadherne byt v sestdesiatych rokoch préve tam. N&§ vztah
k tomuto mestu nemal nijaké instituciondlne opodstatnenia. Vietko sme si zariadili sami.
Vybudovali sme si nade vlastné stidio v jednej starej budove. Nadim hlavnym zamerom
bole otvorit sa publiku, ktoré sme ¢asto vyzyvali na u¢inkovanie s nami. Najma v druhom
obdobi existencie zoskupenia nds zamestnavala mys$lienka, %e ktokolvek méze tvorif
hudbu. Robili sme vystipenia s u¢astou posluchacov - nehudobnikov.

- Tvoja hudba bola vidy zaloZend na experimente, ktory dodnes zohrdva vyznamnu tlohu

v tvojom hudobnom mysleni. Existuji podla teba v experimentdlnef hudbe nejaké limitu-
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juce hranice? Ako daleko méze sic¢asny skladatel po Cageovom radikalizme este zajst?
Akt tlohu tu hrd komunikativna funkcia hudby, jej vztah k posluchdcovi?

- Myslim si, Ze komunikovat je dolezité. Napriklad dnes je velmi populédrny John Zorn, z
&oho usudzujem, Ze jeho hudba je komunikativna. Minimalizmus bol tieZ velmi popularny,
ale velmi prazdny a lacny, Pravdu povediac, nezaujima ma vela z toho, ¢o sa v oblasti
sudasnej takzvane]j postmodernej hudby najmé v Spojenych statoch deje. Mladi skladate-
lia orchestralnej a symfonickej hudby komponuju v neoromantickom alebo skér v postro-
mantickom duchu. Je to skér lahké pocuvanie.

- O svojef hudbe tvrdia, Ze je eklektickd.

- Ano, ale podla mia bolo eklektické to, o sme s M.E.V. robili koncom $estdesiatych ro-
kov. Eklekticka je tiez napriklad hudba Frederica Rzewského. Co je eklektické, mdze
byt predsa aj dobré, Niektori mladi americki skladatelia v3ak pisu skladby ako Brahms,
ako velmi zIy Brahms. Této stredna cesta je teraz v USA na vzostupe. Mnoho skladatelov
stavia predovietkym na uspechu. Na star8ich kolegov, napriklad na Cardewa, sa poze-
raji ako na uditelov a recesistov. Ale Cardewovi predsa nikdy o uspech neslo. Podla nich
my piseme hudbu, ktorej nikto nerozumie, najma nie staré damy na koncertoch vo filhar-
ménii, a preto komponuji skladby, ktoré sa tymto ddmam pacia. Zacina prevladat nazor,
#e ich hudba je lepsia neZ, povedzme, hudba Miltona Babitta, pretoZe sa pa¢i mnohym
ludom. Tato tendencia je velmi nebezpecéna. Hudba, kiorej jedinym kritériom je uspech,
nikdy neméZe byt dobra! Ano, komunikacia je déleZita, nie véak komunikacia lacna.

- Ako sa pozerds na nové tendencie v improvizovanej hudbe zaloZené na principe hry?

- Mé$ na mysli Johna Zorna?

- Napriklad.

- Je to nesporne velmi zaujimavy pristup. Nepoznam Zornove dielo velmi dobre, chcel by
som v8ak v tejto suvislosti pripomenuf, Ze podobnymi myslienkami sa zaoberal uz v Sest-
desiatych rokoch Christian Wolff. Nie je to teda prvy raz, ¢o sa takyto koncept v hudbe
objavil. V kazdom pripade je viak dobré, Ze sa opat objavil, pretoze oblast volnej impro-

vizovanej hudby akoby zacinala stagnovat.

V dhoch 4. a 5. septembra 1992, pocas oslav osemdesiatin Johna Cagea (v obdobi orga-
niza¢nych priprav este nikto netusil, Ze budu nedofZité) usporiadal SNEH v spolupraci s
Hudobnym informaénym strediskom, Slovenskou filharméniou a novozamockou galériou
ART deco zésluhou iniciativy Daniela Mateja podujatie WHY CAGE? pripominajlice si
Cageov odkaz dvoma prednaskami (Paul van Emmerik a Jaroslav Stastny), dvoma perfor-
mance (Clarence Barlow a Morgan O'Hara) a dvoma koncertami (stibor VENI a klavirny
recitdl Genea Carla). Hoci nepredimenzovana striedmost dramaturgie spolu s vysokou G-
roviiou prispevkov a interpreta¢nych vykonov prispeli k jednoliatej kvalitativnej vyrovna-
nosti celej akcie, predsa len mozno hovorit o jej dvoch vrcholoch, symetricky rozloze-

nych na zavery obidvoch ve¢erov. Americka umelkyna Morgan O Hara svojou instaléaci-

17|



ou osemdesiatich otvorenych klietok obsahujicich osemdesiat karticiek s délezitymi mo-
mentami Cageovho Zivota a diela a nasledujucim vizualno-akustickym performance O-
PEN CAGE manifestovala zakladny filozoficky princip Cageovej tvorby - koncept otvore-
ného umenia. Instalacia i performance mali o dva dni neskér reprizu v novozamockej ga-
lérii ART deco. Daléi Ameridan, klavirista Gene Carl v Cageovych Sondtach a interli-
didch pre preparovany klavir dokonale manifestoval, Ze zdsada o priamotmernom vzfahu
medzi hodnotou hudobného diela a kvalitou jeho interpretacie plati v pripade Cageovho
.otvoreného diela" niekolkonasobne.

Este v tom istom roku nadviazal SNEH spoluprdcu s newyorskym centrom pre podporu
intermedialneho umenia Experimental Intermedia prostrednictvom jeho riaditela Philla
Niblocka, vysledkom ¢oho bol jeho koncert i vizualno-akusticka instalacia pocas Vederov

novej hudby v juni 1993 v Bratislave.

EXPERIMENTAL INTERMEDIA

Naddcia Experimental Intermedia (EI) bola zalozena v New Yorku s cielom organizacne

podporovat umelcov zaoberajucich sa intermedialnymi formami umenia. Poc¢as svojej
dvadsatpatrocnej existencie zorganizovala vo svojich newyorskych priestoroch viac nez
osemsto akeii a realizovala mnoho intermedialnych projektov aj v dalsich mestach U.S.A
a zahranici. V suc¢asnosti EI produkuje pod vedenim svojho riaditela Philla Niblocka asi
dvadsat akcii ro¢ne, vedie vlastni compact discovil ediciu XI a iniciuje a participuje na

medzindrodnej spolupraci s podobne orientovanymi organizaciami v Belgicku,

Holandsku, Nemecku, Portugalsku a inde. R. 1993 otvorila El v belgickom Gente v spolu-
praci s miestnou podobne zameranou nadaciou Stichting Logos svoju pobocku EI Artist

in Residence House ur¢enou prevazne na prezentaciu vizualno-akustickych instalacii.

Pocnic rokom 1993 organizuje EI kazdoro¢ne vo svojom newyorskom sidle festival Sty-

_ roch krajin FLEA, na ktorom organizacne participuju tieto institicie:
Fletch Bizzell Theater, Dortmund
Logos Music Center, Gent

Experimental Intermedia, New York
Het Apollohuis, Eindhoven

Kontakt: Experimental Intermedia, 224 Centre Street, New York NY 10013, U.S.A.
Tel: 212 431 5127, 212 431 6430, Fax: 212 431 4486

Phill Niblock (nar. r. 1833 v Indiane) je vyznamny intermedialne orientovany umelec, kto-
ry vo svojej tvorbe syntetizuje hudbu s pocitadmi a vizudlnymi médiami (fotografiou, vi-
deom a filmom). UZ takmer tri desafro¢ia komponuje hudbu zaloZent na rozvlidénych, dl-
hoznejicich zloZzenych ténoch. Jej charakter verbalne azda najadekvatnejsie vystihuje
prihoda priblizujica silnl percipientskd schopnost, ako aj inépiracéné zdroje
Niblockovho umenia: ,V polovici 60, rokov som viedol hore dlhym horskym svahom v

Karolinii, v tesnom zavese za dieselovym nékladakom, dvojtaktnym motorom pohéfiany
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motocykel Yamaha. Kvéli lepsiemu prekonaniu gravitacnej sily sme obaja vodiéi mali
ventily velmi otvoreneé. Obratky nasich motorov dosiahli ¢oskoro takmer harmonicku zho-
du. Nie vsak celkom. Silné fyzicka pritomnost uderov vychadzajucich z dvoch motorov
beziacich na nepatrne odliénych frekvenciach ma priviedla do takého tranzu, Ze som tak-
mer ziiel z cesty a narazil do skaly."

Pésobivost audiovizualnych umeleckych projektov Philla Niblocka je podmienena simul-
tAnnou prezentaciou ich auditivaych zloziek so zlozkami vizualnymi. Struktira jeho filmov
je zaloZena na zobrazovani fyzického pohybu vytvaraného monoténnymi pracovnymi o-
perdciami vykonavanymi ludmi v polnohospodéarstve a ndmornictve. Ich pohyb je zobra-
zovany abstrakine, bez antropologickych ¢i sociologickych zdmerov a materiél prefl au-
tor zbiera prevaZne vo vidieckych sidlach najrozmanitejsich konéin sveta. V protiklade k
Niblockovym filmom jeho videozdznamy zobrazujt v statickych pézach konkrétne osoby,
ktoré v autentickych sotoch rozpravaji o svojom detstve. V diapozitivoch uz pohyb absen-
tuje uplne a déraz v nich spoéiva v struktirnych detailoch prirody a krajiny.

K bratislavskému vystipeniu si Niblock prizval v Eurdpe Zijuceho a tvoriaceho sklada-
tela a hraca na trombédne - Jamesa Fulkersona (nar. r. 1945 v Streatore, Illinois), ktorého
interaktivne trombénové vstupy dodévali Niblockovym rozvlaénym, z magnetického pasu
znejucim kusom animacné impulzy. Fulkerson sa na koncerte prezentoval aj autorsky -
dvoma vlastnymi kompoziciami zaloZenymi tieZ na interaktivnom spolupdsobeni Zivej
nastrojove] hry s magnetickym pédsom a pocitacom ovladanou elektronikou. Podobne ako
v pripade Niblocka aj Fulkersonova hudba si napriek hojnému vyuZivaniu techniky u-
drzuje charakteristicky meditativny rdz dosahovany nielen striedmostou pouzivanych vy-

razovych prostriedkov, ale predovietkym velkorysym chépanim hudobného ¢asu.

Po¢nuc rokom 1983 prezentaéné aktivity SNEH-u zastresil cyklicky projekt MUSICSOLA-

RIUM - séria koncertov s nepravidelnou periodicitou a sirokym zénrovym zéberom, sia-
hajucim od improvizovanej hudby a experimentalneho rocku cez live electronics az k
performance art a intermediédlnym a multimedialnym projektom. Koncepéne sa o jeho
zrod zasluzili Peter Machajdik a Michal Murin.

Prvy z nich sa na dvoch premiérovych koncertoch z cyklu MUSICSOLARIUM podielal aj
autorsky - spoloénymi improvizdciami s americkym multiinstrumentalistom a nastrojovym
experimentatorom Tomom Gurallnickom v septembri v knihkupectve AF a este predtym
na jilovom koncerte v schétranej kotolni starého kupaliska na Zizkovej ulici ako spolu-
hra¢ prileZitostného zoskupenia Jona Rosea (Jon Rose - husle, sampling, syntezator, Peter
Machajdik - gitary a Peter Hollinger - bicie), ktorému predchéadzali vystupenia bratislav-

skych suborov alternativneho rocku Piecka A a Vitebsk Broken.
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,Euroaustral¢an” Jon Rose (nar.1951) sa presadil nielen ako vynikajici hudobnik a hudob-
ny experimentator, ale uZ niekolko rokov puta na seba pozornost aj svojimi legendami o-
pradenymi mimohudobnymi aktivitami, v rdmci ktorych sa prejavil ako invenciou preky-
pujiici majster kamuflaZe a mytotvorby. Humorom okorenend individualna mytologia sa vi-
nie jeho tvorbou i Zivotom v dvoch zékladnych rovindch - néstrojovej, kde sa mytickym
symbolom stali husle, Roseov povodny nastroj, v ich najrozmanitejsich podobach a situa-
ciach, a v rovine osobnostnej, kde Rose sam seba tylizuje ako potomka australskeho ro-
du Rosenbergovcov, ktorého revoluéna uloha v dejindch hudby (a nielen nej) je dodnes
nedocenena. Tento handicap st¢asnej hudobnej historiografie i muzikolégie sa podujal
odstranit prave Rose. V $lapajéch dr. Johannesa Rosenberga, ktory udajne po vybudovani
Berlinskeho muru emigroval do byvalej NDR, vybera sa Rose do vychodného Berlina, aby
tam na Rosenbergovom inétitute pre vyskum a rozvoj Studoval stavbu husli a popri tom
skimal a osvetlil aktivity slavnej rodiny Rosenbergovcov. Vysledkom jeho ,vyskumnej
Sinnosti" je okrem tdinkovania v zoskupeni Slawterhaus (Jon Rose, Dietmar Diesner,
Johannes Bauer a Peter Hollinger) aj mno#stvo vlastnych projektov ingpirovanych prave
zivotnymi peripetiami élenov rosenbergovského rodu (Violin Music for Restaurants, Brain
Weather, Pulled Muscles atd.). Mimohudobné momenty zohravaju v projektoch Jona
Rosea déleziti tlohu, prenikaji do jeho hudby a rovnocennym dielom sa podielaju na vy-
tvarani komplexného rosenbergovsko-huslového fenoménu oscilujiceho predovietkym o-
kolo zahadnej postavy dr. Johannesa Rosenberga, ktord je jeho ustrednym indpirac¢nym
zdrojom. A #e ide o osobnost nielen kuriéznu, ale tiez nesmierne invencny, s neobycaj-
nym intelektudlnym potencidlom,
dokumentuje aj jej kratka biogra-
fia, ktori preberame z Roseove]
knihy The Pink Violin (A portrait
of an Australian musical dynasty)
antoldgie textov zaoberajucich
sa Zivotom a aktivitami prislusni-
kov slavneho rodu
- Rosenbergovcov vydanej r. 1892
. melbournskym vydavatelstvom
. NMA Publications.

0 Jon Rose

ROSENBERG, Johannes (dr.)

Krétka biografia

1921

Narodeny vo Wagga Wagga v Australil.

Rané $tidia u pani Grace Melbovej (dcéry Nelly Melbovej) na
Wollongongskom konzervatériu hudby. Ako sedemrocny predvédza v
prvej opernej budove v Sydney (v sticasnosti zrestaurovanej a vyuziva-
nej ako priestrand autobusové stanica v blizkosti ovela zndmejsej sticas-
nej opernej budovy).

1932

Stkromné hodiny u Josefa Kreislera (imigrovaného brata nesmierne
slavneho Fritza Kreislera),

1937

Vyhrava Darwinovu Medzinarodni HUSLOVU SUTAZ. O rok neskér udivuje svet cenami z
Lotto sutagi vo Viedni, Lipsku, PariZi a Rime. V tom ¢ase boli jeho ucitelmi George
Enesco a Jacques Nato. Prvy z nich o fiom povedal: ,Jeho hra je duchovny zazitok, jeho
zvuk ako by pochadzal z oblasti, ktort vaé¢sina inych huslistov marne hladala®.

1940

Odchéadza zo Sydney do Hiro&imi.

1940458

Studuje japonsku kaligrafiu, zen, aranzovanie kvetin a stdva sa bojovym esom v boji s
Japonskymi cisdrskymi leteckymi silami.

1046

Je pozvany na Univerzitu v San Diegu, aby tam prednasal atémovi fyziku a muzikolégiu.
1647

Vynasiel funkciondlne huslove puzdro.

1049

Toscanini a NBC si u neho objednavaji huslovy koncert, ktory vsak nepouzili vo Fantazii
Walta Disneyho.

1952

Po objave huslovej hry u Iudi z kmetia Payawipaya na Papue Novej Guinei zaklada etnovi-
olinoldgiu.

1985

Je prvym huslistom, ktory zdolal MOUNT EVEREST.

1988

Emigruje do NDR (byvald Nemeckd demokraticka republika).
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1987

Dostava Nobelovu cenu za svoju knihu Yehudi Menuhin slii kapitalizmu,

1061

Komponuje prvi skladbu pre husle v interakeii s kladivohlavymi Zralokmi,

1965

Dava hodiny huslovej hry ¢lenom The Beatles.

1966-75

Nespocetné svetové konceriné turné pred hysterickym masovym publikom. (Rozvija svoj
zdujem o Interpretdciu hudby 20. storocia, pouzivajic autentické ndstroje a interpretacng
techniky.)

1976

NASA pozjva Rosenberga, aby asistoval na vesmirnom programe Voyager. Jeho 11. huslo-
vy koncert je zahrnuty do balika Svetovéd kulttira, ktory opusta slnedni ststavu, aby vyhla-
daval koncertné miesta,

1880

Kandiduje na post prezidenta Spojenych statov americkych, Neuspieva viak vdaka
hrubemu prerataniu sa - v ten rok sa nekonali prezidentské volby.

188180

Utiahne sa do Australie, kde Zije vo WOOLLOOMOOLOQO, poskytujic rozhovory a prilesi-

tostne prednasajuc o Druhej viedenskej kompozicnej skole.

V nasom kontexte bude pre ¢&itatela zaujimava informaécia, %o jeden Rosenberg zaobe-
rajuci sa v teoretickej 1 praktickej rovine experimentalnou hudbou a v rdmei nej aj rozma-
nitymi aplikaciami husli, isty M.J. Havrdnek Rosenberg-Vlkolinsky, sa pred tromi desatro-
¢iami objavil aj na Slovensku - v Rufomberku (Rosenberg). Vedeckd analyza jeho diela,
jeho objektivna reflexia a popularizécia, ako aj odhalenie pripadnych pribuzenskych
vztahov s niektorou z vetiev slavneho rodu, to vietko s tlohy, na ktoré sa po-
dujal autor tohto textu, Vysledky jeho vyskumov budi postupne zverejneng v
niektorej z dal$ich publikécii, ktoré SNEH pripravuje.

Z knihy The Pink Violin je aj nasledujuci text Lietajici huslista svéty Jozef z
pera Johannesovho starého otca Juliana, preklad ktorého publikujeme s laska-

vym suhlasom jeho autora,

Lietajici huslista svétf Jozef
(Uryvok z knihy Juliana Rosenberga Aeronautika a hudba, 1931)

Hudba a krestanstvo boli odjakziva v antagonistickom vztahu. Hudobnik mal

vzdy prirodzenejsi sklon k spriaznenosti s magiou. V danych ¢asoch sa kostol

skutoéne pozeral na hudobné umenie ako na rozvracaca jeho vlastnej moci a diablovho
spojenca - ako na ¢osi, ¢o treba posliapat a za kazdu cenu znicit, odtial stredoveky zékaz
zvacseneho kvartového intervalu (musica diabolicus) ndboZenskymi autoritami.

Pohania a hudobnici véak nemali z magického hrézu, nespdjali si ho s diablom: tloha hu-
dobnika v spolo¢nosti bola podobna tilohe $amana alebo rozpravaca pribehov.
Krestanstvo na prejavy médii, jasnovidectvo, muzikanstvo a vetko ostatné hladelo ako na
dékaz posadnutosti Satanom alebo anjelsku intervenciu. Bolo to trochu na spdsob spro-
stredkovatelske] pody.

Zasvitenec sa stal bud svatcom, alebo ¢arodejnikom. Cloveka, ktorého ovladli muzikal-
ne alebo mediélne sily, bud zaziva upalili, alebo ho spravili svatym. V skuto¢nosti vacsi-
na z nich skonéila svoj kratky a biedny Zivot v mucivych bolestiach. Tak ¢&i tak, viynimku
v tomto smere tvori svaty Jozef Kapucinsky - Lietajici huslista, hrdinské ¢iny ktorého po-
tvrdzuje mnoho svedkov.

Giuseppe, ako sa pévodne volal, sa narodil 1. 1603 v talianskej Appalii. Bol to ¢udny,
chorlavy chlapec, ktory sa stal znamym vdaka svojej prezjvke Otvorena huba, pretoze
mal obycajne nesmierne nasiroko otvorené usta. Jeden komentédtor poznamenava, Zze ,ne-
mal daleko k tomu, ¢o by sme dnes mohli povazovat za stav slabomyselnosti". Biskup ho
opisal slovom ,idiot", ktoré v te] dobe znamenalo skér nevinny ako idiot.

Bol zavisly od extdz a uz ako teenager vystaveny sebatryzni, ako napr. hre na husliach
alebo otvaraniu si vlastnych rdn, ¢o podlomilo jeho zdravie.

Vo veku sedemnastich rokov ho prijali do kapucinskeho radu, aby studoval hudbu. O o-
sem mesiacov ho vSak prepustili pre absolitnu neschopnost sustredit sa. Onedlho ho
viak prijal kapucinom blizky rdd konventudlov ako koniara, pretoZe jeho hra na husliach
J[fascinovala” zvieratd. Ako dvadsatdvaroény sa stal frantiskanskym kiazom. Pokradoval
v hladovke a flagelacii (z latinského ,flagellatus” a ,flagellante” - jedna z fanatickych
siekt, ktord vznikla okolo r. 1260 v Taliansku. Jej prislugnici sa usilovali odvratif hnev
Boha sebabiovanim a hrou na lirae da bracia az do dostavenia sa krvacania).
Netrvalo dlho, kym si mlady Giuseppe ziskal povest svatca. Jedného dha
po omsi sa uprostred modliacich vzniesol zo zeme a pristal v stave extazy
na oltari. Bez toho, aby ho popalili plamene sviec, odletel sprevadzany udi-
vom davu spéat na svoje pévodné miesto.

Ked ho poslali navstivit pape?a, zachvatil ho opat taky osial, Ze sa vzniesol

do vzduchu - tentoraz hrajuc na svojich novych husliach Amati,
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Podas nasledujicich dvoch rokov jeho levitacie prestali, pretoZe ho nepria- %

telsky opat poniZoval a perzekvoval tym, Ze ho nitil hrat na husliach cely
den, kazdy den vZdy znovu a znovu rovnaké stupnice. Giuseppe, znamy te-
raz uz pod menom Jozef, sa bi¢oval ovela viac nez predtym. Tiekla krv.

No po pobyte v Rime, kde studoval na pozvanie predstaveného radu, a po



alebo kontrabas

(1962), /Fiuxhall News York 1964/, foto: © Peter Moore
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e Brecht: Solo pre husle, violy, violon

Georg:

nadsenom prijati cbyvatelmi Assisi znovu nadobudol svoje sily a
vzniesol sa celych pétnast metrov na oltdr, aby objal obraz Panny -
po cely ¢as ,hrajuc na husliach dryvok v rychlom tempe"”.

Mohlo by sa zdaf, ze jeho ddvod bol zvlastny, ale jednoduchy: lieta-
nie a hra na husliach sa ukazovali jeho jedinymi uspechmi. No exta-
za, ktor po¢as nich dosahoval, sa neobmedzovala len na nabozen-
sku funkciu. Raz na vianoény sviatok Adama a Evy, ked miestni pas-
tieri spievali v kostole $est¢astovi canzonu, zacal sa mykat v sil-
nom tanci. Potom, hrajuc na husliach, valietol na vysoky oltar bez to-
ho, aby zrazil jedinu horiacu sviecu. Na rozdiel od inych lietaji-
cich” osobnosti bol svaty Jozef schopny svoje lety kontrolovat, Raz
ked letel ponad lampy, stipy a ornamenty, ktoré mu prekazali v jeho
letovej drahe na oltar, predstaveny nafiho zavolal, Ze si zabudol hus-
le. Svaty Jozef zletel priamo nazad na svoje miesto, vzal néstroj a ed-
te raz zdolal nebezpednu drahu k oltdru.

Inokedy, ked mnich ¢osi poznamenal o krase oblohy, vykrikel a vzlietol na vrchol blizke-
ho stromu, kde zotrval niekolko minut, imitujuc na husliach zvuk vtakowv.

Mal schopnost umoznit lietanie aj inym: poméateného &lachtica napriklad vylie¢il tak, ze
ho uchopil za vlasy a lietal s nim vo vzduchu. Tam, podla svojho Zivotopisca, bol mentalne
naruseny muz vystaveny u¢inkom bozskej melddie s radom variacii,

V Sestdesiatich rokoch svojho Zivota lezal svaty Jozef na smrtelnej posteli, Ked lekar
vtladal horice rozzeravené ihly do mésa mnichovej hnisajucej nohy, véimol si, Ze svitec
sa vznésal Sesf palcov nad svojou pévodnou poziciou: huslové puzdro sa otvorilo a aj hus-
le lietali v priestore. Zomrel so slovami, Ze pocuje zvuk tisicich zlatych husli v raji.

Co si pocat s takymto javom? Hodilo by sa, keby sme celli vec odmietli ako mytologiu,
davovi hystériu alebo hypnézu, Dékazy viak odmietnut nemozno: s jednoznaéné.
Svedkami jeho &inov beli krali, vojvodcovia a najmenej jeden vyznamny filozof Leibniz.
Po navrhu na jeho kanonizéciu zacal kostol vySetrovanie letov a pri tejto prileZitosti boli
zaznamenané stovky svedeckych vypovedi. Stal sa svétym stodevét rokov po svojej smrti,
: — E.].Dingbatt, arcibiskup nedéverujici takymto
veciam, kondi ivahu o mnichovi pripustenim,

| Ze ,nase vedomosti o tychto veciach su vzdiale-
né od primeranosti‘. O tom, Ze mnich Jozef lie-
tal nad boZou Zemou a hral na husliach, nemoz-
no pochybovat, Najrozumnejsie stanovisko je
predpokladat, Ze vsetky Iudské bytosti su po-
tencialne schopné hrat na husliach a lietat. Tak

&i tak zaznamy o jeho ¢inoch prindsaju najme-

nej jednu zabavnu ¢rtu nahravajucu skeptikom. Svaty Jozef nenosil okrem nie-
kolkych tazkych kovovych retazi spodnu bielizen, napriek tomu vsak jeho ,le-

ty" nikdy nevyvolali v zhromaZdeni rozpaky, jeho odev bol kontrolovany skryty-

mi silami, dékladne ochrahujucimi jeho cudnost.

Zaujimavé by mohlo byt, Ze svéty Jozef v nemalej miere prispel k rozvoju poly-
fénie v zdpadnej hudbe. R. 1982 spristupnil kapucinsky rad sirokej verejnosti
niektoré rukopisy z obdobia ,lietajiceho huslistu”. Je to cyklus sonét pre sélové
husle Na tychto dielach je ¢iastoéne délezité, Ze sa medzi nimi nachédza sest
fig - tato hudba ¢asovo predchadzala monumentalnemu dielu pre solové husle
J. 8. Bacha o sto rokov! Rukopisy su vlastne diktatom Jozefa na smrtelnej posteli
zapisanym anonymnou rukou. Muzikologov udivuji technické inovacie, tonalna
ambiguita a Strukturdlna vynaliezavost tychto sondt. Ako poznamenava
dr. Hans Puppe, Specialista na stari hudbu z Viedenskej statnej kniznice, ,v is-
tom zmysle su chybajicou linkou medzi Corellim, Albinonim, Vivaldim a
Tortelinim, Nevdham tieto diela vyhlasit za velké umenie.”

Milovnikom hudby samozrejme neujde, Ze slovo fiiga (z latinského fuga) zna-

mena let, listanie.
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Z anglického originalu Saint Joseph The Flying
Violinist (An extract from Julian Rosenberg s book
Aeronautics and Music, 1931) in: The Pink Violin. An
anthology of writings about the music of The
Rosenbergs compiled by Jon Rose and edited by
Rainer Lenz, NMA Publications, Melbourne, 1992, IS-
BN 0 646 08003 2, s, 186-189, prelozil Jozef Cseres.

Velky ohlas, ktory kniha Pink Violin vzbudila v laic-

kych i profesionalnych &itatelskych kruhoch, prehlusi-

la smutna sprava o nahlom, no nekompromisnom roz-

Charlotte Moorman. ‘
Bomb-cello, 1984

Rebecca Horn: Room of Lovers, 19892,
instaldcia, Hotel Peninsular, Barcelona




o / / \ hodnuti Dr. Johannesa Rosenberga raz a navzdy skoncovat so Zi-
- votnou i umeleckou drahou. Svoju s nadhladom spachani samo-
: vrazdu chapal ako logicke, raciondlne zakondéenie vlastnej hu-

. dobnickej kariéry. List na rozluckuy, ktory po sebe zanechal, len
potvrdzuje déstojnost aj tohto, bohuzial uz posledného aktu ne-
doceneného génia. A ako uZ u géniov jeho kalibru byva zvykom,
ani jeho posledny text nepostrada (okrem humanistického po-
solstva a nespornych literarnych kvalit) origindlne postrehy. Dr.
Rosenberg v lom presne predpovedal a opisal ndkupnua horué-
ku ako prostriedok kultirneho tipadku a zdniku. List je uvod-

. nym textom knihy Vielin Music In The Age Of Shopping, antolé-

: gie, ktortl Jon Rose a Rainer Linz skompilovali z vlastnych textov
a z mnozstva prispevkov a ohlasov na svoju prvi knihu o sdge Rosenbergovcov a ktord o-

pat vysla vo vydavatelstve NMA Publications Melbourne.

Posledny fah sl&¢ikom
Z listu Dr. Johannesa Rosenberga hudobnému kritikovi Sydney Herald 29. 11. 1892

DRAHY FREDDIE NOOKS - D'DEN!
Mohol by som tu sediet a v klude predvadzaf na svojom komputri Midi objednant hu-

dobnt kompoziciu, rozhodol som sa vSak inak. Ako viete, nejaky ¢as som pracoval na is-
tych zlozitych problémoch, z ktorych je podla miia hlavny ten, Ze na svete je jednoducho

foto; Van Abbenmuseum Eindhoven, 1994

privela znamych skladatelov piSucich prili$ mnoho neuzito¢nej hudby.

Rebecca Horn: Concer! pre anarchiu, 1990,

A pod neuzitoénostou mam na mysli to, Ze sa s tym vSetkym brakom neda absolutne nic
robit, Moja hudba ma aspon ti vyhodu, Ze na fiu moZete aplikovat tedriu i prax.

Napriklad moju zjednotenu teériu relativity mézete vyuzit pri umyvani auta alebo planova-

ni budiicej dovolenky v Taliansku. Mohli by ste, samozrejme, skladat nejake postmoder-

né huslové koncerty, to je v8ak krajnd moZnost.

Prigiel som na to, ze jediny ozajstny spdsob ako vyriesif tito dilemu, je primat vietkych

tychto tbohych parazitov k samovraZzde - raz a vietkych, A sluZiac prikladom, rozhodol
som sa zadat od seba. Ano, samovrazda je

 to spravne. Koniec. Co je dost, je dost,

b Zaverecna Coda. Posledny tah sladikom.

§ Zaver. Finito. Basta, Aus atd.

Predposledné otdzka v8ak, samozrejme,

(pred poslednou otdzkou sa musime vietci

stretnit na zaverec¢nom gala koncerte v ne-

Maciunas, b Higgins,' W, Vostell, B. TNl Di) znie - ako to urobit? Nikdy som nemilo-
Williams, Fluxus f‘estiVa{,Wiefsbaden, VLA o sk, a preto skdkanie z vysokych bu-
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dov a mostov nie je mojim koni¢kom. A ked som uZ pri tom,
nikto ma ani neprinuti vopchat si hlavu do plynovej traby - je
to take prili§ doméacke a familidrne. Tak ako to teda spravit?
VZdy som tuzil $tastnym spdsobom si podrezat hrdlo, no ¢o si
pocaf

s opdtovnym vynaranim sa xenofébie ako najdynamickejsieho
priemyslu na svete - ja sa hlasim ku klasickému obrazu umel-
ca 30 smutnym vyrazom v depresivnom rdme mysle. Vo viet-
kych socidlnych aktivitdch sa prave rozméha etno-kmefova
tedria a dokonca uZ aj (takzvand) nova hudba maé svoj etnicky
o&istny program. Co si mame myslief o nahravacej spolo¢nos-
ti predavajiicej pod heslom "Radikalna katolicka hudba -
practe sa, negri a vy ostatni”, Ospravedliiujem sa, Zze som od-

boéil, ale vdaka horucave sa len tazko dokazem sustredif. Ano, obavam sa, ze hrdla a krv
nikdy pre mna vela neznamenali.

Tak som uvazoval o samoupdleni, boli tu véak nejaké vyhrady a z nich najzavaznejsia t4,
Ze vegetarianskejsie zaloZenych priaznivcov by sa mohlo trochu dotknut, Ze jeden

z Rosenbergovcov odisiel zo sveta opeceny na razni - a, hoci ho sdm jem, pedené méso
mi vidy tak trochu zavénalo spiato¢nictvom. Obéval som sa tie? novinovych titulkov - "Ex-
restauracny huslista serviruje sdm seba - vynikajiico.” A ¢o tak prehnat si hlavou gulku?
Hmm - balistika naozaj nie je moja parketa. K nasiliu som bol naposledy dontteny velmi
davno; este ako dieta v prvom roku mojej huslovej viuky som v zachvate sklamania pras-
til svoj nastroj o kuchynsky stol. Vtedy mi to uréite padlo dobre. Ale dnes? Aj ked nie
som pacifistom, nie je to v stlade s dobrymi mravmi, véak? Ako v$ak za kazdych okolnos-
ti skoncovat sam so sebou? Je lepsie vyckavat opodial a nechat sa systematicky nidit idi-
otmi? Hovorime tu o morélke? Domnievam sa, Ze ked sa vystipenie skondi, zbal si svoj
nastroj a vypadni odtialto do pekla, alebo nie? Nemd zmysel tu postavat a nechat sa u-
rézat vyhadzovacom pri dverdch. Rozpravame v paradoxoch?

Co by ste robili, keby ste sa jedného réna zobudili v posteli obrateny chrbtom k huslistovi
v bezvedomi? Zndmemu huslistovi v bezvedomi. Znie to neuveritelne? Zistili by u neho

usip ‘Braapn Sunyns iSuny 19UISPOy WNasny TARLY
Aueaoredsid ‘961 - 8561 WARLY Aurroibayuy :yred sunf uiep]

smrtelné oblickoveé ochorenie a Spolo¢nost milovnikov dobrej hudby uz preskumala viet-
ky dostupné lekarske zdznamy a objavila, Ze
vy jediny mdate vhodnu krvnu skupinu, Uniesli
by vas preto a predchadzajucu noc bol cirku-
lac¢ny systém huslistu napojeny na vas, takze
vase obli¢ky sa mdzu pouzit na odvadzanie &
kodlivych latok z jeho i vasej vlastnej krvi.
Riaditel nemocnice vdm prave hovori:

JPozrite sa, je ndm llto, ¢o vam Spolocnost
milovnikov dobrej hudby urobila - keby sme to

boli byvali vedeli, nikdy by sme s tym ne-

>
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sthlasill, No, spravili to a huslista je na vés te- [EUEGUNENNIE7ia0) @I (ol (SN W | olo)¢



raz napojeny. Odpojit ho by znamenalo zabit ho. Nezufajte viak, je to len na niekolko tyz-
dnov. Po¢as nich sa zo svojej choroby uzdravi a budeme ho méct od vas bezpeéne odpo-
jit." Pristupite na takuto situaciu? Veci sa viak nepohnu vpred. A riaditel nemocnice po-
tom povie: ,Mate smolu, prave si hromady nezamestnanych a pretoZe musim udrZiavat
stabilné angaZman, zostanete v posteli s huslistom pripojenym k vam aZz do konca Zivota.
Pamaétajte si vak: Kazdy ¢lovek md pravo na Zzivot a huslisti s tiez ludia (vacsinou). Mate
sice pravo rozhodovat o tom, ¢o sa vo vas i

s vami udeje, no pravo ¢loveka na Zivot prevaZuje nad vagim pravom rozhodovat o tom,
¢o sa vo vas a s vami udeje. NemdZeme vas uz preto od neho odpojit." Viem si predstavit,
Ze to budete povaZovat za nasilnicke a budete podnikat kroky, ako s tym niec¢o urobit.
Tak to teda méate. Pokracovat...

Mohol by som si [ahnit doprostred cesty a ¢akat, kym sa moje vnuitornosti nerozpudia.
Tak ako nezname rédkosové zaby v Queenslande, ma aj tato metoda mnoho vyhod, ne-
mozete viak zarucit dobry akusticky vysledok, alebo ano? A opat titulky - “Silak sa 1G¢i,
nie vsak s rachotom, ale s kilu¢anim." Hmm.

Nakoniec som zacal nadobudat poetickejsiu predstavu. Aj ked som to bol ja, kto predpo-
vedal (spétne v hmlach ¢asu) Vek nakupov (myslim si, Ze je to uplne jasné aj tomu natu-
péiemu kultirnemu paZravcovi), nie je predsa len lepéie ustupit nalade agresivneho kon-
zumenstva? Ako je vAcSina vasich Citatelov, Fred, urc¢ite informovana, v Australii mame v
sucasnosti viac nez devatnast televiznych nakupnych kanalov pristupnych kazdej domac-
nosti. Aj ked to zdaleka nie je tolko ako v USA, myslim si, Ze méZeme byt na nd$ uspech
hrdi! Ako tu tak teraz sedim, s o¢ami prilepenymi na obrazovku a zadkom v kresle, mam
radost z vidy pritomného podtextu - chceme, debilny lenivec, aby si tam len sedel, vé-
bec nepomyslaj na myslenie, len stla¢ na svojej televiznej obrazovke gombik "kipa” a z
tvojho konta sa automaticky odpiSe suma, teraz odpocivaj, kym ciciame tvoje bradavky,
hladkéme tvoje gule - prepinam na historicky kandl: Prvi ludia, vla¢iac svoje Zeny 1 kole-
na po zemi, praktizovali vymenny obchod; potom prigli obchodnici - Hej, baby, cheete
nieco zjest? Tak naval tie prachy, milacik; neskor to boli cbchodné domy a (pre plebs)
supermarkety - Hej, baby, dostat tu vietko, privedte aj svojich muZi¢kov, potom prila za-
sielkova sluzba, viete ¢itat a pisat? Tak zostante doma a nerobte ndm starosti. Neviete &i-
tat a pisat? Ni¢ si z toho nerobte, vynasli sme pre vas televiziu - vitajte vo Veku nakupov!
Tak tu teda sedim asi 400 kilometrov zapadne od Alice Springs, hrajuc na husliach a sle-
dujic svoj prenosny televizor. (Casto cviéim tymto spésobom, nudné zachovavanie jedi-
nej techniky mi vzdy pripadalo ako li¢enie vedlajdej zapletky televizneho serialu.)
Dialkovy ovlada¢ kmita po nakupnych kanaloch mdjho telkéca ako nejaky druh ruskej
rulety. Je asi osem hodin vecer, nadherny zapad slnka, a s vynimkou niekolkych velkych
skal je to také tradi¢ne neobyvana ¢ast sveta, akl by si prial najst kazdy; asi ako mesiac,
len vo viadepritomnom plasti z tmavocerveného saténu. Stéle je edte dost hortico a asi
tuctu much sa podarilo dostat sa dovnitra televizora. Teraz sa objavuji hore-dolu na mo-
jej obrazovke. Zdaju sa zmétené, ¢i dokonca omamené intenzitou stdle sa meniaceho
svetla a zvuku. Danse macabre, poviete si. Nemusia mat viak obavy, pretoZe tu uz nebu-
du dlho. Ako vidite, naprogramoval som jeden z mojich algoritmov, aby bezal spolu s
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dialkovym ovlédanim, ked dosiahne uréiti uroverl zlozitosti (nechcem prezradit &isla),
kusok plastickej trhaviny ukryty v telkaci sposobi “G-tresk”, ktory sa pre tieto priatelske
malé druzky stane “G’bye".
Hadam by som sa mal niekolkym ludom podakovat. Milién zdkaznikov, ktori sa zuc¢astnili
vlanajéej velkej nakupnej horacky a senzacie, jednoznacne ovplyvnili moje terajsie roz-
hodnutie odist zo Zivota, oni skuto¢ne demonstrovali existenciu méjho diela, Spomeniem
tiez, e vAdsina umeleckych festivalov na celom svete sa uskutoéiuje vdaka byvalym re-
klamnym magnatom. Je v dobrych rukdch, A ¢o dali? S radostou spominam na kamarat-
stvo japonskych cisdrskych kamikadze chlapcov, na dlhé noci osvietenia s Velkym
Improvizatorom Maom (otrasnym huslistom!), kuzelni huslovi hru Iudi Payawipaya z
Papuy Novej Guinei, na zdbavu a hry s mojou sestrou Judy, na S&M sessions s Percy a na-
pokon je tu méj brat, stary Jo “Doc” - nikdy z neho nebude jazzovy hrag, viete, nema na to
dost ténov - no rozpravam uz pridlho.
PretoZe svoje rozhodnutie uskuto¢hujem uprostred buda, predpokladam, ze chvilu potrva,
ne? tieto poznamky samovraha spolu s mojimi pozostatkami objavia. Ospravedliujem sa
preto za pripadny nevyhnutny zépach.
Nakolko Iudské pokolenie je uz také, aké je, verim, Ze hodnota mojich skladieb a zvuko-
vych diel raz dosiahne zavratné vygky. Preto som nikomu z rosenbergovske]j rodiny ni¢
nepovedal - zanedlho budu fiuchat a snorif po mojich origindlnych myslienkach, aby si
ich privlastnili a vyhlasili za svoje vlastné. Ziaden z nich by nemal odvahu zahrat svoj po-
sledny tén a potom opustit navzdy scénu, ako to ¢ini, ak to tak méZem povedat, ozajstny
virtuoz alebo, naopak, skuto¢ny posraty idiot.
Nemdm viac ¢o povedat.
Zrejme je pre velkych umelcov obligatne, Ze po sebe zanechavaji Cosi, ¢o navidy osta-
ne nedokonéené, Preto som so sebou priniesol maly kazetovy magnetofén. Je umiestneny
nejakych patdesiat metrov od miesta, kde préve pred televizorom hram - diufam, Ze preZi-
je expléziu i vetko ostatné v poriadku; nikdy som vSak nebol stipencom nahravacej kva-
lity, ako viete - uspokojil som sa s napadom, Prec¢o to nerobite digitalne, uz vas poCujem
namietat. To uZ na svete neostalo ani trochu poézie? V kazdom pripade viak zaru¢ujem,
Ze aspon zostane nedokondena. V extrémnych horucavéch tejto puste sa magnetofén ne-
pochybne roztopi, verim viak, ze pasku samu zrekonstruuju v jednej z nasich vynikaji-
cich vedeckych inétiticii. Nekoneény a nehmotny motiv, ktory akosi nikdy nedosiahne
posledny takt,
Zbohom.
Rosenberq. Johannes. Dr.

Z anglickeho origindlu The Last Bow Stroke. From Dr. Johannes Rosenberg To The
Music Critic At The Sydney Herald. 29-11-92, In: J.Rose, R. Linz - Violin Music In The Age
Of Shopping, NMA Publications Melbourne 1994, ISBN 0 646 18105 X, s. 6-13, preloZil Jozef
Cseres. Preklad uverejneny s laskavym suhlasom autora.
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MUSICSOLARIUM II (15.1. 1994) malo podobu dvojkoncertu. Jeho prva ¢ast patrila pre-
miérovému vystipeniu bratislavského stboru POZON SENTIMENTAL, ktory sa predsta-
vil komponovanym programom jurassic Park, Nazov mu dali tri ambientné zvukové minia-
tury Daniela Mateja, ktoré mali do homogénnejdieho celku spojit heterogénne
skladatelske polohy Mareka Piaceka, Daniela Mateja, Martina Burlasa a Petra Zagara,
Zénrovo sa pohybujice v diapazéne od humornych piesfiovych foriem cez odlahéené ins-
trumentalky aZ po rozsiahly, ,vdZne sa tvariaci” skladatelsky (po)kus Daniela Mateja
Possible stories (...and other stories...). Namiesto recenzie projektu véak dajme slovo jeho
hlavnym protagonistom:

Marek PiaCek: ,Pozornost publika sa koncom 20. storodia obracia k problematike tzv. in-
terkultirneho dialégu, na ktory Bratislava vzdy v minulosti bola, v sic¢asnosti je a v bu-
ducnosti bude priaznivo disponovand. Svojou polohou v srdci stredoeurdpskeho priesto-
ru, v zavetri Viedne, je predurc¢ena na to, aby vystihovala kolektivnu psycholdgiu réznych
narodov. Celkova filozofia stiboru POZON SENTIMENTAL spodiva teda v komentovani u-
dalosti minulych, pritomnych a budicich s tym, Ze maji suvislost s nasim mestom, Aj
vzdialend,

Nadvézuje na pred- a medzivojnové obdobie atmosféry starej Bratislavy, dokonca az na
Casy, ked sme boli v jednom Statnom utvare s takymi historickymi mestami ako Trento,
Terst, Patkostolie, St. Pélten, Kutna Hora, Slavkov, Zakopané. Inpirdcia z nadvaznosti na
tento Utvar je pre nas jednym z viacerjch vychodisk.

V priebehu 20. storo¢ia dochadza k priamej integracii anglosaskej a americkej tradicie
nasho regiénu v réznych zloZkach kultary, ako filozofia (F.A. von Hayek, Wittgenstein,
Popper...), hudba (Schoenberg, Zawinul, Kfenek), film (A. Schwarzenegger, Olinka Bérova
ai)

Ecovo Foucaultovo kyvadio, Luciano De Crescenzo 1 Manzoniho Snitbenci patria k samo-
zrejmym zdrojom ideovych hodnét stiboru.

Za madarsku kultiru by sme tu mohli uviest klasika filmovej tedrie Bélu Balazsa, klasika
modernej klasickej hudby Bélu Bartdka, klasika vyuZitia fonografu na folkloristické
zaznamy Bélu Vikara, klasika moderného op artu a kinetického umenia Victora
Vasarelyho a klasika tedrie stresu Hansa Bruna Seleyeho.

Netreba, prirodzene, zdéraznovat, ako vyvoj smerovania ideolégie siboru priaznivo o-
vplyvnila rozsiahla dynastia Straussovcov, Po takomto zésahu neprekvapuje uz ani fakt, Ze
na poetiku suboru vyzaruje sila takych osobnosti, ako st Mario Adorf, Igor Stravinskij,
Aurel Stodola, Sinnead O Connor, Jean Tinguely, Jan Zelezny a Hugo Portisch,

Daniel Matej na samému sebe poloZeni otazku, ako vznikol a vznikd PoZon, odpoveda:

..Predovetkym z pretlaku emécii, ktoré nds mocnym putom viazali, stdle viazu a dalej

budu viazat k tomuto mestu, zasadenému do samého srdca nadej materskej Eurdpy, his-
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toricke (aj ahistoricke) udalosti vrésniace tento nesporne urbanisticky dnes uz fenomeén,
zasahujlice do Zivotov jeho niekdajsich, teraj$ich a snad aj budicich obyvatelov, poryvy
pi8uce nastoj¢ivym perom jeho histériu, ndhodnymi aj planovitymi zasahmi vytrhnuté ne-
sporné dominanty, vztahy k okolitym regiénom a mestskym celkom - celkom takto by bo-
lo mozné vyjadrit to, ¢o formovalo, formuje a v budtcnosti bude formovat uvedent forma-

i

cil...

V druhej ¢asti koncertu predviedol kvartet anglického vokalistu Phila Mintona v zlozeni
Phil Minton - spev, Veryan Weston - kKlavir, John Butcher - saxofén a Roger Turner - bicie
dokonalt ukazku sudasného improvizovaného jazzu. Tazisko koncertu spo&ivalo v spolod-
nom Mintonovom a Westonovom projekie The River Flows To Sea, ktorého inspiraénym
zdrojom je slavne dielo Jamesa Joycea Finnegan ‘s Wake. O genéze a charaktere tohto
projektu som sa kratko porozpraval s jeho hlavnym protagonistom - spevakom a spoluau-
torom Philom Mintonom:

- Co povazujete z hladiska vzdjomného vztahu medzi zvukom a textom v tomto projekte za
uréujice - vyznam alebo vyraz?

- Vyraz, pretoze pokusat sa najst v tomto Joyceovom texte viznam, by bolo absolitne ne-
mozZné. Joyceov text sme poufili vyluéne kvéli jeho vyrazovym zvukovym kvalitam, kioré
sa nam velmi dobre hodili na hudobnu interpretdciu a improvizaciu. Snazili sme sa po-
chopit vsetko, ¢o Joyce svojim textom sledoval. Je to text velmi pekny a obsahuje mnoho
veselych miest.

- Ktory z Joyceovych textov ste pouZili?

- Finnegan 's Wake.

- Mohli by ste bliZsie opisat proces vytvdrania hudby vo vasom kvartete a priblizit metédy

Strukturovania zvukového materidlu, ulohu experimentov a vzdjomné proporcné vztahy
medzi iImprovizaciou a komponovanim v tomto projekte?

- 8 Veryanom sme dostali objednavku napisat spolo¢ny hudobny kus. Najskér sme muse-
1i ngjst text, ktory by sa nam na to hodil. Rozhodli sme sa pre Finnegan's Wake napriek

tomu, Ze sme toto dielo celé necitali. Precitali sme vsak mnoho $tudii analyzujicich, o
¢om Finnegan's Wake st. Potom sme si vybrali konkrétne paséaze, o ktorych sme si mys-
leli, Ze sl pre nas pouZitelné, a ziskali sme tak asi dvadsaf minit pisaného materidlu.
Ten sme potom prepisali do partitury. Cheete ju vidiet?

- Samozrejme. (Partitira diela pripomina skor vizudlnu poéziu neZ notovy zépis, pozn.
J.C.) Aké st interpretacné kritérid a konvencie pri takomto druhu zapisu?
- St to improvizacie v ramci truktury, Tuto Struktary, ktord je vlastne partitirou, pouZiva-

me velmi volne. Podobne ako v jazze, kde sa improvizuje na urcené témy.
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MUSICSOLARIUM IV sa uskutocnilo v spolupraci s festivalom Vecery novej hudby v juni
1894 a predstavovalo $tyri koncerty: dva experimentdlneho charakteru - workshop Hugha
Davisa so slovenskymi hudobnikmi a ,ventilatorovi" koncertnu instalaciu Jensa Branda a
Walda Riedla - dalej ¢iastoéne modifikovant podobu stiboru POZON SENTIMENTAL,
tentoraz premenovaného na VAPORI del CUORE, ktory okrem skladieb mladych sloven-
skych autorov (Burlas, Machajdik, Matej, Pia¢ek) uviedol po jednej kompozicii od Earla
Browna a Davida Dramma a nakoniec vystipenie amerického saxofénoveho kvarteta RO-
VA. Jeho &lenovia Bruce Ackley, Steve Adams, Larry Ochs a Jon Raskin sa prezentovali
spolo¢nou kompoziciou Streak, po jednej skladbe od kaZdého z nich a skladbami Freda
Fritha, Lindsay Cooper a Johna Cartera.,

Coda (in vitro): Where are the snows of yester-year?

Maybe in carbon-dioxide snow of next year.

Jozef Cseres

marec 1991 - november 1994

KONSERVA / NA HuDBU
BO.LZANOVA 7 110 00 PRAHA

TEL 221 960
FAX 235 99 83
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MicHAL MURIN

Poznamky k danovému priznaniu

Aktivity SNEH-u, ktoré kulminovali
FIT-om v roku 1991, mali svojich pod-
vedomych, ale zéroven aj uvedome-
Iych predchodcov v akciach
Ladislava Snopka (Pamiatky a sucas-
nost, Dotyky a spojenia, KUMSTY,
Certovo kolo), vo festivale experi-
mentalneho umenia v UND v
Presove, vo festivale alternativneho
umenia organizovaného studiom
ERTE v Novych Zamkoch, v . =
Karaskovom Velkom - Malom Tresku, Konvergencidch (P. Machajdik, J. V1ktorm) apo FI
T-e (pozri PROFIL 8/91, str. 2.8, zamyslenia I. Hrma, ro zhovor s M. Adaméiakom, text EN-
SAMBLE COMP.) dalej pokracovali aj intermedidlnym sympoziom HAMMERSCHLAG
1991 v rakiiskom Scheiflingu (za Slovensko sa zicastnili Milos Boda, Turaj Duri§, Andrej
Zmed&ek, Michal Murin - pozri PROFIL 20-21/1991 str. 13). Na jeho organizacii sa okrem
M, Adaméiaka podielal aj Jozef Cseres - majitel galerie LART deco” v Novych Zamkoch
(pozri PROFIL 20-21/1991 str. 21), ktord svoju dvojro&nt aktivnu a kvalitnd vystavnu ¢inno-
st zameranu na prepojenie vytvarného umenia a hudby (intermedialne projekty, grafické
partitiry) zakonéila happeningovym karom na Sviatok zosnulych v roku 1992, Jedna z pr-
vych vystav v ART deco predstavila ,Nabytok loveov snov” Petra Strassnera (pozri PRO-
FIL 24/1991 str. 23). Ostrunované a tym zmuzikalnené stoli¢ky uviedol na svojich koncer-
toch aj TRANSMUSIC COMP. Do povedomia vytvarnej versjnosti vstipila
galéria azda najrazantnejsie vystavou Hommage a John Cage (Slovensky rozhlas, jun
1992) usporiadanou pri prilezitosti névstevy Johna Cagea v Bratislave. Int vystavuy, tento-
raz Cageovych partitir (k vystave vysiel kataldg), ako svoju poctu autorovi pripravil Milan
Adaméiak v SNG v Bratislave,
Na vjchodnom Slovensku k mixmedialnosti inklinovala Lucia Benicka svojimi seminaro-
vymi projektami v Statnej galérii v Spisskej Novej Vsi. Tato jej zasluzna, no solitérska akti-
vita v regiéne vyvrcholila do mixmedialneho projektu Severné Anglicko na severnom
Slovensku, ktoré SNEH tiez podporil. Na festivale vystupil so subjektivnym performance
s ludskym rozmerom M. Adamciak (medzi hudbou, partitirou, konceptom, prednaskouy,
interpretaciou a zivotom), dalej sa predstavil Peter Machajdik s flautistkou N.
Péeni¢nikovovou v projekte Intimna hudba a Vitebsk Broken (Martin Burlas, Ivan Csudai,
Daniel Bala#, Lucia Piusi). Michal Murin uviedol dva projekty: Zemné divadlo -
Philiophilia & Phobiophobia (spolu s E. Miklugi¢akovou) a mixmediélny teatralizovany vi-
deoperformance (spolu s ], Karaskom a J. Rakovskym) ,Sonda do Slovékovej duse -
CensorSHIT* (v spolupréci so Slovenskym narodnym Patafyzickym divadlom a divadel-
nym suborom Disk-Kopénka z Trnavy).
K dalsim pozoruhodnym aktivitdm SNEH-u patrili koncerty TRANSMUSIC Comp. Z nich
spomefime koncert v Méstské knihovné v Prahe na akcii People to People (1990), neskor
(januar 1992) v Domé u divokého muze a v Domeé u kamenného zvonu. K najrozsiahlejsim
koncertom patril exteriérovy performance (Bardejovske Kupele, konferencia Vychod -
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Osseus Labyrint, San Francisco Performance Art Festival, Bratislava, 1991

Zapad) za Ucasti Maridna Vargu, Petra Michalicu, pohybového divadla Balvan, Glenov
TRANSMUSIC Comp. a vitvarnicky M. Trizuliakovej-Klimanovej ako sudast programu
Interrooms (Medzipriestory - ako odkaz intermédidm). Vietky koncerty ostali viac v pa-
mati divakov ako v neustalych reprintoch dokumentacie. O velkych predstaveniach
TRANSMUSIC COMP, ktoré existovali popri kratkych vernisazovych produkciach, sa to-
ho vela odborného nepopisalo. Podobne to bolo aj s prijimanim vystipeni Milana
Adamciaka s Transmusic Comp. na otvarani vystav (napr. SEN O MUZEU v Ziline) vytvar-
nou obcou. Paradoxom je dokumentarna fotografia na vnitornej strane zadnej obalky ¢a-
sopisu PROFIL 3/81, kde dav ,éumi" na vrchol Mlynaréikovho ,legenia®, ale nikde sa ne-
dozviete, Ze na fiom v maximélne extrémnej polohe hra Adaméiak na violondele, aby uza-
vrel svoje idey z konca 60. rokov (Gaudium et Pax). Napokon, jeho akciu nedokumentuje
ani katalég PovaZskej galérie 1991-1693.

Nemozem si odpustit pozndmku: Vytvarna verejnost oceni hudobny Wvstup® vytvarnika
viac nez vizualny ,vstup" hudobnika a pritom vébec nema na pamati podobne velké na-
roky hudobnikov na hudobné vstupy vytvarnikov.

Na zaver e$te spomeiime projekty SNEH-u v roku 1894, kedy finanéne podporil u¢ast
Valéra Miku na festivale ARS ELECTRONICA 1994. Prispel na jeho projekt pocitacove;
animacie spojene] s elektroakustickou kompoziciou. Na Slovensku mal projekt premiéru
na vystave pocitacovej grafiky v Galérii Medium - VSVU v Bratislave, SNEH tie? podporil
realizéciu vystavy PAT UMELCOV ZO SLOVENSKA, ktord organizoval Slovak Jaroslav
Supek zijuci v juhoslovanskej Vojvodine v HAPPY GALLERY v Belehrade a v Galérii Z.
Medvedove] v Ba¢skom Petrovei vo Vojvodine, Vistavy sa zicastnili &lenovia SNEH-u:
Milan Adamciak, Stano Filko, Peter Kalmus, Michal Murin a Peter Rénai, K vystave pripra-
vila galéria katalog.
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Transmusic Comp. MicHAL MURIN
Motto: Co ak to, do je dnes konvencéné, bude raz invencné?

- Ni¢ sa nestane, pretoZe ak tito vetu pouzijeme po tefto katastrofe”, opat bude vsetko po
starom. A keby sa trvanie cyklu natolko skratilo, Ze by sme si nestihli uvedomif, v ktorej

peridde préve sme, tak ném to zacne byt jedno. TakZe Ziaden strach.

ZAKLADACIA LISTINA SUBORU TRANSMUSIC COMP.

Umelecky sibor TRANSMUSIC COMP. (¢1-
taj] company, compact, compages, compa-
ration, competence, complementarity, com- &
pilation, complex, compliance, competi-
tion, comprehensibility ...) je otvorenym va-
riabilnym telesom pésobiacim v akustic-
kej, hudobnej a audiovizudlnej sfére v zauj-
me rozvijania, prehlbovania a presahova-
nia hranic umeleckej konvencie. Formoval
sa v priebehu roku 1889 z predchadzaju-
cich viac alebo menej privatnych aktivit je- £ —
ho iniciatorov a verejnosti sa pod nazvom TRANSMUSIC COMP. poprvykrat predstavil na
otvoreni Prvej vistavy umeleckého zdruzenia GERULATA v Bratislave - Rusovciach dia
15. oktébra 1988. TRANSMUSIC COMP. pozostava z aktivnych profesionalnych i neprofe-
sionalnych hudebnikov, hrd¢ov na rézne tradiéné i nekonvencne hudobne a zvukove
zdroje, skladatelov, tvorcov elektroakustickej hudby, tvorcov akustickych, hudobnych a
audiovizualnych projektov, eventov, akcii, performance, zvukovych instalacii a objektov,
vytvarnych a dramatickych umelcov ... Repertoar siboru je otvoreny, akceptuje hlavne
tvorbu &lenov a partnerov TRANSMUSIC, projekty fizii réznych typov hudby, aleatdrne a
improviza¢né koncerty, instrumentélne divadlo, projekty s nekonvenénymi hudobnymi
zdrojmi, audio art a pod. Teleso spolupracuje s radom mladych vytvarnych, hudobnych a
dramatickych umelcov, so siibormi VENI a ZABUDNUTY OHYB, s Elektrtroakustickym
gtudiom Slovenského rozhlasu (EAS), s umeleckym zdruzenim GERULATA a so
Spolo&nostou pre nekonvenéni hudbu SNEH, ktorej je autonémnou stucastou. Teleso je
otvorené dalsim aktivitdm a partnerskej spolupraci predpokladajicej toleranciu, tvorivy
zéapal a seridznost prezentacie.

V Bratislave 1. janudra 1990

Milan Adamciak
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Prvy verejny koncert umeleckého suboru Transmusic comp. je datovany diiom 15.X.1988,
kedy vystipil na Prvej vernisazi prveho nezavislého vytvarného zdruZenia Gerulata

v Bratislave. Odvtedy za pomerne kratku dobu uskutoénil mnoéstvo samostatnych kon-
certov doma 1 v zahranici, zu¢astnil sa niekolkych festivalov a vosiel do povedomia verej-
nosti ako reprezentant inej kultury, ako etablovany underground.

Skor ako zodpovieme na otdzku Who is who?, nezaskoedi spomenut a hudobni spoloénost,
ktorej vznik do urcitej miery tento stibor podnietil, Re¢ je o Spolo¢nosti pre nekonvendénii
hudbu - SNEH /teda i Spolo¢nost pre nedostato¢ne evidovanu, neznamu, nanovo existuju-
cu, novil a experimentalnu hudbu/, ktorej vznik ohlésil 10, januara 1990 jej hlavny inicié-
tor, muzikolog Milan Adamdciak na poslednom zjazde Zvazu slovenskych skladatelov a
koncertnych umelcov a na zakladajucom zjazde Slovenskej hudobnej tnie. Této spolod-
nost svojim ustanovenim vytvorila spolo¢nu bazu zjednocujicu profesionalnych i neprofe-
sionélnych zaujemcov o prieskum, podporu, podnecovanie, projekiovanie, prezentaciy,
propagaciu a presahovanie nekonvenénych pristu-
pov, tvorivych a realizacnych aktivit v akustickej hu-
dobnej a audiovizualnej stére /aha-sféra/. Ak hovori-
me o nekonvencnosti, méme na mysli trocha odlisne
vyznamy, nez nam toto slovo zvycajne pontka. Ide tu
o také aktivity, ktoré pod vplyvom réznych okolnosti
nemall moznost prejavit sa a rozvijat v nasej spoloc-
nosti v minulestl. Chapanie nekonvenénosti sa preto
rozdiruje aj na také samozrejmeé oblasti, akymi st hudba XX. storoc¢ia a najma hudba, kto-
réa vznikla po roku 19458, duchovnd hudba, mimoeurdpska hudba, elektroakusticka a com-
puterova hudba, experimentalna a nova hudba, intermedidlne projekty a pod.

Vyplnit obrovskt medzeru, ktord vznikla pod vplyvom styridsatroénej nevhodnej kulttr-
nej politiky, bude uloha nelahkd, ale uz skutocnost, ze si hudobnd obec tento fakt uvedo-
muje, je potesitelna. Sveddéi o tom aj obsah nultého ¢isla bulletinu SNEH-u, z ktorého citu-
jem zédkladnui programowvi linin: ,Spolo¢nost pre nekonvencnu hudbu poskytuje priestor
tak pre dokumentacnych, vedeckych a vyskumnych pracovnikov, ako pre skladatelov,
tvorcov akustickych, hudobnych a audiovizualnych projektov a programov, tvorivych tech-
nickych a odbornych pracovnikov, profesionalnych i neprofesionalnych hudobnikov z réz-
nych oblast{ hudby, vytvarnych i dramatickych umelcov, publicistov, spisovatelov a basni-
kov, ale i pre véetkych milovnikov malo znamej, nedostato¢ne evidovanej, novej a experi-
mentalnej hudby minulosti a sid¢asnosti. Spolodnost vo svojich programoch zahifia malo
zname a nekonvencne skladatelské poetiky, esteticke programy, akustické a audiovizudl-
ne aktivity umelcov a tvoercov réznych oblasti, bioakustickeé a ekoakusticke procesy a
projekty, elektroakusticku tvorbu, intermédia 1 multimédia, prieniky hudby s inymi zauj-

mami a cinnostami ludskej spolo¢nosti, pouzitie hudobnej a akustickej produkcie v réz-
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nych sférach, prostrediach a situaciach, prieniky a fuzie réznych hudobnych foriem, zan-
rov a kultdr, okrajové hudobné a akusticke javy, ale i tvorbu a vyuZitie nekonvenénych hu-
dobnych a zvukovych zdrojov, podnetov a ingpiracii, akustickych a auditivnych hier a
nradiek, zvukovych objektov, indtalacii a akeii v zaujme prekonania ochudobnenych kon-
vencif v slovenskom | medzinarodnom kontexte."

Ako je z tohto vy&tu zrejmé, situcia na Slovensku je katastrofalna, ked si vynutila vznik
spolodnosti takého dirokého zaberu. Nam len ostava verit, Ze v najblizsich, a teda aj
najtazsich rokoch sa podari splnit a uskutodnit &o i len ¢ast tohto zaujimavého a tak po-
trebného programu. V neposlednom rade nadej do nas vklada aj &innost umeleckého su-
boru Transmusic comp., ktorého repertodr je otvoreny a ktory akceptuje hlavne tvorbu
&lenov a partnerov suboru, projekty fizii roznych typov hudby, aleatérne a improvizacneé
koncepty, in§trumentalne divadlo, projekty s nekonvednymi hudobnymi zdrojmi, audioart
a pod. V aktivite tohto telesa mozeme vidief jeden z najsilnejich korefiov, ktory drzi

SNEH-om obsypany strom.

Na adresu Transmusic comp. svojho ¢asu Chajal
Vresch okrem iného povedal: ,..je postmodernistické
odlahéenie véznosti rozdavajtice INE $tavy a INE bon-

bény nendsytnym a zmétenym detom skostnateného

a degenerovaného mestiacko-snobského intelektua-

Iizmu.”

o vietko Transmusic comp. je, ¢o obsahuje, ¢o do neho vchadza, o com rozprava a ako ..?

To st otazky, na ktoré by mali odpovedat nasledujice struéné informacie.

Hlavnym in&trumentarom je zbierka asi 500 druhov home made /na kolene urobenych/
hudobnych inétrumentov muzikoléga Milana Adaméiaka. Tieto nastroje s zostrojene

z bezne dostupnych predmetov obklopujicich nasu kazdodennu realitu, Spomeniem det-
ské hratky, hokejky, kuchynské nadoby, kvetinace, plechovky, vesiaky, zasuvky z pisacie-
ho stola, ktoré doméci majster pomocou silonu, ocelového lanka, skrutiek, gumenych a
kovovych prizkov, lepidla upravuje do netradicnej podoby nového akustického nastroja.
Dalsou dasfou indtrumentara su ready made néstroje, napriklad krédjac na vajicka ako
strunovy nastroj, pisaci a §ijaci stroj, lopaty a motyky ako bicie, stoli¢ky vyrobene ako
strunoveé a bicie néstroje a pod.

Inymi nastrojmi pouzivanymi na koncertoch st klavir, violonéelo, husle, akordedny, flauty,
citary, elektrické aj akustické gitary, syntetizatory, organové pistaly, radia, magnetofony,
gramofény, telové bicie aj strunove nastroje, telové generatory zvukov a mnoho dalsich,

nevynimajtic ani ich vzdjomné kombinacie, napriklad flauta ako husle, violon¢elo ako kla-
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vir alebo akordedn ako flauta.

Teleso koncipuje svoje predstavenia dvoma zakladnymi spbésobmi. Pri prvom spésobe sa
skladby realizuju samostatne, tak ako boli pévodne pripravené, Pri druhom spésobe, tzv.
simultédnnom, zaznievaju skladby v jednom blokuy, ktory trvéd aZ hodinu. Za tento ¢as od-
znejl a uskutocnia sa niekedy aj dve desiatky mikroskladieb, mikroakeif, ktoré su &asto
schopne existovat aj samostatne. Tento spdsob simultdnneho a navzajom sa prelinajice-
ho znenia niekolkych skladieb, akcii a hudobno-divadelnych kusov vznikol spontanne a
subor si ho oblibil, pretoze vytvara vacsi hudobno-dramaticky projekt s vitvarnymi prv-
kami, ktory umoziuje pinsie stistredenie, vznika kompaktnejsia zvukovo-vizualna hmota.
Vzhladom na skutocnost,
Ze ide o umelcov s dlho-
roénou praxou vystupo-

| vania, dokaZe subor po-
chopit psychiku divaka
a tak intuitivie vedie &ia-
ru dynamiky cestou, kto-
ré ho neuspi a neznudi,
ale naopak, ktord ho
udrzi v strehu, nuti ho

" sledovat, po&uvat, preto-
Ze neustdle dochédza k

sledu zmien a vZdy pri-

chédza novy prvok. Je to,
ako ked sa pozerate do ohna, do tedicej vody alebo na mraky na oblohe. Stle sa po-

]

zerate, stale pocivate a vydrzite to robit dlho, pretoie ste tym fascinovany. Stbor ma taky
nazor, ze permanentne ticho, pomalost, nekoneéna monoténnost a nuda st uz prepychom
a nie sU na mieste,

Na rozdiel od hudobnych divadiel kagelovského typu Transmusic comp. upuéta od parti-

tir, aj ked nie uplne, pretoze ak sa z nich nehrd priamo na javisku, kaZdy sa s nimi oboz-

koncert TMC, Praha, 1990

nami aspoil verbalne. Castokrat je najnosnej$ou partitirou pocit, diskusia, ozrejmenie
myslienky, verbalny opis akcie, ktora sa uskutoéni na predstaveni uréite, ale ani sam au-
tor nevie kedy. Z rozhovoru si kazdy odnasa informaciu a v sebe pretavenu predstavu a
kazdy dufa, Ze ti istd ako jeho kolegovia. Niekedy je to véak omyl, a t& n&dhoda, ktora
vznika z nepochopenia /pochopenia/, je tym géniom, ktory prebudza improvizéciu a in-

tuiciu a ktory nadiktuje hra¢om dalsie pokracovanie, daléi sled udalosti a dalsi tok hud-

M. Adamciak: Meditation Art in Action,

by. Chvilu znejiica bohata §truktiirovanost v statike sa v dramatickom vyvrcholeni meni
na dynamicky tok magmy. Akoby élenovia stboru plni energie na javisku tvorili a formo-

vali ducha-zijiicu bytost vecera, ktory si po koncerte Zije svoj Zivot v divakovi, v médiu fvi-
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deo, fotografia/, na strankach novin aj v itatelovi-nedivakovi. Tento duch, mozno vzdy iny,
sa objavi niekedy inokedy, ked sa v hra¢och opét nahromadi dostatok energie na jeho
oZivenie, Hudba siuboru sa nesustreduje do seba, do svojho stredu, do akejsi strnulej po-
doby, ale smeruje mimo ramca, je v pohybe a prave tato poloha predstavenia /show/ na-
chédza u divaka-posluchaca odozvu. Takl ju chce prijimatel vnimat a citit v tejto dobe,
v tomto chaose, v atmosfére tolerancie a akceptécie. Divékovi je to blizke aj preto, ze
kazdy &len siboru pri produkcii rozprava o sebe, o svojom charaktere, odkryva svoje mo-
tivy a stanovisk4, ddsledky utajenych pricin, zapamatané nahody zo svojho zivota, ktoré
s podvedome spracovavané a pretransformovavané do view-podoby, zrealnenej, zmysla-
mi postrehnutelnej a réznymi technikami zaznamenatelnej vypovede subjektu v komuni-
kécii s divakom aj spoluhrac¢om.
To, %e neexistuju partitiry zapisané v notdch a Ze sa na predstaveniach nehraju strikine
pripravené skladby, by nemalo prekdzat, pretoZe na archivaciu a ako podklad pre ,pris-
nu', ak to niekto potrebuje, reinterpretaciu sluzi iba videozdznam. Ani obycCajny audio-
zdznam nie je dostatocny. Rad by som dodal, Zze ak by predsa len skladby mali zazniet
este raz alebo ak by ich cheeli interpretovat iné siibory, museli by byt k dispozicii aj
zéznamy néalad a pocitov pritomnych pred, po¢as aj po vystupeni, ale o to tu nikomu
nejde. Treba pochopit, Ze takto podlozena tvorba je na inom komunika¢nom kandli, nez
na aky su naladeni posluchaci-divaci, ktori uznavaju ine kriteria. Castokrét sa stava, e
tieto kritérig, podliehajuce hnilobnym procesom, nezaujimaji inych.
Subor pouZiva hudobné néastroje, ktoré ¢asto s hudbou nemaji ni¢ spolo¢ne. 51 to veci
begnej potreby a do velkej miery aj zvukove hracky. A tu sa pontka isté vysvetlenie.
Hudbu-zvuk &lovek vnima od narodenia a pocuva ju, dokial ho uputava, dokial mu pri-
nasa radost, uspokojenie, dokial je schopny sa na fu sustredit. Preco by tie prvé zvuky
sprevadzajuce jeho poznavanie sveta nemohol pocut opéf teraz. A preco by clovek dnes-
ka nemohol poéuvat hudbu detstva ludstva, preco by sa nezamyslel na chvilu nad tym,
ako vznikala ta davna hudba, najddvnejsia. Nevznikla z vnutra ¢loveka, z dotyku s priro-
dou, z komunikécie ¢loveka a prirody? Nenasli ju prvotni hladaci zvukov, ktori postupne
objavovali zvuk pri dotyku dvoch predmetov pri manipulacii s beznymi vecami? Vsetky
tie manipulacie vyplyvajuce z prirodzeného popudu nieco ¢&init, z nevyhnutnosti tvorit, z
chcenia byt v pohybe nakoniec ,neskomponovali“ do $amanskej hudobnej divadelnosti?
Nevznikla ta improvizécia, intuicia, ta prirodnost, ktora sa dnes, neviem preco, nazyva in-
vend&nostou, prave vtedy? Pre¢o sa Eurépan obracia na mimoeurépske kultiry? Nie je
néhodou vy&erpany? Nevbehol so svojou logikou do slepej ulicky? Zmysluplnost asi ne-
treba hladat v exaktnosti, ktora ¢loveka niti zmierit sa s obmedzenim a z toho vyplyvaju-
cim zataZenim.
Autor dlanku je tiez élenom suboru a mal moznost vidiet niektoré produkcie suboru aj

bez vlastnej ucasti, takZe ma dostatoény prehlad o roznorodosti jednotlivich predstaveni,
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v ktorych pocet ziu¢astnenych ¢lenov sa meni od dvoch do niekolke /maximum bolo za-
tial 12 u¢inkujucich/, Poctom a variabilitou zii¢astnenych sa meni aj farba a vona pred-
staveni. Ked sme pri voni, pokisme sa nazriet do kuchyne.

Na predstaveniach sa pouzivaji ,predpripravené” skladby, ktoré zneju ako podklad,
sprievod a niekedy sa pouZiju aj ako dominantné, Casto sa pouziva ako podklad aj na-
hravka predchadzajuceho koncertu, takze improvizacie hudobnikov mézu charakter
skladby vyrazne zmenif. Casto pritomné zvukové objekty nie s len obycajnym zvukobu-
di¢om, ale okrem vytvarna su aj predmetom gestickej manipulacie a v kontexte s diva-
delnou mikroakciou su aj rekvizitou, &{m sa ich primarny vyznam rozéiruje do viacroz-
mernosti.

Projekty zahffiaju aj také aktivity, akymi s recitdcia experimentdlnegj a akustickej poé-
zie, konceptualistické projekty, akusticko-akéna malba, neodadaisticko-akustické body
performance spojené s jazz-parddiou, intuitivne hudobné aktivity, industridlna a bicakus-
tika, symbolizmus - v gestdch a akciach s hudobnymi nastrojmi a predmetmi, skryté a
¢isto individualne koncepty, napriklad volba kostymu, pouzivanie walkmana ako pro-
striedku izolacie a suc¢asne tsilia o komunikdciu tym, Ze hudobnik hra dalej, koncept
etablovania individualneho iredlneho folkléru /hudba, tanec/, koncept apatie vodi civi-
lizacii, projekt likvidacie kodifikovanej normality a nastolenie individualnej normality a
pod. V predstaveniach sa objavuje spontanna kreativita, akéasi tajna vizionarnost, Zivelno-
st, rebelia, morbiditka /little pretty morbidity/, akény aj konceptualisticky gag, absurdita,
agresivita ... Nechyba ani sebairénia, takéd prepotrebna pri dnes uf iba do seba zahlade-
nom, otupenom a ohlupujicom minimalizme a prazdnej meditativnej hudbe ticha alebo
hluleu.

Kazdy koncert, kazdé vystipenie je svojim spdsobom origindlom, pretoZe autori svojich
partov rozhoduju o ich predvedeni priamo na javisku a ¢astokrat bez toho, aby na to upo-
zornili svojich partnerov. Aj tymto sa pribliZzuje k pravdivosti tvrdenie, Ze subor sa pohy-
buje medzi umenim a Zivotom, a prave tato poloha pritahuje divdka-posluchada, ktory nie-
lenze akceptuje, ale aj komunikuje, a kedZe subor je otvoreny, méze do urditej miery aj
ovplyviiovat jeho produkciu,

Clenmi Transmusic comp. si: MILAN ADAMCIAK, MARTIN BURLAS, JURA] BARTUSZ,
MICHAELA CZINEGEQVA, ZUZANA GECZOVA, PETER HORVATH, PETER MACHAJDIK,
DANQ MATE], MICHAL MURIN, VLADIMIR POPOVIC, ZBYNEK PROKOP, OLGA
SMETANOVA, PETER ZAGAR a dalsi.

Aktivita Transmusic comp. je akymsi logickym pokra¢ovanim usilia hudobnikov odina-
kial, ktorymi je 20. storo¢ie preplnené, ale si¢asne na ktorych s radostou zabdame. Len
okrajovo spomeniem futuristického tvorcu hlukofénov Luigiho Russola, Erika Satieho,
Jeana Dubuffeta, ndstup neodadaistickych aktivit v hudbe v 50, rokoch v Amerike, ked

nastala aplikacia znovuobjavenych hotovych objektov ,ready made" Marcela Duchampa
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do hudby. Dalsim mostom boli John Cage, Fluxus /La Monte Young/, hudobné happenin-
gy, hudobné divadlo, euféria z ,objavenia” vychodnej hudby a paralelne s tymito poloha-
mi aj vzdypritomné zhotovovanie experimentélnych, netradiénych hudobnych nastrojov a
akdkolvek tvoriva praca so zvukom, ktory obklopuje nasu kazdodennost. To vietko je moz-
né najst v produkeii Transmusic comp., ktoré svojou uprimnou a pristupnou komunikativ-
nostou prichddza k divakovi. Transmusic comp. sa takto podiela na hudobnom archeolo-
gizme ludstva, aplikuje ho a interpretuje ho tu a teraz, sice po rokoch niteného ml¢ania,
ale aby nadviazalo na hudobnu avantgardu 60. rokov v Cesko-Slovensku, reprezentovant
QVaXom Petra Kotika v Prahe a Hudbou dneska Ladislava Kupkovic¢a v Bratislave.
Produkcia tohto suboru, ako ju prezentuje teraz - proces krystalizacie este nie je skonce-
ny -, nie je ni¢ nové pod slnkom. Divak, ktory nemal moZnost zoznamit sa s fluxovymi vy-
stupeniami, happeningmi a performance, nedokéaze posudit a citit atmosféru ddvno mi-
nulych rokov, pretoze mnozstvo dokumentov opisovalo a analyzovalo aktivity 60, a 70. ro-
kov s faZkotonaZnym preintelektudldenim, filozofizovane a vykonstruovane, ¢im sa rozmer
radosti a hlavne normaélnosti a ludskosti produkcie uplne vytratil. Preto si to divak dneska
velmi rad zaZije na vlastnej kozi prave v pritommnosti Transmusic comp.

Vybudovanie hrani¢nych kametiov okolo Transmusic comp., ako to urobil aj tento text,
¢loveka iba zvazuje, Asi by som bol rad, keby ste si po zhliadnuti koncertu, ak v case
publikovania tohto ¢lanku bude sibor este existovat, urobili svoj nazor a v diskusil, pod
tlakom réznych informacii boli pripraveni s nadhladom ho zmenit. Do zna¢nej miery ne-
chéapem, preco niektori ludia hladaju ¢ln, ktorym by sa dostali k brehom ostrova
Transmusic comp. Ved sa stad¢i pozriet na mapu, z ktorej sa da lahko vycitat, Ze to nie je

ostrov, ale polostrov spojeny s pevninou.

Tento ¢ldnok som pisal na objednévku HIS-u a redakcie ¢asopisu Slovak Music (4/91).
Casti z textu boli publikované v Sasopise Dotyky a tyzdenniku Kultirny Zivot 20/91.

Kompletny text je publikovany aZ na tomio mieste.

Koncerty (vyber):

1880

Noc v Ovsidti (recitcia vlastnych textov)
Konvergencie, Bratislava - Ovsiste

Podhubie - podhudbie, podchod na Mierovom ném., Bratislava, televizny film
Experimental Music Fest International, Bratislava
Meditation Made in Action, Bratislava - Klarisky
People to People, Praha

Slowakische Woche, Regensburg, Germany

Dni slovenskej novej hudby, Bratislava

Flux fest, Bratislava
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1601 PEOPLE TO PEOPLE

Konceptualizmus v hudbe, Praha, Dim u kamenného zvonu Prague, Oct. 20. 1990

Snémovni, Dim v divého muze, Praha

FIT '91, Klarisky, Bratislava MEDITATION MADE IN ACTION
Szombathelly - Barthokovsky seminar
Interrooms - kult, projekt na konferencii Vychod - Zapad, Bardejovské kipele TRANSMUSIC COMP. (read as a company as well as a compact, compages, compass,
Vecery novej hudby, Bratislava - Klarisky comparation, competence, competition, complementarity, compilation, complex,
Vieobecna Cs. vystava, Praha composition etc. etc.) was formed in 1989 by Milan Adamdciak and Peter Machajdik as an
1982 open ensamble of two or more members and co-operative artists - professional and
Europdisch Kultur WerkStatt, Weimar - Germany non-professional musicians, composers, authors of musical and audio visual projects,
Dni experimentalnej hudby (Brno) artists from visual and performing arts. The group began its activities with a series of

g VerniséZe (vyber): music performances in connection with individual and collective exhibitions of

- 1989 contemporary Slovak artists, particularly non preferred, with the presentation of works
CERULATA, Bratislava and projects dedicated to the concrete occassions. For example - The 1st exhibition of
1080 the first Slovak independent artistic group GERULATA, the exhibition ART AGAINST
Querdurch moderneho TOTALITY, Six ,fortitude" artists, retrospective of Juraj Meli§, Vladimir Popovi& ...
rakiskeho umenia Transmusic Comp. took part in the festivals like Konvergentions, Third Festival of

Bez nazvu, Liptovsky Mikulas, Alternative Art and other concerts in Slovakia and Austria.

marec The repertoire includes musical works and projects for conventional instruments, live
Umenie proti totalite, Bratislava - electronics, computer and tape music by members of the group (M. Adamciak, M. Murin,
Hrad P. Machajdik, M. Burlas, ]. Duri§, P. Horvath ...), musical graphics (E. Brown, A. Logothetis,
T.Sladek a M.Kern ml. Bratislava - H. Rechberger ...), Fluxus music and events (G, Brecht, B. Patterson, T. Schmitt, Ben
Caleria mladych Vautier, Y. Ono, Y. Yama ...), instrumental theatre and acoustic performance, music for
Interpretacie - Bratislava usual things and found objects, sound objects and installations, free improvisations and
Vladimir Popovi¢, UBS, Bratislava intermedia. The ensemble collaborates with the Electroacoustic Studio of Slovak Radio
1001 (EAS) in Bratislava, with artistic and theatre groups (The Boulder), as well as with

Sen o mizeu, Zilina members of various music ensembles (Veni, The Sleepy Motion, The Nace, Folklore
Ceometria v polskom socharstve, groups etc.). Transmusic Comp. has recorded two TV programs and music for two short
SNG, Bratislava films.

Meditation Made In Action is a group improvisation with the
selection of non - tempered strings and other instruments
with elements of instrumental theatre.

Playd and acted by: Milan Adamciak, Juraj Bartusz,

Martin Burlas, Michaela Czinegeova, Zuzana Géczova,

Peter Machajdik, Michal Murin, Zbynék Prokop.
Transmusic Comp.: Pre ideu a okolie,

retrospektiva Vladimira Popovica, ) _
1990, SG Banské Bystrica (z programového bulletinu)
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TEXT A HUDBA

Do zbornika SNEH-u sme chceli pévodne zaradit text Dicka Higginsa Intermédia z roku
1965, ktory sa predneddvnom na okamih stal predmetom zdujmu a od ktorého sme si slu-
bovali pokra¢ovanie v diskusil na tému intermedidlnost. Pretoze vy$iel ¢esky preklad toh-
to textu (pozri Stanislav Uher: Zapadni filmova avantgarda, Cesky filmovy tstav, 1981), od
zdmeru sme upustili, V sivislosti s akciou SAN FRANCISCO - PERFORMANCE ART FES-
TIVAL (1991) {pozri PROFIL 22/1891, str. 5, 6-7 a Kultirny Zivot - okt. 1991}, ktoru SNEH or-
ganizoval za prispenia Milosa Karaska, uvaZovali sme aj o preklade eseje Dicka
Higginsa - Postmodernisticky performance (pozri S. Uher), ale opat pristup k éeskému
prekladu bol dévedom na vyZiadanie nového textu od autora, ktory viak, bohuzial,
do uzavierky nedosiel. Uverejnenie prekladov Higginsovych textov (instrukcii, fragmen-
tov hier) v zborniku inicioval Milan Adamdiak ako kontextudlnu zalezitost a konfrontdciu
textu fluxusového umelca D. Higginsa, hudobného experimentatora H. Daviesa so sloven-
skym autorom M. Murinom (hudobno - divadelné instrukcie z obdobia TRANSMUSIC
COMP,) a Geskym autorom Marianom Pallom (FLORIAN). Texty Milana Adamciaka budui
publikované v dalgich publikacidch SNEHu.

(red.)

Dick HIGGINS

Dejstvo
Hra 52 mydlokonovych opier

KOVBOJSKA HRA # 1
Scéna: Les!

Vevericka 1. Orechy!
Vevericka 2. Orechy!
Vevericky 1 a 2: Lahodné!
Opona

KOVBOJSKA HRA # 2
Scena: Ohnisko.
Logyg 1 = Horim!
Logp 2 = Horim!
Log g 1.2 = Raddej nie.
Opona

KOVBOJSKA HRA # 3

Scéna: Objimajuci sa, jeho ruky v jej nohavickéach.

Ona: To mnia bozkavas? Alebo pre teba jednoducho niec¢o znamenam?
Opona

KOVBOJSKA HRA # 4
Legionarka: NIKDY!!!

(Pauza) No, mozno.

Naga Anca: Nikdy. (Pauza) Nikdy.
Opona
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KOVBOJSKA HRA # 5
Prazdny: Chcem byt plny.
Plny: Naozaj?

Prazdny: Mam na vyber?
Opona

KOVBOJSKA HRA # 6
Scéna: Revolucia.
Jeden: Mam?

Dva: Méte na vyber?
Opona

KOVBOJSKA HRA # 15
Ona: Jediné dobré Zeny, kioré som kedy poznala, boli muzmi.
Opona

KOVBOJSKA HRA # 22
Madka: Nikdy som nestretla vtédka, ktory by sa mi nepadil.
Opona

KOVBOJSKA HRA # 45
Seniorka: Dobre, ja nikdy!
Senior: Verim ti.

Opona

KOVBOJSKA HRA # 47

Jeden: Keby som chcel, mohol by som?
Dva: Samozrejme nie.

Jeden: Prec¢o nie?

Dva: Nemas kridla.

Opona

KOVBOJSKA HRA # 51
Jeden: Jeden.

Dva: Dva.

Opona

KOVBOJSKA HRA # 52

Scéna; Dvaja muzi, dva stoliky.

1: Stretnem sa s nim o trete],

2: Stretnem sa s nim o tretej. (hodiny odbili 3:00)
1&2: No, ahoj! Cakés dlho? Dobre, Ze ta vidim!
Qpona

Joker
Hrajte divadelnu hru.

Extra Joker
Hrajte poker.

(vyber) april 1967
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Solo pre plechové dychové nastroje

1. Pred predstavenim sa dychovy hudobny nastroj nahreje, aZ kym nie je dost horaci,
2. Prinesie sa na vankusi na javisko.
3. Najde sa dobrovolnik, ktory mé zahrat skladbu.
4, Nastroj sa poda dobrovolnikovi, -
5. - ktory teraz hréa skladbu.
New York, jar 1963

Sélo pre dychové nastroje

1. Akeékolvek mnoZstvo dychovych ndstrojov je vyrobené z ¢okolady, snehu alebo podob-

ného rozpustneho materialu. Kazdy nastroj pouZiva jeden hrac.
2. Kazdy hrac¢ vyc¢leni jeden zvuk svojho néstroja a potom ho zakazdym vyludzuje ¢o naj-
pomalsie tak dlho, ako sa to dé.
3. Ked st vSetky nastroje rozpustené alebo zjedené, predstavenie sa kondi.
New York, jar 1963

Nebezpecenstvo vyucovania na koncertoch

NEBEZPECNA HUDBA CISLO DVA
Klobuk. Handra. Papier. Zdvihnutie. Oholenie. (m4j 1961)

NEBEZPECNA HUDBA GISLO STYRI
28 + 23 = 51. (20 okt. 1961)

NEBEZPECNA HUDBA CISLO PAT
Nebezpecéna hudba ¢&islo pat je od Nam June Paika. (februar 1962)

NEBEZPECNA HUDBA CISLO SEST
Tu ni¢ nie je. (februar 1962)

NEBEZPECNA HUDBA CISLO PATNAST
Chvilu pracujte s maslom a vajickami. (mdj 1962)

NEBEZPECNA HUDBA CISLO DVADSAT DVA
(The Marrying Maiden)
Dva barytény tvarou v tvar. Nie? Anol Nie? Ano! Nie? Ano! Nie? Ano! ... (smrt) (jar 1962)

NEBEZPECNA HUDRA CISLO DVADSAT OSEM
Nesmeijte sa niekolkoe dni. (Kolin, febr. 1963)
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NEBEZPECNA HUDBA CISLO TRIDSAT PAT

Urobte nieco giganticke.

Nepodpisujte sa svojim menom- otoCte sa chrbtom a nikdy sa nepozerajte cez plece.
(Jun 1963)

NEBEZPECNA HUDBA CISLO STYRIDSAT
Stratte sa do svojej préce. Alebo do nejakého prislugnika opacného pohlavia, ktoré to ref-
lektuje. (jul 1963)

NEBEZPECNA HRA CISLO STYRIDSATDVA
Nikto nie je nadbyto¢ny, najma ak chce poméct. (jiul 1963)*

NEBEZPECNA HUDBA CISLO STYRIDSAT TRI

Pokuste sa izolovatf viac vect, ktoré by boli nebezpedéné pre vas samého, pre vasu vlast-
nu pracu, pre vlastné schopnosti, pre status quo, pre vojnu Defenzivnych proti
Bezbrannym, pre Jemnych, Milych, Schopnych ochoty, obrnenych Liberalov proti Bratom
a Sestram (na zdklade primeranosti), izolovat viac takych veci by znamenalo precenit
problém a minimalizovat fakt, Ze riegenie je moZné a nevyhnuiné. (jul 1963)*

PREDNASKA CISLO JEDEN

Prednasatel rozda publiku harky s pravidlami hier, ndvodmi na montaz, vzory najomnych
zmliv, danové tladiva atd. Poziada publikum, aby tieto texty nahlas ¢italo, kazdy z pritom-
nych tak hlasno, aby prehluéil svoje okolie. (Ca. maj 1957)*

PREDNASKA CISLO DVA

Lektor &ita: ,Deh sa zadina. Po ¢ase sa den konéi. Den sa za¢ina. Po ¢ase sa den kondi.
Den ga zacCina, Po ¢ase sa defl kondi, Den sa zac¢ina. Po ¢ase sa den kondi. Defl sa zaci-
na. Po ¢ase sa den kondi. Den sa zac¢ina, Po ¢ase sa den kondi, Dei sa zacina, Po ¢ase
sa den kondi ,."

Opakuje sa to nespocetnekrat v rovnakom ¢asovom intervale podobne ako tyzden, dvoj-
tyZdeh, mesiac, rok, dekédda, storocie, tisicrocie atd, (jesen 1959)

KONCERT CISLO JEDEN
Tento koncert trva patdesiatpét dni. (marec 1963)

KONCERT CISLO DVA
Tento koncert trva, kym sa nieco nestane. (marec 1963)

KONCERT CISLO TRI
Tento konecert je vysoko dezorganizovany. (marec 1963)

KONCERT CISLO STYRI
Tento koncert je hlboko dezorganizovany. (marec 1963)

47|



KONCERT CISLO PAT
Tento koncert ukazuje velkd duchovni virtuozitu. (marec 1963)

KONCERT CISLO SEST
Tento koncert zvy¢ajne hra velmi tlsty muz. (marec 1963)

KONCERT CISLO SEDEM
Tento koncert si vyzaduje siedmich taneénikov, chodule a Florenca Tarlowa.
(marec 1963)

KONCERT CISLO DVANAST
Tento koncert sa odohrava v daZdivom pocasi. (marec 1963)

KONCERT CISLO PATNAST
Niektori z nés su hladni. (marec 1963)

KONCERT CISLO SESTNAST
Tento koncert vas chladi v horuc¢ave. (marec 1963)

KONCERT CISLO OSEMNAST
Tento koncert je pre vtakov. (marec 1963)

KONCERT CISLO DVADSAT DVA
Tento koncert sa nekona. (marec 1963)

Symfonicka hra
Opona sa roztvara. Scéna: Verejna kniznica New York! Pan a pani Terwilligerovci a pan a
pani Brownovci.

Pani Terwilligerova!
Méj dlho nezvestny bratanec! (Pada do narucia pana Browna.)

Pani Brownova!
Méj dlho nezvestny otec! (Padéd do narucia pana Terwilligera.)

OPONA

februdr 1967
New York

vyber a preklad M. Murin

texty oznacené (*) preloZil P. Zagar

(Texty st publikované z knihy
FOEWEOMBWHNW, 1969

© Something else press, Inc. New York

so suhlasom autora, ktory ziskal M. Adamciak.)
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Legenda o snehu

Davno, mrazivo pradavno. Prepa¢, oco, slnka niet.
Pojedaéi slnka. Zaneprazdneni. Prezuvaju slnka, niekolko ¢ervenych a zopar ¢iernych.
Niektoré sinka su také nahle. Niektoré velmi horlice,
Niektori z pojeda&ov pracovali ako tlaciari. Niektori boli zosobaSeni s Jean Harlow, je-
den-dvaja boli upéleni a jeden z nich bol vojakem v snehu.
Vojak v snehu, rychlo odchadzajuc. ,Ako sa dostanem, kadial k vojnam?" Prasknuté a zlo-
mené sinkd nalepené na ¢iernej cibulovej Supke. Pyta, pojedaci slnka premrznuti.
Pojedadi slnka sa pytaji: ,Mame nejake hodiny?"
Praskajuci zamok. Vestec, zdmok, mesiac a vietor. Mesiac odraza jej chvostom mincu 2
jej lic. Chory vietor do jeho zaltidka. Vestec zapaluje lampas a usmieva sa.
Prichadzam, vidiac smrf hrat na bendZe na jeho stohu slamy, vidiac Indianov v aute znac-
ky Buick tancujlicich okolo neho.
Smrt hovori: ,PoméZ mi odrezat si hlavy,” vojak stoji a smeje sa, Odfajéeny. Vietor.
Prepad, oco. Somar, vietor, hviezda s odfatou hlavou a majster Eckhart sa prechddzaaji.
Pojedadi sinka stoja a ml¢ia medzi stromami. Najvacéie sinko je studené a hnedé v prie-
vane.

New York, januar 1960

(preklad P. Zagar)
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HuGH DAVIES

Vyber z ,Pocutych zvukov"
(rozsirend verzia)

STYRI ENVIRONMENTY

ZVUKY POCUTE V MESTE

Cez den alebo v noci, ked je v3ade pokoj, postav sa na kriZovatku, kde sa kriZuji &tyri
chodniky vo forme $tvorca tak, ako je to napriklad vo Svédsku. Po&tvaj synkopdcie vy-
straznych signalov semaforov pre chodcov, ked na vietkych svieti éervend, a pohybuj sa
po chodniku tak, ze sa tvoja vzdialenost od najblizsich dvoch signalnych zariadeni bude
menit. Viimaj si hustejsiu synkopaciu, ked sa na niektorych semaforoch objavi zelena,
Stokholm, oktdber 1977

ZVUKY POCUTE NA VIDIEKU

Zaciatkom jesene pocuvaj, ako v lese okolo teba (aj na teba) padaju Zalude. Najlepéie sa
to robi skoro rano po hustom noénom dazdi, ked eéte z listov kvapka voda.

Sandford Orcas, Dorset, september 1976

N4jdi strom, ktorého kmen sa tesne nad zemou rozdvojuje a ktorého dve ¢asti sa niekol-
ko metrov nad zemou krizuju. Poétvaj, ako dve ¢asti kmernia &kripu vo vetre, najmé ked
su po daZdi mokre.

Felmer, Sussex, august 1977

ZVUKY POCUTE V HORACH

Poclivaj burdcanie prudového lietedla rozliehajice sa do dialky véade vokol ako hromo-
bitie.

Sion, $vajé¢iarsko, september 1977

ZVUKY POCUTE PRI MORI

Blizko delty malej rieky, kde st jej piescisté brehy zaplavené prilivovou vodou, najdi ,os-
trov" piesku, ktory edte nezalial priliv. Poétvaj, ako véade vdkol unikaji z piesku bublin-
ky v miestach, kde krizujice sa prudy vody zaplavuji suché plochy prilis rychlo na to,
aby z nich mohol uniknit vzduch.

Erme Mount, Deven, august 1977

STYRI ZDROJE ENERGIE

LUDSKE ZVUKY

Pocuvaj, ako sa niekto spusta na skateboarde dolu chodnikom vydlazdenym kamenmi,
kioré sa pouZivaji na zniZenie §myklavosti strmych svahov, Cim sa skateboard pohybuje
rychlejsie, tym je zvuk vysal Ak je to mozné, pokis sa presvedcit majitela skateboardu,
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aby menil rychlost zostupu. Ak osoba so skateboardom nie je naporudzi, do istej miery ju
moke nahradif kufrik alebo ndkupné taska na kolieskach, ktort tahame alebo tlacime

v rychlej chédzi alebo behu, Podobny efekt sa da dosiahnuf v miestnosti s vrubkovanou
podlahovou krytinou. Zvuky na tomto méaks$om materiali méZeme vytvorit aj pomocou §u-
chania topanok.

New Cross, Londyn, februdr 1976 (kufrik); Falmer, Sussex, august 1977 (skateboard);
Londyn, oktober 1977 (miestnost)

ZVUKY STROJOV

Pokré staniol od dokolady alebo strieborni foliu do malej gulocky (asi 2-3 cm v prieme-
re), Umiestni ju (alebo niekolko takych guldcok) do vylustenia pohyblivych schodov tak,
%e uviazne v zuboch na konci viditelnej ¢asti pasu a pohyb schodov ju drzi v jednej polo-
he. Neprijemny zvuk! Po pouZit{ strieborny papier odstran!

Londyn, november 1977

ZVUKY VETRA

Po&uvaj, ako lano (prirodné alebo kovove) udiera v silnom vetre o vlajkovy stoziar, Pri
dvoch alebo viacerych stoZiaroch si viimaj rozdiely v ich zvukoch. V londynskom South
Bank moZno po¢ut mimoriadne zaujimavy zvuk poc¢etnych stoziarov, pri¢om udery lan
o stoziare na dvoch budovéach Shell Centre (Upstream a Downstream) sa odraZaju od o-
statnych budov (vratane Royal Festival Hall a Hayward Gallery).

Bonn, mdj 1977, Londyn, marec 1978 atd.

ZVUKY VODY

Pomocou velkych kameriov a malych skél nalad maly vodopad tak, Ze ich rozli¢ne uspo-
riada$ v mieste dopadu vody, ¢im dosiahnes rozli¢né vysledky. Dlhy rad kamenov tvori
vela kontrolovanych prudov vody, vaé¢sie skupiny s va¢simi medzerami sistredia vodu do
ur&itych bodov, pricom silné prudy sa vytvaraji iba na bokoch alebo v strede. Daju sa po-
uzit rézne kombinacie tychto zoskupeni. Rychlejdia a predvidatelnejsia metéda spodiva
v konstrukeii uréitych jednoduchych drevenych priehrad, tj. bran s rozlicnym usporiada-
nim ,zubov" a otvorov, ktoré sa daju zapajif jednotlivo.

Aynho, Oxforshire, august 1873

ENVIRONMENTALNE HUDOBNE PROJEKTY

SPIEVAJUCA CESTA (19689, ROZSIRENE V ROKU 1978)

Projekt spoéiva v ndhodnych meledickych zvukoch produkovanych pneumatikami auto-
mobilov v styku s urditym povrchom dialnice. Jednym z prvych miest, kde sa take zvuky
vyskytuju, bolo (a stale je) juzné vylstenie dialnice M1 niekolko mil od Londyna.
Vyprodukovany ton sa da ovladat zmenou rychlosti automobilu. Cim vy$sia rychlost, tym
vy$si tén. Nedaleko mesta Mons v Belgicku je dialniény uisek (E41), ktory ma (v roku
1978) miestami ojazdeny povrch. Tu sa tvoria rézne tény bez zmeny rychlosti pohybu aut.
Pouzitie kombinovanych materidlov cestnych povrchov produkujucich melodické zvuky
si vyzaduje expertov z vyskumu a testy na overenie rozsahu ténov produkovanych tym-
ktorjm materidlom pri beZnych rychlostiach jazdy. Na tomto zéklade by mohla vzniknuaf
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melodicka sekvencia za predpokladu, Ze vodici by jazdili zhruba konsgtantnou rychlostou
(sekvencia by sa transponovala smerom nahor alebo nadol v zévislosti od rychlosti kaz-
deho vodica - ladenie jednotlivych intervalov by nemuselo byt vidy ,&isté"). Ked sa na
postranné jazdné pruhy nanesie odliéna zmes s inou melodickou sekvenciou ne? pravé
(motocykle by potrebovali postranny vozik!l), mézu vzniknut dvojhlasné akordy &i kontra-
punkt, Pri dvoch jazdnych pruhoch vznikaji 4 hlasy, pri troch pruhoch 6 hlasov. Keby sme
skomponovali Stvor- alebo Sesthlasnu struktiru v tradi¢nom tondlnom Style, auta pohybu-
jice sa réznymi rychlostami by vytvarali zvidstne (a moZno aj podnetné) skreslené har-
moénie. Nahla ostra disonancia by znamenala, Ze niekto predbieha len o malo vyssou
rychlostou, nez je té vasal

AKUSTICKY PARK (1975-78)
Idedlnym miestom na realizdciu tohto projektu je maly park v obyvanej ¢asti mesta, Ak
nie je pristupny, podobné prostredie sa d4 vytvorif na opustenom mieste spifiajicom po-
Ziadavky bezpecnosti. Projekt ma vychovné poslanie... Ma upozornit verejnost na okolité
zvuky a ich zaujimave ¢i rusivé kvality v kazdodennom Zivote. V parku nebudu instalova-
ne ziadne hudobne nastroje ¢i zvukoveé plastiky. Zdrojmi zvukov budi prechadzajici sa
ludia, vietor a voda, Environment by mali vybudovat miestni obyvatelia, nie hudobnici &i
umelci, pricom nasledujice podnety sa, ditfam, pouziju ako modely stimuluyjuce ¢lenov ti-
mu, ktori buduji environment, k vlasinym ndpadom v podobnych intervenciach.
- Vyznacte napadne v parku trasu v podobe chodnika, méze sa rozmanito vlnit, aby sa vy-
uzil maly priestor,
- rézne useky chodnika by mali spdscbovat rozmanity zvuk Iudskych krokov, pouzite roz-
ne povrchove materialy (Strk, kamienky, kamene, tehly, asfalt a rézne zmesi) a vyuzite aj
prazdny priestor pod povrchom (najma drevené dosky s rozliénou povrchovou upravou),
&im dosiahnete variabilni rezonanciu zvukov,
- na niektorych miestach moZno postavit steny paralelne s chodnikom, ktoré budu
odrazat zvuk krokov; striedanim otvorenych tsekov so stenami po oboch stranach,
umiestnenymi tak, Ze odraz z jednej strany sa po dvoch-troch krokoch prerugi a vystrieda
ho odraz z opacnej strany, sa ndpad zvyrazni; tento efekt by mal fungovat v oboch sme-
roch chédze,
- na oddelenie jednotlivych priestorov pouZite jazierka a kopceky; mohla by sa utvorit
centralna oblast, v ktorej by boli pocutelneé vietky okolité zvuky, a mohli by vzniknuf aj
neprirodzene tiché oblasti,
- jedna stena moze mat otvory velkée ako klicova dierka, ktoré by v silnom vetre piskali;
treba pozorne Studovat najc¢astejsi smer vetra v tom-ktorom mieste, aby boli dierky a ste-
Ny Spravie nasmercvane,
- pozri tiez Ladeny vodopéad (vyssie, Zvuky vody).

(preklad P. Zagar)
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MicHAL MURIN

POCUVA] KONKRETNU HUDBU

Zoberte knihu Petra Shaeffera ,Konkrétna hudba®. Divajte sa na fiu, listujte ju, hodte ju do
Klavira, na klavesy, hrajte fiou na natiahnutych ocelovych lankéach s kontaktnymi mikro-
fénmi, ... (urobte 10 lubovolnych aktivit s knihou) ..., vyhodte ju do vysky a nechajte spad-
nat do vody, vyzmykajte ju, zogrotujte ju, hodte ju do kontajnera smetiarskeho auta a sle-
dujte ho. Jednotlivé sekvencie si nahravajte, aby ste mali spomienku na Shaefferovu
.Konkrétnu hudbu"”. (1989)

TANEC NA LADE - TANEC BUBLIN

Zamrznuta voda uvaznila vzduchoveé bubliny v edte nezmrznutom blate. Tym, ze som sa
pohyboval po lade, vzduchové bubliny kolovali v priestore pod ladom v blate. Ked som
zistil dostatok moznosti a odtiefiov stupania na lad a od toho zavisly pohyb bublin, pripra-
vil som trojminttovi tancovacku Eloveka a bublin, Za po€iato¢ny impulz som zvolil
Debussyho Syrinx, potom som walkman vypol a pokracoval v ,2Samanskom" tanci. Moj po-
hyb choreografovali impulzivne a intuitivne sa pohybujice bubliny a ja som choreografo-
val bubliny réznymi spésobmi naglapavania na lad. Spésob pritla¢ania nohy na lad uréo-
val pohyb bublin a ich rychlost bola tym vécsia, ¢im som silnejsie pritlacil. Tancovacka
sa skonéila podanim si rik s bublinami, ked praskol lad.

(1991, pre SNEH a TMC)

TICHO

Zobral som si termosku s ¢ajom do hér, Vyliezol som na vrchol, nalial som si ¢aj do salky,
pomaly som pribliZoval dalku k Gstam a poc¢tval zvuky. Ked som sa dotkol perami aju,
bol uz zamrznuty. (Akcia, 1990)

BORE Music

Pozvite interpreta (skladatela) do miestnosti s mnozstvom hudobnych néastrojov. Nechajte
ho dakat tak dlho, aZ sa zacne nudit. Nastroj, ktory pozvany interpret (skladatel)) ovlada,
nikdy nie je v miestnosti. Zaznamenajte zvuky (hudbu) znudeného jedinca. (maj, 1990)

Erotische Nacht Musik - Beer Masturbation
Hudobno-divadelné akcia (1990)

Prvy hudobnik hra sweet music.

Druhy hudobnik prichéddza ku klaviry, sladko a pritulne otvara flasu piva, sada si na kla-
vesy a natahuje prezervativ na flasu, ktort si d medzi nohy a za¢ne imitovat kopula¢né
pohyby (kedZe sedi na klaviri, ,hrd”). Pena naplni prezervativ, hudobnik s nim vyvrcholi
na klavesoch a zvydok piva slastne dopije.

Prvy hudobnik stéle hra sweet music.

SKLADBA PRE VYSOKE FREKVENCIE
Pougzivajte len zvuky nad 15 500 MHz. (1989)
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SKLADBA PRE
dilataciu ¢asu a kontrakciu dizky (pre husle a klavir). (1989)

TELO a HUDBA
Nechaj padnit svoj exkrement na klavesy klavira. (jan. 1990)

BOHEMIA MUSIC

Po klavesnici klavira kotulajte hlavkovi kapustu. Vas spoluhrad nech obdas titoi na kla-
vesy knedlikom a malé prasiatko nechajte volne sa pohybovaf po strunéch otvoreného
kridla. (1990, pre koncert TRANSMUSIC COMP,
v Prahe a pre AGON)

PROJEKTY PRE VIRTUOZOV

Experimental Music Instruments
Nerovnomerne (chaoticky) upravte velkosti kla-
vesov na klaviri, ich vzéjomné vzdialenosti,
Klavesy nech maju rozne tvary a su réznofareb-
ne. Za takyto nastroj posadte virtudza, ktorého
bezhrani¢ne obdivujete. (1889)

HUDOBNO - DIVADELNE AKTIVITY

Hrajte na klaviri

1. Biele klavesy vasho klavira ceria na vas zuby.
Vycerte ich aj vy. Zahryznite mu do zubov.

a. Vas klavir je vak na boxovanie. Rozdajte si to.
Utoéte nielen na klavesy.

3. Ak niekedy navstivite krajinu klavirov, neosta-
va vam ni¢ iné, len sa prejst aj po klavesoch.

4. Milujte sa na klavesoch - rajska hudba.

8.V pripade, Ze je va$ klavir opity, nenalievajte mu uz, lebo vam povie, ¢o si mysli o
vasom interpretacnom majstrovstve.

6. Konzumna hudba. Urobte spolodensk vedery, kde sa bude podavat jedlo na klave-
soch niekolkych klavirov. Ako jednohubky si napichujte ¢ierne klavesy,

1. Hudobné vestenie - The Piano is Sibil

Kazdy ¢lovek ma v sebe hudbu, len musi v sebe objavit, ako je v nom zakédovana, zapi-
sand. Presvedéte sa a zahrajte si svoj part, ktory vyhradne pre vas vytvorila priroda.

VASOU PARTITUROU JE VASA LAVA RUKA
VASOU PARTITUROU JE VASA TVAR

Poznamka k instrukeil: Bud hrajte len pravou rukou, alebo si pred divakmi ,oxeroxujte”
ruku a hrajte obojruc¢ne, V druhom pripade pouzite zrkadlo alebo si Joxeroxujte" tvar.
Pouzite mimohudobné prvky na zdéraznenie tajuplnosti hudobného vestenia,
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8. Méj klavir, méj koén.

9. Nenutte klavir ucif sa hrat na klaviri. On to vie a dokazovat to nepotrebuje. Vy mozno
neviete.

10, Drz hubu! Cenzura ténov.

Poznamka: Lepiacou paskou zalepte kldvesnicu a pokuste sa hrat!
11. Hrajte zasvietenou Ziarovkou na klavesoch. To je svetelna hudba - co?

maj 1989 a feb. 1990
(zrealizované v marci 1990, ako dokument a podporné partitury sluzi 36 fotografif)

SPRAVA Z VYSTUPENIA
TRANSMUSIC COMP. v Sarigskej galérii v Predove, Hlavna 51,

ktoré sa uskuto&nilo 6. 11. 1990 (tj. v predvecer oslav 73. vyro¢ia VOSR).
Vzhladom na to, Ze v ten isty den bolo vystipenie TRANSMUSIC COMP. aj v Bratislave,

vystupoval som sam,

Na koncerte odznela ¢ast skladby LEGNAVA (1988), divadeln a zvukova - akusticka
mikroakcia EX-EX-EX - exkrementalna exhibicia existencie, a ked’ze priemerny vek diva-
kov bol podla odhadu asi 60 rokov, zaradil som do vystipenia aj skladbu Infantilna mani-
pulédcia g ¢ertikom (Certik - detska hracka s alpskym zvonéekom).

Koncert bol stuc¢astou konceptu tzv. partizanskeho divadla.

Akustické predmety, ktoré som pouzil na predstaveni, som zakupil 10 minut pred jeho za-
Siatkom a po jeho skon¢eni som ich vratil spat do obchodnej siete s nasledujicimi pros-
bami:

- v hrad¢karstve: ,Prosim vas, nevzali by ste mi spat tohto ¢ertika, viete, pohadali sme sa

s manzelkou, viete, on tak otrasne vyzerd a teraz .."

- v Zeleziarstve som vracal dve bukoveé tyée: Viete, otec ich do zédhradky nepotrebuje, asi
som ho nepochopil.”

- v hudobninéch som vratil kravsky zvonec bez srdiecka: ,Prepécte, prosim vas, nevzali
by ste mi spat tento zvonec, viete, kamarat hudobnik ma poziadal, aby som mu kupil zvo-
nec a ja som myslel, Ze chce tento, ale on chcel obycajny zvonec pre dedkovu kravu.”

Sudastou tohto tzv. skrytého divadla je aj tato spréava, ktorou to, ¢o je skryté, odkryvam.

Véetky veci pouZité na predstaveni som vratil do obchodnej siete. Celkova cena predme-
tov bola 125,- Kés. K sprave prikladam cestovné listky a Ziadam o ich vyplatenie.

S tictou
Michal Murin
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MARIAN PALLA

(z textov)

* Nadechl jsem se a uslechl nejakée piskani. Vzduch se tézce pro-
diral dovniti a vzapéti se prudce fiti ven.

Ted se ozve 1 pes. Bylo to jen takoveé postéknuti, jakoby o nic nes-
lo, ale stejné se divim, Ze jsem toho psa zaslechl, vzduch mi totiZ
déla v nose pékny randal, ale je to jen v jedné dirce, té druhd je
trochu kfiva a nic do ni nemuze.

* Bude pllnoc, tieba zavola a ja uslySim jeji dech.
Napil jsem se ¢aje a vykoutil dal&i cigarstu.

» Tahl jsem za sebou vétev. Nic jsem neslySel, protoZe jsem byl
zpoceny a moc hlasité jsem dychal. Stopa od vétve se klikatila, by-
lo to zvl&stni, snazil jsem se piece jit rovné, nedfel bych se s tou
vétvi jen proto, abych zanechéval takovou klikatou stopu.

¢ Upadla mi sirka, ale nezvedl jsem ji.

Nékdy si pfipadam jako bohém,

» Sedl jsem si ke stolu a zjistil jsem, Ze jsem tady. Usly$el jsem ticho a uvidél jsem véci.
Muj dech se po nich pfevaloval nahoru a doli.

* Nadechnuti - vydechnuti.

* Vysel jsem na dvir, uchopil jsem vétev a tahl ji pryé. Sam jsem tomu nerozumél, Kdyz
jsem wvytdhl vétev na kopec, ohlédl jsem se, abych zkontroloval stopu. Zase se mi klikati-
la. Zdalo se mi to nespravedlivé.

¢ Prazdna mistnost. Uprostied lezi dlouhd vétev ohlazovana rukou, V mistnosti zni zvuky
ohlazovéani. Udelal jsem si kavu a sedl si na zidli, Nekdy mi trva velmi dlouho, nez za¢nu
myslet na to, na co chei,

« Polozil jsem ruce vedle sebe, nékam jsem je dat musel, kdyz byly moje, a poslouchal
jsem, jestll se nékdo nesméje,

* Jen ten ¢as mi proudi nosem klidné sem a tam.

* Dotahl jsem vétev zase na dvorek a nechal ji lezet. Stejné se nic nemohlo stat, Uvafil
jsem si ¢aj a pustil nahlas hudbu, Citil jsem, jak se okoli brani, zvlasté listy bie¢tanu na
protéjsi zdi bojovaly, jak mohly.

* ,Sedl jsem si ke stolu a ponofil ruce do bahna.” Abych mohl napsat tuhle vétu, musel
jsem si donést k psacimu stolu noviny, kybl bahna a hadr na ruce.

¢ Padaji hrugky, ale ja nevstavam a nesbirdm je, protoZe bych potom piisel o ten zvuk pa-
déni, a proto zistavam sedét a nechdavam to na jindy.

* Je noc. Moje leva ruka drzi pravou. Mné je to docela jedno a trochu radi se mit piece
musime.
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* Vypnul jsem hudbu, abych si to s tim bié¢tanem nerozhazel, a uslysel jsem psa. Potom
jsem se chtél podivat na jeden kdmen, kiery jsem uZ delsi dobu nevidél. Nedlo to, mezi
nami byla hromada sklenic. Napadlo mé, Ze asi neni vhodnéa doba na pozorovéani kame-
ni, ale jak si vzpomindm, byl leskly a tézky. Védél jsem, Ze bych mohl vstat a ty sklenice
uklidit, ale radéji jsem zistaval sedét. T4 situace si mi libila.

* Mé ticho pronikda do ticha hliny, ale ticho hliny nemtZe pronikat do ticha kamene, pro-
toze kamen je setsakra tvrdy.

¢ Nevim, jaky je rozdil mezi tichem a ¢asem. Nevim, pro¢ se vétev na stole nehybe, a ne-

vim takeé, pro¢ je tady muj dech.
Divam se na ni dlouho, pomalu a stale je to jako na za¢atku. Nadechnuti a vydechnuti.

¢ Jsme tady dva a mezi nami je dech.
Cas se stale vraci, ale asi k nékomu jinému.

» Setkdani kamene a dfeva: po papife jsem posouval z jedné strany kdmen a z druhé dfe-
vo, vidy po nékolika dnech jsem zakreslil novou polohu aZz do koneé¢ného setkani,

» Zménil se gvét: 31. 10. 1983 jsem vyménil na poli dva kameny.
» KdyZ roztaje snéhuldk, nevznikne voda, ale néco, co bylo snéhulakem,

* Prostor mezi kamenem a diévem je jiny, neZ mezi dievem a kamenem.
Prostoru se dotkneme tak, Ze stréime ruku tam, kde nic neni.

» Piti ¢aje a posunovani kamene: na zem jsem poloZil papir, 8dlek s ¢ajem a kémen.
Vizdy po napiti jsem posunul kdmen po papife a zachytil tusi jeho drahu. Cara tak zazna-
mendva vypiti ¢aje a posunovani kamene.

* Dne 20. 9. 1883 jsem hledél na slunce, pohyboval kamenem, hladil psa a pil vodu.

» Odpovidat na otazku musime pfed jejim polozenim. : -
* Co jsem neudélal: =
utrhl jsem zmrzly list

poloZil jsem ruku na snfh

napil jsem se caje

* Co jsem udélal:

utrhl jsem zmrzly list
polozil jsem ruku na snih
napil jsem se Caje

» Nakonec ale ziistane stejné
jen hrstka podobnych vét.

ufpuo Aisjjes sunuadias '066] NAZRU Zag I5G0O5) JBGOY




FLORIAN .

Robime ,umenie" z ¢ireho blaznovstva,

,Po dvoch rokoch poésobenia sme prisli k zaveru, Ze skupina Florian sa nemdZe rozpad-

nut, pretoZe neskisda, a neméze umelecky stagnovat, pretoze nikdy nevie, ¢o bude hrat."
(Florian)

Florian je ,naturmusic’, koncept, humor, nadhlad, sebairénia, tprimnost, lenivost mimo
koncertov, pracovitost na koncerte atd. Néstrojmi si kamene, drevo, voda, $pagét, slama,
hlina a niekedy aj ryby. KaZdy koncert je iny, neskusdaju a od istého ¢asu ,hraji iba na
tom, ¢o najdu na mieste" koncertu. Florian tvoria traja vytvarnici z okolia Brna. Peter
Kvi¢ala maluje intuitivne ornamenty, Milan Magni, hypersenzibil na farbu, vytvara aj ,ne-
sluéné kosoétvorce" memorac¢nou technikou neustaleho nandsanie harmonickych farieb,
ktoré kultivuje dovtedy, kym obraz nenadobudne maximainu energiu, Treti, Marian Palla,
robi s hlinou a slamou, robi akcie a koncepty a niekedy aj piSe - tu na tomto mieste aj
o jednom z koncertov v Galérii ART deco v Novych Zamkoch (april 1991 - dec. 1992).
(red.)

PRED SLEZOU A POSLEZE
(Florian na Slovensku) MARIAN PALLA

Motto: A kdyZ prsi, slinim si prst, abych lépe slysela.

Tak tedy, napted bylo vSdechno pied slézou a teprve potom posléze. Zda se to docela jed-
noduché, ale zase tak jednoduché to neni. Co je ale na celé véci zajimave, to je fakt, ze
to neni ani tak moc dtlezité. Nesmime se ovéem nechat ovlivnit Aristotelem, ktery Casto
ne? vlastni koncert, protoze je vesely a t€si se na néco Uplné jiného, nez co si pfipravil
Ptirovnal bych to k 1a¢kovel, v kierém se preléva néco hnusné temného, aniz sam vi, co
to je.

Florian néco vi,

Florian vi, Ze je diileZité nékam jet a néco tam udélat a potom se vratit. Je jasné, Ze cesta
zpatky nema jiny smysl, nez nastolit moZnost nové cesty, kdyby se totiz Florian nevracel,
nemohl by ani vyjizdét, a kdyby nemohl vyjiZzdét, nemohl by nékam dojet a néco udélat a
lidé, ktef{ Florian miluji, by byli smutni.

Jedté nei podam struény popis zatim posledniho koncertu Florian a jeho cesty (moZna,
Ze misto terminu ,cesta” by bylo vhodnéjsi uZit vyraz ,smérovani”, protoze Florian kdyz
nékam jede, tak vlastné ,sméruje"), ktera shodou okolnosti smérovala na Slovensko,
musim se zminit o jedné rybée.

Ted skodim na poslézu - na koncerté to vypadalo asi takto: kdyZ &la ryba z vody ven a
dusila se na podlaze, jeden z nas strcil hlavu do vody a dusil se v kbeliku. A ted zase
sko¢im na pfedslézu - pfed cestou na Slovensko jsme uspotadali zkougku. Petr se omlu-
vil pfedem, Ze ma néjakou praci, nakonec se ovsem piiznal, Ze se dival na fotbal Nijak
jsme mu to nazazlivali, protoze ani my jsme se tu noc nedotkli nastroji.

Neméli jsme rybu.

Kdyz jsme po zkousce vyjizdéli z Velatic, zapomél Milan kyblik na rybu, a tak jsme ji ne-
mohli koupit v Brné a museli jsme se pokusit o spojeni s Jozefem, ktery zije na Slovensku
a jediny je schopen nam duvéfovat. Bylo nam jasné, Ze kdyz zavolame, Ze potfebujeme Zi-
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vou rybu, nebude se zbytecné ptat a tu rybu koupi a nachystéa na koncert.
Jesté se musim zminit, Ze pro Jozefa je charakteristicke, Ze je to Ceres,

A ted odbocim do double slézu (tento termin vysvétlim pozdéji, protoze bych mohl ztratit
nit vypravéni a to byva potom priser). Mezitim, co $el Milan telefonovat Ceresovi, koupil
si Petr kévu a néjaky oplatek a ja si koupil kofolu a zase jiny oplatek a potom jsme se di-
vali na néjaké Jugoslavce, jak jedi a oni se na nds také divali, jak jime a do toho se vratil
Milan a zjistilo se, Ze telefonoval zrovna do téch mist, kde Ceres nebyl, a musel tedy za-
nechat pouze vzkaz. Problém byl v tom, Ze zanechal vzkaz o obstardni zive ryby $tabu
Slovenské televize. Situace se pro Floriana nevyvijela dobie, ale co se vyviji dobfe? Je
znamo, e kdyz se néco vyviji dobfe, stoji to pak za prd. Florian vitbec vyhledava Spatné
se vyvijejici situace. Dikazem toho maZe byt jeho posledni koncert v Rakousku, kde je-
den &len Florianu odmitl nechat po koncerté klacek na misté spolu s ostatni aparaturou
a snazil se s nim nastoupit ve dvé hodiny v noci do taxiku. Tohle ale nebyl velky skok do
ptedslézu, doufam, mily ¢tenaii, Ze stéle jesté vis, co &tesl

Tak tedy, Milan nechal vzkaz &tdbu Slovenské televize a jak zname $téby televizni z riz-
nych zemi, zdélo se ndm zhola nemoznég, aby se zrovna tento §tab zabyval pfedavanim
zpravy Ceresovi o jedné zivé rybé. Nezbyvalo ndm tedy nic jiného, nez pfedpokladat, ze
ryba nebude a tudiZ se nabizelo jediné feseni, obstarat si néjake zvire vlastnimi silami a
protoZe jsme na to méli dvé hodiny a mohli se pohybovat jen po dalnici, bylo jasné, Ze to
muze byt pouze mrdina, To, jestli ji budeme vytahovat z vody a pokladat na podlahu tak
jako rybu a strkat misto ni hlavu do kbeliku, jsme odlozZili napotom.

Pravé v téchto mistech textu si myslim, Ze bych mél trochu pferudit déj a dopiat citateli a
nebo éitatelce chvilku oddechu. Sam vim, ze kdyz dé&j trva velmi dlouho, &tenéf zapome-
ne, o co vlastné jde, a oddéa se jenom pocitum, jak to skonéi a jestli to skonéi a tak dale, a
proto bych si ted dovolil vyuZit této chvilky k né¢emu uplné jinému.

Mayby" je anglické slovo a znamena v ¢eétiné néco jako ,mozna“. Ma stejny pocet pis-
spojime se slovem ,slepice”, dostaneme vyraz ,maybe slepice’, coz Cech, ktery zna tro-
chu anglicky, by mohl pielozit jako ,mozZné slepice" a Anglidan, ktery zna trochu ¢esky,
by se mohl dopracovat vyrazu ,maybe the hen", ale o to by také ani tak neslo. Teprve
kdy# pouZijeme myslenku znameho filozofa, dava nam to hlavu a patu. Celek by potom
znél néjak takto: ,MAYBE VEJCE MUZE VZNIKNOUT JEDINE ZA SITUACE, KDY PRED
SLEZOU BYLA SLEPICE."

A ted zpatky na délnicl.

Milan sledoval pravou stranu, Petr travnaty pés a j4 jsem hledél pfed sebe, protoze jsem
fidil. A potom se to stalo. Petr zakiicel: ,Zvite!" a j& jel klidne dal, protoZe jsem ocekaval
gvolani ,Mréina!". Po trochu bouflivém dohadovéni jsme se domluvili, Ze se bude volat
JMréinal" a ne ,Zvirel”.

Projeli sme Bratislavou a stéle nic.

Ostrazitost polevovala a fec¢ se pocala stacet na typicky florianovske problémy, jako na-
ptiklad, ¢im se asi Zivi ti chlapi v raZovych vestach a prod je na slovenskych mostech to-
lik plivaéy, jestli je to tim, Ze jsou prézdniny, a nebo to tak byva pofad a podobné. Navic
si Milan spletl bilého koné s kozou, ale ja ho podezfival, Ze nam chtél jen udélat radost,
abychom ho mohli opravit, a opravdu, tusim, Ze ho kdosi z nas opravil.

(,O, sni v posteli, mamo", zpiva jedna Zena v jedné pisni.)
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A potom to ptislo podruhé. Ve chvili, kdy jsme si mysleli, 7 budeme muset na koncerté
zase jen tlouct klackama, ozvalo se: ,Mréina!" A zatimco j& se pokoudel zastavit, Milan
(velmi rozrudené) cloumal zachrannym péasem a pritom se mu podafilo rozmlatit bakelito-
vé pouzdro a celé se to zaseklo a Milan se pokousel dostat se ven horem, tim, Ze se
snazil pfi¢upnout na sedadle, ale neslo to a potom to zkousel spodem a takeé to neédlo,
protoZe nemél kam nacpat nohy, a tak jsme mu otevieli dvefe a snaZili se mu pomoci tim,
Ze jsme mu tla¢ili na ramena a nakonec se nam ho podatile protlaéit (byla to vlastné ty-
picka ukazka struknuti, tento vyraz vysvétlim pozdéji spolu s double slézem) a Milan vzal
fotoaparat, ze jako to nakladan{ bude fotit, protoze nesnasi krev. Zatimo Milan fotil, my

s Petrem jsme nakladali mrsinu do auta,

Petr piitom provadél néjaké oddélovani ¢ehosi, co nepatfilo k nécemu, teda ono to k to-
mu patfilo, ale blbé by se na to hralo, a vyrazili jsme. Kousek za mistem, kde jsme ziskall
mrsinuy, nam doslo, Ze vlastni ziskani mrsiny nebylo ni¢im proti tomu, jak jsme cpali
Milana ven z auta a Milan hned pohotové navrhl, ze si to miizeme zopakovat a Ze by se to
mohlo taky fotit a potom jsme jeli kolem hibitova a to misto chtél Milan pouZit pro opako-
vane cpani se vern, protoze, jak nam tvrdil, bylo by to fajn pozadi.

Tesné pred ptijezdem na misto padl navrh, ze jako zastavime pied galerii, zavolame
okynkem v auté Cerese ven a zeptdme se ho, jestli ma rybu, a v ptipadé, 2e by ji nemél,
jsme se chtéli otocit a jet zpatky. Nakonec jsem to vzdal ja, protoZe jsem dostal strach, Ze
bychom mohli opét zadit bloudit v uli¢kach neznameého slovenského mésta a taky jsem
se uZ chtél nédeho napit a spattit zase Cerefe.

Neni nad to, nékam vejit a spatfit Cerede. Vlastné je viibec fajn néco spatfit a kdyZ je to
navic Ceres, pfipadam si jako na jate pfed rozkvetlou jabloni.

Koncert zacal obvyklym zpiiscbem. Milan troubil na slausek, Petr sa snaZil srazit dva ka-
meny, které mél pfivazané na krkuy, a ja jsem cosi brnkal na citeru. Televizni kamera se
viude cpala a mam takovy dojem, Ze ta prvni skladba nemeéla onen ,drive” jako obvykle.
Zato pii druhé jsem citil, jak je publikum podmanéno. Milan néZné vytahoval rybu z vody,
nechéval ji okapat a jesté néZnéji ji potom pokladal na podlahu a nofil svou hlavu do vo-
dy namisto ni. Petr si k nému ¢upl s klacikem a soustfedéné poklepaval stifidavé na rybu
a na Milana, no a ja jsem tise pracoval s mrsinou. Musim se pfiznat, Ze mi nakonec stadi-
la jenom jedna packa, kterd vycuhovala z igelitu, Miluji totiz ndznaky. Cely koncert za-
vrsil tanec, kdy Petr tancil s néjakou Slovenkou a j& zase s jinou a Milan se prodiral lid-
ma a nabizel jim rybu. Jak se nam potom pfiznal, jedna slovenska Zena pry dokonce tu
rybu polibila, coZ nas mirné prekvapilo, protoze s takovou reakei jsme na Slovensku ne-
pocitali. No, ale abych nepoplet] posléze s piedslézou, tak poe tanci jsme se vytratili za
zady publika (délame to pokazdé), pockali si na potlesk, ktery dost dobfe nechapeme,
spi§e bychom uvitali mrtvolné a omracujici ticho, nez nadéeny aplaus, po kterém si pii-
padéme, jako bychom snad hréli cely veder na housle, a odebrali se do $aten Jozefa Ce-
rese.

U Floriana plati, Zze pted sléza je vidy lepsi nez posléza, Ale nékdy byva zajimave i to
mezi tim. Ceres to komentoval slovy: ,To byla poloha!* V hospodé& sedél Florian v Yadé.
Petr, ktery byl napravo od stfedu Floriana, se bavil s néjakym slovenskym filozofem tim
zplsobem, Ze jak se nam potom piiznal, filozof ho vibec neposlouchal. Ve sttedu sedél
Milan, vlevo od ného ja a jesté vice vlevo Ceres a potom uZ jenom televizni rezisér. To by-
la jedna strana stolu. Na té druhé sedéli naédi pratelé z Rakouska a potad se smali, proto-
Ze si pujcovali jednu cepici. Pfi jidle se fesili dva problémy. Problém double slezu a
problém sktuknuti, Oba dva se ndm podatilo objasnit, 1 kdyZ jsme potom zjistili, Ze nés to
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kazdého pfislo na tfi stovky. Double sléz jsme spravné umistili mezi ptedslezu a poslézu
s tim, Ze je to vlastné velmi rychlé kmitani pfedslézy s poslézou a Ze to nema nic spole¢-
ného se singlem, ktery puisobi spide statickym dojmem. Co se tyce struknuti, existovali
hned zpodatku dva néazory. Jeden se klonil k tomu, Ze je to vlastné jenom takové obycejné
kousnuti do struku a protoze ten druhy nabizel $irsi moZnosti, tak jsme se nakonec
ptiklonili k nému a gjistili, Ze struknuti je svym zpiisobem jakési pohlceni néceho neécim,
Abych to ndzorné ukéazal, pouZiji ptiméru diry a néceho, co je touto dirou pohlceno.
Doufam, 2e je ka?dému jasny termin ,vcucnuti”, protoze z ného budu vychazet. Néco je
tedy veucnuto né¢im, co ma velmi hladké stény. Naproti tomu struknuti je sice take pohl-
cenf né¢eho néc¢im, ale na sténach to ma jakési malé schodec¢ky a na téch to drnca.

Po vecefi uz nasledovaly takové ty obycejne véci, jako placeni, ¢isténi zubl a usinani.
Ale ani tady se to neobesdlo bez uréité davky jemné filozofie, Florian si totiZz zapomél
véechny své tfi karta¢ky na zuby v auté, Vyfesila to Dalma (Zena Cerese) tim, Ze vénova-
la Florianovi tplné novy slovensky kartacek, ale ani potom nebyl klid, protoze se Florian
zac¢al hadat, kdo ma pravo pouzit tento slovensky kartacek jako prvni. Dostal nas Milan
argumentern, Ze mé z té ryby anginu, a Ze musi byt prvni v posteli. Ale jesté nez byl pii-
nesen kartacek, tak nasledovala druhd vedete, tentokrat pouze v intimnim kruhu Ceredil.
Dalma (Zena Cerede) se snaZila pfinést na stfll razné zavateniny, salaty, salamy a kéavu,
ale nepodatilo se jf to tak docela, protoze Cereé (manzel Dalmy) vie komentoval slovy,
Ze to snad né, ze zrovna tohle by bylo lepéi jist aZ rdno atd. Pfesto jsme se docela dobte
najedli a pak byl teprve pfinesen ten slovensky kartacek na zuby.

Cely vecer zavrsil problém s pannou. Florian byl umistnén spolec¢né v jedné mistnosti

s pannou, ktera lezela v ko¢arkuy, a kdyz se zhaslo, tak se Florian zacal té panny bat.
Nakonec musel byt ptivolan Ceres, ktery pannu vynesl. Réno jsme si v koupelné prohled-
li hadici, ktera se tahla od prac¢ky aZ na vanu a aby nesjizdéla, tak byla na svém konecku
provrtana a na provazku touhle dirou protazenym byl pfivazén jakysi mofsky kdmen a
vée bylo ptilepeno leukoplasti k vané. Po prohlidee si Ceres sundal dervené teplaky a
prohlasil, ze s nami pojede do Bratislavy, aby tam odevzdal ngjaky ¢lanek, ktery nestacil
v noci opsat, protoZe si ho mél napfed odposlechnout z magnetofénu, ale nemohl to uci-
nit, protoze ten pan, ktery byl zaznamendn na pasce, straéné £islal, Ze Ceres neslysel, co
by vlastné mohl opsat. Ale jeété ne? k nam Cere$ nastoupil do auta, aby dojel do té
Bratislavy, tak uvidél jeden muj hudebni nédstroj a moc se mu libil, tak jsem mu ho dal,
protoZe jsem ho stejné nemohl pouZit, ponévadZ se nehodil k té rybe, jak fekl Milan, a
tak si ho hned Cere$ odnesl a koupil mi za to pivo, které Milan vypil. KdyZ jsme nasedli
do auta, tak Milan pustil néjakou arabskou muziku, abychom se dostali do te spravne
nélady tvrdych chlapii na cestach a aby Cere$ hled&l. Ten celou cestou mléel, protoze
poslouchal jenom jazz, ale urdité si musel v duchu pfipustit, Ze na ziskani pocitu tvrdych
chlaptt je lepdf hudba arabska, nez jazz. Teprve kdy? Cered v Bratislavé vystoupil, Milan
tu muziku vypnul a dokonce nam kéazal mlcet, protoze pry toho uz ma dost.

Florian vi, Ze jediné intuitivni bezb¥ehost ho miZe zachranit pied oblibou naroda. Lezi si
ve vodé&, spide se jen tak pfevaluje a snazi se dostat na bfeh, aby mohl vyrvat néjaky ten

drn, ale bfehi je kolem velmi mnoho, a tak to radéji nechg, zvlasté proto, Ze voda je tepla
a ze mu tam nosi i jidlo.

Na zpateéni cesté uvidél Petr letadlo.

(10. 3. 1992)
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LESNI SPEVACI . MARCEL STRYKO

Zvukova produkcia skupiny ,Lesnf spevaci® alebo The Nace (&itaj nas), ako sme sa ne-
skor premenovali, vznikla vlasne uplne Zivelne, v ¢ase ked niekolko ludi zistilo, Ze seba-
realizacia pomocou zvuku im vyhovuje viac, ako pasivne vnimanie hoci aj kvalitnej hud-
by. Okrem toho sme mali pocit, Ze neexistuje hudba, ktora by nam vyhovovala tplne, tzn,
Ze by nas bola schopna uspokojif bezo zvysku. Rozhodli sme sa teda, Ze si takuto hudbu
~vyrobime" sami. Vlastné rozhodnutie nebolo také podstatné, pretoZe zvukové produkcie
boli v tomto okruhu Iudi pomerne &asté. Slo len o to, fe sme sa konstituovali ako skupina
s nazvom. Nasim zamerom bola teda sebarealizdcia pre publikum, ¢o je pri hudbe dost
zrejme, a aj ked sa niekedy v slovnom sprievode obraciame k fiktivnemuy, je to skér
sudast hry (ironicky moment).

Hry alebo nahravania sa zucastiuji spravidla véetci pritomni - niektor{ iba sporadicky
zasiahnu do toku zvukov, ak citia potrebu tvorivo prispiet. Samozrejme, aj potlesk, ktory
sa miestami na nahrévkach objavuje, pochadza od nas. Jednoducho, ak sme s hrou spo-
kojni, ocenime sa sami, Nehrdme pre publikum a tiez nepotrebujeme, aby nas hodnotilo,
Aj ked radi spristupfiujeme svoju hudbu okoliu, prejavy nesthlasu st nam lahostajné, Ak
sa vam nasa hudba nepozdava, hrajte si sami.

Viackrat sa stalo, Ze nam polozili otazku, ,&i to myslime vaZne®. Na zaklade akych krité-
rii sa tu hovori o vaznom? Pre nés &o je véZme, to je vznedensé, &o je vznefens, to je slo-
bodné a sloboda je vidy radostné. Ak mam radost, myslim to predsa vdZne, Ze ju mam.
V tomto zmysle slova je radost vazna, A my berieme tplne vaZne to, Ze to (hudobné kon-
vencie) neberieme vaine,

Mame to stastie, Ze ,tedria" nasej hudby nevznikla ani pred, ani po vlastnej produkeii,
ale vzdy vznikla synchrénne ako vedlaj$i (viznamom, nie obsahom) produkt. Uvadzame
ju tu iba v zhustenej forme, pretoZe cbsahuje v sebe $pecifické prvky, ktoré ak je niekto
schopny prijat, rozpracuje si ich v sebe sdm, ale ak nie, bolo by daldie rozvadzanie
zbytoéneé aj pre vas, aj pre NACE (&itaj nas).

Teda: Sme stucastou prirody ako ¢okolvek a nage schopnosti vnimat hudbu su vlastne
schopnostami samej prirody, ktorda smeruje k duchu. Takisto vieme, Ze nemo#no tvrdif
v absolutnom zmysle slova, Ze vydavame zvuky my. Je jasné, Ze moZeme vydat iba taky
zvuk, na aky su dané predpoklady (v nas a v stroji), Ze tieto predpoklady vznikli zase iba
na zaklade dalsich predpokladov atd,, teda Ze zvuk vydava sama priroda a my sme v jgj
rukach nastrojom alebo prostriedkom, pomocou ktorého sa realizuje len to, ¢o sa must.
Jediné, o by sme mali robit my, je nezasahovat a neupravovat to, &o v sebe citime ako
potrebu hudby, aby sme ani umeleckymi a podla moZnosti ani psychologickymi konven-
clami neznasiliiovali aktivitu prirody (hudbu), aby sme sa stali nestrannymi pozorovatel-
mi a nechali umelecke ambicie prirody konat v nds, Umelecka aktivita prirody totiZ zna-
mena to, Ze hmota neguje samu seba v prospech ducha, ktory vlastne tento pohyb ne-
priamo vyvolal. Neovplyviiujeme teda hudbu ni¢im, ¢o je ,v nafom duchu®, mohli by sme
sa mylif, a ona existuje aj tak len preto, aby smerovala k nd&mu duchu najéistejgiemn
(zbavenému aj potreby cokolvek upravovat). Upravovat by v tomto pripade nepochybne
viedlo k ni¢eniu.

Dalsie tvrdenie: Nie st principialne dobré a zlé zvuky. Kazdy zvuk je zvukom prirody, te-
da vzhladom na fu (a my sme jej sidast) je kazdé kvalitné hodnotenie zvukov neinosné
(ich ,hodnota” je rovnaka). Kazdy zvuk moze byt su¢astou hudby, ide iba o kvalitu a roz-
sah ndsho vnimania. Ak by sme hodnotili zvuk vzhladom na nas (na nasu psychiku, ale
ako na ¢asovo samostatnu jednotku), mohli by sme konstatovat, Ze vyhovuje alebo nevy-
hovuje nasej chuti. LenZe Ziaden zvuk nie je samostatny a pre nds méze byt krasnym
zaZitkom aj skoncenie neprijemného zvuku, Ak by sme napr. rozkiskovali nejaki ndm
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prijemnu skladbu na samostatné zvuky, z ktorych sa sklada, nasli by sme v nich mnoho

neprijemnych, Ale to len vtedy, ak by stali samostatne, bez zvukov predchadzajucich. V

kontexte skladby st rovnocenné s inymi, lebo si stavebnym prvkom, bez ktoreho by ce-
lok nebol taky, akym je.

Bk najdete nejaky zvuk, ktory sa vam aj v ramci skladby javi ako neprijemny, v SirSom
ramci mozno svoju nizkohodnotnost strati, urcite véak ju strati v ¢asovom ramci najgirsom
(Zivot). Vtedy bude rovnako ,dobry” ako ktorykolvek iny.

Pri na&ej hudbe pokial moZno nehrame na nastrojch, ale hrame sa s nastrojmi, 80 zvuk-
mi, ¢o pokladdme za &innost, ktorad sa viac blizi k umeniu. Pod pojmom ,hra“ sa tu samo-
zrejme nemysli nejaka svojvolna ¢innost, ale aktivita, ktora nie je zvazovana uc¢elnostou,
utilitArnostou, usilim o ¢okolvek, disciplinou a z toho vyplyvajucimi deforméciami. Ma to
byt umelecka aktivita ¢o najmenej zavisla od nejakého ciela, a prave preto smerujuca k
cielu jedinému - k nezavislosti, k ¢istému duchu. )

Kazdy z nas ma pomerne citlivy vztah k hudbe, ale takmer vébec neovlada techniku.
Podla nas to nie je zasadné prekézka (niekedy je to dokonca ,uZitoéné"“, nie sme natolko
zafazeni konvenciami techniky, z &oho vyplynul zaujimavy tvorivy moment - ,objektivna
nahoda"), Nikdy neski$ame, po nahravani jednoducho vyberieme to, o sa nam pozdava.
Samozrejme, 7e ziadnu skladbu nevieme, ale hlavne nechceme zahrat druhykrat (kvoli
tomu si predsa hudbu nahravame). Nacvi€ovat skladbu preto, aby sme ju mohli zahraf
viackr4t, sa ndm zd4 aspoil také nezmyselné, ako ked sa napriklad niekto usiluje na-
malovaf ten istf obraz. Toto opakovanie by malo zmysel iba vtedy, ak by neexistovala re-
produkéna
technika (magnetofon, fotoaparat) alebo ak by sa opakovanim dosahoval dalsi (novy) uci-
stato¢ne vyvazené (hrame pre seba).

Co sa tjka postavenia jednotlivca k skupine, malo by platit toto: Ndjde sa motfv, ktory je
nédm pokial mo#no vietk§m spolo&ny, a v jeho ramci sa jednotlivec slobodne realizuje
tak, aby jeho aktivita nepotlé&ala inti. Teda sloboda obmedzen4 iba toleranciou vo&i spo-
luhrédom.

(Kosice, 19787)
(uverejnené v Jazzove] sekcii)

HUDBA A NACE

Chceel som niedo povedat o hudbe The Nace, ale vznikla 2 toho Gvaha o hudbe vébec.
Casto sa nekonformnym artefaktom vycita, Ze moZu ,zdporne"” vplyvat na konzumentov
alebo v lepgom pripade l'art puor l'artizmus, samoucelnost.

Umenie ako fenomén (teoreticky zavisly od artefaktu ako impulzu, ale dalej ako kvalita-
tivne ina skutodnost od neho uz nazavisla) sa realizuje ako esteticky vnem. Esteticky
vnem znamena to, ze &lovek esteticky preZiva ,véedni” alebo nevsedny, ale inak fyzikal-
ne normalnu skutoénost (napr. strom alebo meter Stvorcovy platna, 20 dkg farby a 2 deci-
litre oleja), Ze ju ,poludituje”, a tym poludstuje jedine seba, pretoZe skutocnost ako taka
sa nemusi kvantitativne menit, (Netreba polemizovat s tym, Ze ¢lovek po takomto vneme
mbze na skutocnost spétne pdsobit - z toho pohladu je to druhoradé.)

LESNI SPEVACI 1I.

Od ¢&ias, ked bol v Jazze uverejneny ¢lanok o skupine Lesni spevéci, sa ich hudba pod-
statne zmenila. Chapanim, obsahom aj vyrazovo. Podstatny rozlisovaci faktor vsak zostal
celkom nezmeneny. Je to Uplna Zivelnost, hravost a silnd duchovna - miestom az nabozen-
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Eva Miklusi¢akova, divadlo Balvan, foto: P Pecha

ska motivacia. Technicka stranka hudby sa dlhoroénfm spoluhranim uplne zmenila, ¢o
prospelo hudobnej ,spoluprdci” pri samotnom hrani, Nastroje sa hra¢i naudili ovladat, nie
viak tréningom ¢i u¢enim sa, ale vzdy ,iba" hranim naplno, naostro, a tak vznikol hudob-
ny prejav miestami vel'mi svojsky, nezvykly, ale Zivotaschopny.

Nezainteresovanému ignorantovi sa méze tato hudba javit ako chaotickd, hracom viak
nie je ni¢ cudzejsie ako svojvolnost pri hrani. Ak sa niekedy taky pripad vyskytol, zvacsa
pri novom hradovi, spoluprdca nebola mozna. VyZaduje sa psychicka sebadisciplina,

Pokial by sme cheeli tito hudbu vymedzit pojmovo &i konkretizovat, méZeme povedat,
Ze to nie Je hudba epicka, dejova, (ako napr. opera), ale hudba ,atmosféry", ,stavu du-
cha". Uz po mélo sekundéch poc¢ivania skladby pozname ¢asto cely jej viraz a dej,
P9r':1’1vanim sa umocnuyje, prehlbuje ,iba“ obsah,

Co sa tyka zanroveého kontextu, je to virazny a jednoznadény folklér, Ak samozrejme folk-
lorom rozumieme hudbu bezprostredne ,Judovi®, nedkolent, Zivelnt, pravdivy, nezvlad-
nutelni zasahmi zhora, hudbu, ktoré je prazékladom potreby ¢loveka po cheenom uspo-
riadani zvuku, Dedinsky folklér doZivoril vlastne uZ v prvej polovici tohto storodia a dnes
existuje uz len jeho antifolklérna parédia v podobe ¢asto horornej - v tanci &tatnych ludo-
vych umeleckych zborov. Mestsky hudobny folklor pretrvava u nés nastastie aj dnes, ho-
ci je uradne vysoko neziaduci, a je to vari folklér socialny az obecne humanitny, Naproti
tomu hudba Lesnych spevakov je najskoér folklérom kultirneho geta. A to iste nie v tom
zmysle, Zze nase mesto lezi daleko od Prahy, Vzdialenosti nie si dnes ¢asto ani len rela-
tivne, su neddlezité (aspon vnutri nagich hranic). Geto, ako je zname, sa dnes tvori inak
ako geograficky ¢i nacionalnymi zatarasmi. Geto tieZ neznamené hned nestastie (moze
byt v fiom celkom veselo), je to skér (a v pripade kulturneho geta zvlast) jeden aspekt
stavu mysle ¢i ducha jeho obyvatelov - inak Zijucich podobne ako ini - ktor{ v§ak musia
svoje duchovné adpirdcie ¢i nabozenstvo skryvat zo znamych dévodov. A tento aspekt
v nés hra, pise, kresli. Nie je to nova skutoénost, kultirne geto a jeho folklér je faktom asi
kaZdej doby a prostredia. U nds sa viak prejavuje pre zname (vyséie tie necitované) o-
kolnosti a dévody zvldst virazne a jeho hudba
je pravdepodobne unikétna. Verim viak, Ze sa
tym netlmi jej komunikativnost. Je dékazom to-
ho, Ze ak sa vdemoZnymi mocenskymi a inymi
zasahmi uzavrie moZnost neskryvaného hudob-
neho prejavu, hudba v spolo¢nosti preraz{ &i
presiakne na najnecakanejéich miestach a naj-
necakanejdimi spésobmi.

Technicka poznamka: Tu vybrand hudba po-
chadza z mnohohodinovych vecerov siustav-
ného hrania, ktoré sa, bohuzial, iba ob&as na-
hravalo. Z nich bol zostaveny zostrih (skér infor-
mativny)., Na lepsie ,pochopenie" tejto hudby
by belo velmi vhodné, ak by sa pocuvala v po-
dobnych podmienkach, v akych sa hrala
(v opacnom pripade sme mali vidy zlé skise-
nosti), to znamena s plnym sistredenim a pek-
ne nahlas!

(1982, Kosice)

Balvan v kontexte ... JAROSLAVA CAJKOVA
Ked sa v druhej polovici 80. rokov zacal na prehliadkach malych javiskovych foriem ob-
javovat stibor Balvan, mnohi ho pocitovali ako nieco zvlastne, aZ cudzorode. Jeho ¢leno-
via boli mléanlivi na javisku a trochu zahadni mimo neho. Prichadzali s celkom novou te-
matikou, ktora nemala ni¢ spolo¢né so spolo¢enskymi a politickymi problémami prvora-
dymi v uhle pohladu vtedajgej doby a s divadelnou re¢ouy, ktort sme len postupne vnima-
li, no nie vzdy jej rozumeli.

Najéastejsou témou slovenskych divadiel bol ¢lovek v socidlnych vazbach, manipulovany,
pod spolodenskym tlakom alebo osamoteny, izolovany, ak si chcel uchovat vnatornu slo-
bodu. Balvan priniesol celkom nova koncepeiu ¢loveka. Modeloval ho ako hmotuy, ktori
ovlada energia vedomych aj nevedomych sil usidlend v jeho vnitri, ale aj mimo neho.
Stibor rozvija svoju filozofiu na zaklade poznavania prudov a tendencii moderného ume-
nia vo svete, nechava na seba vplyvat vytvarné umenie, hudbu, divadlo, filozoficke uce-
nia. Vndasa takto do slovenského kontextu dalsie myslienkové rozpatia a okrem novej ,di-
vadelnej visaze", ktorl charakterizuje pohybovy viraz a vyjadrovanie, rozdiruje aj kanalo-
vy raster pocitove] komunikacie s divakom.

Na Slovensku existovali rézne podoby pohybového a znakového divadla (B klub,
Labyrint), ktoré vychadzali z ¢eskej a franctzskej pantomimy. Balvan prichadza s pohy-
bom, ktory ma zdroj vo vnatornom napéti, ale realizuje sa spontannym, ¢asto improvizova-
nym pohybom. Akoby tu islo o javiskovi realizéciu tenzie niektorych autorov abstrakt-
ného expresionizmu (Tobey, Polock) a uvolnenia predstav, kombinacii v asamblazach
pop artu. Napitie a uvolnenie, cielavedomost a ndhodnost, racicnalna stavba inscenacie
a iracionalnost javiskovej vipovede sa spajali s témami - motivmi, ktoré subor ¢erpal zo
slojov ludského podvedomia, prazakladnych zakonov entity a transcendentného univer-
za.

Prostrednictvom reéi svojich tiel formuje sibor divadlo ako priamy vyraz svojho vnuttra
cez vietky vrstvy psychiky. Z nich azda najprieraznejéie sa uplathuje podvedomie a iraci-
ondalne chépanie sveta. Tak sa na javisko do-
stavaju témy, ktoré sa dovtedy v divadle neob-
javili, Azda po prvy raz v amaterskom divadle
prezentuju sex nie v erotickej polohe, ale ako
zékony prifahovania a odpudzovania, ako za-
kony ludského a kozmického bytia.

Balvan sa vo vietkych svojich inscendcidch a
performance usiloval dostat k zakladnym vzta-
hom a znakom bytia (Pasce). Aj ked sa inSpi-
roval umeleckymi vybojmi vo svete, (happenin-
gy 60. rokoy, Fluxus, earth-works, butd a iné),
nerobil to len preto, aby ich napodobnoval, ale
aby pomocou ich metdd tvorby spoznaval a
modelaval svet v jeho zakladnych funkciach,
archetypovosti a prirodnosti (Zvraty-navraty,
Zemné divadlo, vernisaze).

Tematika a divadelny jazyk, prijimané spodiat-
ku s rozpakmi, neskér mozno az nekriticky,
neboli jedinym névom ich tvorby. Bol to aj spé-
sob komunikécie Balvan svojim sposcbom
uvolnil vnimanie divaka, vyslobodil ho zo za-
uzivanych tematicko-divadelnych stereotypov
a naznacil mu dal$ie moZnosti percepcie a na-
zerania nielen na divadlo, ale na svet vobec.
Nepdsobil na socidlne a spoloCenske vedo-
mie divéka, na jeho etos, zaltocil na jeho poci-
ty a vnemy, rozéiril jeho zazitkovu sferu, ¢im
sa zanrovo zaradil do oblasti pocitoveho di-
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Alena Sefédkova, divadlo Balvan, foto: P Pecha

vadla, Tymto kanalom zverejnil Balvan tabu o Cloveku‘ako bytosti biologickej, fyzickej a
stucasne transcendentnej. Z tohto spojenia vznikol novy pohlad a hodnotenie ¢loveka, je-
ho existencie, ¢o dalej rozvijali a rozvijaji iné subory vo vytvarne konkrétnejsich podo-
bach (Stoka - Bratislava, Ka - Tvrdosin, Disk - Trnava) alebo konkrétnejsich témach
(Bodea - Liptovsky Mikulas).

Ale to, ¢o v Balvane treba najviac ocenitf, bola osobitost, cielavedomost, hladanie a vni-
torna sloboda Styroch kmenovych ¢lenov siboru,

MINERALY BALVANU

Balvan vznikal niekedy v rokoch 1986-87, ked
sa neposluéné kridlo v subore Labyrint pod
vedenim Aleny Sef¢dkovej rozhodlo vyjadro-
vat sa sice pohybom, ale nie pantomimickym,
ako sa snaZila cely kolektiv viest Elena
Samuhelova. Jednoducho, necheeli nasledo-
vat ani Fialku, ani Sladka, tvorit pantomimic-
ke etudy na tému ¢lovek a jeho vonkajsi svet.
Obratili sa ku Grotowskému a rozhodli sa
podniknut cestu de vlastného vnutorného sve-
ta, do hlbinnych slojov a Gtvarov podvedomia
a o nich tvorit svoje javiskové svedectvo.
Zadinaji pdsmom etud Hudba (1986), celkom
ﬁspeéne sa prezentyu o rok neskédr predsta-

: venim Nedorozumenie alebo Zvraty- navraty
ba naznacuju nim, ze by sa mohh pustit aj do tvorby divadla poézie, Nielen preto, Ze v tej-
to inscenécii /asi v jedine]/ nardbaji s artikulovanou re¢ou, ale aj s formulovanou témou
o ¢loveku, ¢im sa priblizili k ostatnym stborom, lenZe tie stavali ¢loveka do socialnych
vazieb, pod spolo¢ensko-politicky tlakovy piest, ktory spdsoboval neslobodu, cbmedzova-
nie a manipuldciu s nim. Balvan vytvoril tieZ pavudinu vézieb, ktoré obmedzuji a manipu-
luju ¢loveka, ale nevznikall z vedomia Iudi, pochédzali z tudenej, istym zmyslom vnimatel-
nej, ale neuchopitelnej, nehmotnej reality, Po prvy raz sa stretdvame s oznadenim siuboru
ako pocitového divadla a divak si zac¢ina uvedomovat, Ze stiboru zrejme pdjde o javisko-
vé modelovanie poznama pocitov, o vyjadrenie reality, ktora pocitovo existuje, ale je taz-
ko formulovatelna. Daléi rok hladd stibor v mo#nostiach takmer &isto abstraktného vyra-
zu, vytvara etudy (Aldeabrus) pomocou svetla a tiefia, neartikulovanych zvukov, hudby,
pohyb samozrejme neopusta. Inscenaciou Pasce smeruje kolektiv k zviditelneniu podsta-
ty vztahov prifahovania a cdpudzovania, zmocnenia a odvrhnutia, slobody a zavislosti, sa-
moty a lasky. Abstraktnost témy sa realizuje konkretizovanymi vztahmi a konfigurdciami
medzi postavami, §tyl nadobuda &istotu a priehladnost a divak ziskaval jasnu pocitovi a
aj mys$lienkovi orientaciu (¢o sa o predchéadzajucich inscendcidch edte nedalo povedat).
Preto ked po revoliicii vystipil Balvan s inscenaciou Alde-chomit alebo Klin, viaceri mla-
di divadelnici ho uZ prijimali s absoliinym odovzdanim a déverou. Bolo to najuspesnejsie
vyvrcholenie spolocnej tvorby aj preto, Ze kaZdy ¢len dostal na javisku dostatoéne Siroky
oscbnostny priestor. Inscenacia odkryvala podstatu fungovania vztahov medzi muZskym
a Zenskym principom, pdsobenie medzi muZmi (dovtedy takmer tabu na slovenskom ja-
visku) v jasnej Struktire, pouzitim klavira vznikla navyse z celej inscenécie viacvyznamo-
vé javiskova metafora. Nasledujici Tanec hypochondra straca spominant priehladnost,
ale prinasa do vyvoja stuboru ritudl a magickost. Hudba, ktora v predstaveniach vidy hra-
la délezitt uilohuy, tu vytvarala myticku atmosféru a svojou sugestivnostou pomdhala priji-
mat v mnohom abstrakiny, ale intenzivny ,tanec" troch postav. Stbor uz smeroval k pohy-
bovo-vjtvarnému divadlu a tento svoj trend rozvinul hlavne na vernisaZach vystav a v jed-
norazovych projektoch. Z nich boli najzaujimavejéie Zrkadla a projekt Zemné divadlo
v ramci festivalu Divadelna Nitra 92
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LUDIA A ICH TELA

.Robit divadlo znamena prelomit re¢, aby sme za-
kyvali Zivotom", pie vo svojich dielach A. Artaud.
Balvan re¢ nelamal, lebo vstupoval do sveta, kde
red edte neexistovala a neexistuje. Ako spdsob do-
rozumievania a informovania o svojich zazitkoch si
zvolil ludské telo, hudbu, predmet. Pohyb vietkych
&lenov mal isté spolo¢né vlastnosti. Redil sa vidy 2
vnutornych impulzov, nevnasal sa zvonka nejakou
vonkajsou choreografickou predstavou, mal svoju
estetiku, ob¢as aj neestetickl, nemozno vsak hovo-
rit o technike, a ak ano, tak o technike tela, ale nie
pohybu. Nebola to pohybova Stylizécia, ale ich styl
mozno opisat. Mal ¢osi spolo¢né s pohybom pra-
povodnej hmoty v ocednoch, s prvymi ,krokmi* pr-
vokov ¢i rias. Napdatie postoja, nervozne gesta rik,
plazenie, zvijanie sa, rézne podoby vinenia, neoca-
kévané vystrelky konc¢atin do priestoru pripominali
spravanie sa hmoty v jej prvych forméach. Jej rozpi-
navost vkliesnena do Iudskych tiel narastala a tela
vystavuji svoju sexualitu a tuZbu hmoty po exhibi-
cii. Ttto charakteristiku subor najcelistvejsie spra-
coval azda na vernisazi vystavy Luba Stacha
(1989), kde plaziaci sa had z ludskych tiel postup-
ne prejavuje svoje chutky, hoci uréitym spésobom
spracovanu ju najdeme od Pasci v kaZdej inscena-
cii. V pomerne jednotnom pohybovom $tyle boli ¢lenovia stiiboru vyrazne diferencovani.
Od inscenéacie k inscendcii si budovali vlastny vyrazovy ,imidz" a prave ich odlisnostou
vznikalo v nie dramatickych inscenaciach dramaticke napétie.

Alena Seféédkova bola dlho najvyraznejsou osobnostou stiboru. Dynamika jej osobnosti sa
prejavovala ostrym, nervéznym, u nej technicky vypracovanym pohybom. Drazdila nie
eroticky, ale sexudlne uréite. Vzdy prijimala pozicie a pocitove polohy, ktore narusali
véetko, &o by mohlo viest k pokoju a harménii. Vnasala drazdive napétie a ¢osi ako zlo-
myselnt radost z toho, ¢o svojim impulzom spésobila. Uz v prvej inscenacii Zvratynavra-
ty, ked ako temna hmota stazuje Cloveku (Jacqueline Sadlonova) vietko, ¢o moZe, si bu-
duje spolu s vyrazom tela aj vyraz tvare, ktory, mimochodom u véetkych, byval viac strnu-
ly ako mimicko-plasticky. Chladne dréZdivé o¢i, polousmev na tvari akoby vyjadrovali jej
nadhlad nad situdciou, v ktorej zaucinkovala. V inscendcii Pasce svoj vyraz pevne dobu-
dovala a v dalsich uZ len pren dotvarala raz tvrdsie, inokedy Zensky jemnejsie varianty
(Tanec hypochondra).

Michal Murin spociatku stal v uizadi, ale od inscendcie Alde-chomiit prebral vodcovski
ulohu v subore. Dovtedy takmer nevyrazny, vystupil v tomto predstaveni zrazu v polohe
muzského ega, dokonca s neskryvanou agresivitou a hrubostou. Jeho pohyb o cosi
pomalsi, sebaistejsi, nie velmi tvorivy, realizovany skoér v pézach a surovych akciach ko-
redpodoval s panovacnostou, egoizmom, bezcitnostou, bezohladnostou, spupnostou a
hrubou pozivac¢nostou muzského principu. Nebola to poloha, do ktorej by sa musel Murin
nasilu &tylizovat, ale nebola tiez jedina v jeho tvorbe. Ovela maksi a vlacnejsi bol v insce-
nécii Tanec hypochondra, kde sa oproti predchadzajucej muzsky princip realizoval v po-
lohe neistoty a tuzby. Zvon upevneny na jeho ¢ele, bezhlavé zvonenie vyjadrovali rovnako
muzsk silu ako chorobnt tiZbu po vztahu, Zensky zranitelnt polohu zvyéajne vytvarala
Eva Miklusi¢dkova. Uz v Pascach predstavovala zdravy Zivotny princip, ktory pohltia a
stravia iné néasilné &i zvratené sily. Alde-chomut zjemiiovala v tyrkysovych &atéch, subtil-
nejsim pohybom a tvarou, ktord hoci zvlast nevyjadrovala, prezradzala hlboke pocitove a
citové tuzby aj stradania. Vyjadrovala slabost, ktora sa rodi z citlivosti, z potreby spojit sa
s niekym, ¢{m sa stdva objektom hry a manipulacie va¢sou silou. Bezbrannost, neschop-
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nost a zmolestovanu tizbu z Alde-chomita dopina eté sebatryzniace pokénie v Tanci
hypochpndra, k ¢omu ju nepriamo niti jej Zenska vasniva protihraéka (A, Sefdakova), a-
koby jej Zenské polohy mali prejst vSetkymi zdkutiami potupenocsti a pokory.

Ma}tﬁé Beno vytvaral slabsi muZsky alebo neutrdlny princip v tejto &tvorici. Aj jeho subtil-
ng)éi, akoby zakriknuty pohybovy prejav sa konéil v pasivnom odovzdani sa silnejéej mo-
ci. Na rozdiel od Miklusi¢dkovej jeho poddajnost nevrcholila nejakym zapornym pocitom
alebo citom, ale prijimajucou otupenou odovzdanostou. Nepotreboval sa viazaf, inf sa pri-
putavali k nemu, aby ho pouzili a odvrhli. Dve hlavy (Miklugi¢akovej a jeho), ktoré si Mug
(M. Murin) gulka v inscendcii Alde-chomit po klavesoch klavira podla svojej tupej lubo-
vole, zostanu asi jednym z najsilnejgich obrazov tohto siboru. Nielen ,red" Balvanu bola
tym, ¢o divakov na ich tvorbe pritahovalo, bolo to aj ich dsilie dostat sa k prapodstate
vztahov bytia, k archetypu, ktory je ich predobrazom. Vyrvat poznanie z nepoznaného,
ludsky§m moZnostiam azda ani nepoznatelného. Dostévali sa k nemu cez svoju introvert-
nost a nehanbili sa ju v Ziadnej z poldh zverejnit. Cesty k spojeniu s univerzom mézu byt
rozli¢éné, Balvan si vybral sposob vcitovania a jeho prezentacie prostrednictvom Zéanru na
rozhrani divadla a ziveho vytvarneho obrazu. Preto ich projekty nepotrebovali reé slov,
stacili im vlastné teld, ktorymi dotvérali hudobno-vytvarny priestor. & ten, kto sa vedel ich
obrazom a impulzom otvorif, mohol ziskat vela.

DIVADLO BALVAN / THEATRE BOULDER (1987 - 1992) - VYBER
Clenovia: Mati Benio, Eva Miklugi¢akova, Michal Murin, Alena Sefédkova

1687 - Dni alternativneho umenia, RoZnov pod Radhostém
Malé javiskové formy, Poprad
1988 - Kumsty I, Bratislava
Pamiatky a stc¢asnost, Bratislava
Poeticka lyra
1. experimentélno-umelecko-literdrny festival, Nové Zamky
Dni alternativneho umenia, RoZnov pod Radhostém
1989 - Maly /velky/ Tresk, Bratislava
2, experimentalno umelecko-literdrny festival, Nové Zamky
Nova slovenska fotografia, Bratislava
Lubo Stacho, vystupenie DEVIATION na vernisaZzi vystavy
Noc kizelnikov - Presov, Bratislava, Praha
1890 - Konvergencie, Ovsiéte, Bratislava
Belopotockého divadelny Mikulas
3. experimentalno-umelecko-literarny festival, Nové Zamky
Mirrors - performance na vystave Laca Carného, kladtor v Marianke pri Bratislave
Scénicka zatva, Martin
Divadelna scéna, Zvolen
Vecer alternativy, Elam - klub, Bratislava
1991 - Festival intermedidlnej tvorby - SNEH, Klarisky-Bratislava
Spisska Nova Ves, divadelny festival
Interrooms - MIX MEDIA PERFORMANCE, Bardejovské Kupele
Alternative Art festival, Nové Zamky
SAN FRANCISCO - Performance ART, festival, Bratislava
Scénicka zatva, Martin
Experimentéalne divadlo zo Slovenska, Brno
Die Trotzigen, STADTISCHES MUSEUM Heilbronn, Nemecko
1892 - Karlove Vary - festival undergroundovej kultary”
Noc v STOKE, Bratislava
Divadelna Nitra
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Rozhovor s muzikologom

Milanom Adaméiakom o jednej z jeho aktivit, o jeho hudobnych nastrojoch. Rozhovor sa
uskutoénil 3.2.1990 medzi 17.10 a 19.55 hod.

Milan Adamé&iak: Vzdy ma velmi zaujimal problém rastra, réznych struktar a vézieb.
Prifahovalo ma vytvorenie multiplikécie nie¢oho mensieho, vytvorenie nie¢oho velmi
kompaktného, jednotného. Ako priklad sa na skole uvadzal ako najkompakinejsi tzv. bie-
ly $um, plynutie vody, $um lesa, vetra, listov, a to ma inspirovalo vytvorit zvuky nasobenim
jedného zvuku, Ako neexistuju dva rovnake listy, dve rovnake kvapky, tak ani dva instru-
menty nie su celkom rovnaké. A tak som zacal zhromazdovat, poc¢inajic najjednodu-
chsim elementom - prvé nastroje boli pivné vie¢ka. Michal Murin: To hovori o &ase tvoj-
ho ttidia na konzervatériu v Ziline,

M.A.: Nie, to uz bolo neskér, asi okolo roku 1968. Na konzervatériu som este neuvazoval

o zostrojovani nastrojov alebo o vyuziti netradiénych nastrojov. Vtedy ma skoér zaujimalo
netradi¢né vyuzitie tradiénych néstrojov. Ked som sa sam ako violoncelista na Varsavskej
jeseni stretol s Pendereckého Slacikovym kvartetom, kde sa okrem iného ,fuka" po
violondele, tak som zadal ofukavat violonéelo a zistovaf, ¢o vSetko na iom moZno vyludit.
Podobne ma nadchol klavir, ktory ked bol otvoreny a ¢lovek videl tie haldy strun, tak ho
to nuitilo naériet don, urobit pizzicato, vhodif don pingpongovi lopticku alebo prevliect
cez to strunu, ktord sa mi na violondele roztrhla. Takjto strunovy klavirmultiplikator bol
aj cimbal, ktory ma nesmierne drazdi, a preto mam aj vela zasuvkovych strunovych
instrumentov, ktorych variacie vytvaram. Zrejme u mia existuje akasi mania, ktord spoci-
va v potrebe mat tisic rovnakych prvkov, presnejsie tisic nepodobnych rovnakych prv-
kov, uréité opakovanie principu. Keby som mal povedat presnejsie o svojich zaciatkoch,
kedy som zac¢al vnimat moderné umenie, samozrejme, ze by som sa nevyhol dadaizmu,
surrealizmu, kubizmu, futurizmu a podobne. Zaujali ma a ingpirovali, ale musim sa pri-
znat, Ze ma plne neuspokojovali. Ked som sa potom tiplnou ndhedou cez novi figurdciu a
op-art dostal k Armanovi a videl stovky viecok od pepsi-coly vlozenée do jednej Skatulky,
fascinovalo ma to a mal som pocit, #e to je ono. Tento princip sa mi pod rukami prelieval
do experimentalnej vizudlnej poézie, gesticky pisanej poezie a do pisma, kde som napr.
20 riadkov napisal nejakym gestom a dalsich 20 zas inym, v inom uhle, aZ vznikol iny ho-
mogénny tvar, nova étruktura. Podstatny bol vztah medzi prvkom a Strukturou prave touto
varientnostou. Aj ked to bolo to isté, nikdy to nebolo to isté. Mozno to suviselo s trestami
v zdkladnej $kole, ked jednu vetu bolo treba napisat sto-
krat. Druhy moment, ktory tiez hrd déleziti ulohu, je zbera-
telsky. Ako deti sme sice mohli zbierat znamky, nalepky a
podobné veci, ale nie predmety, to bolo po vojne a v patde-
siatych rokoch zakézané. Ako deti sme obdivovali kaz-
dého, kto zbierat mohol a navy$e nieco z toho aj zostavil.
Oproti naému domu v Ruzomberku byval ¢lovek, ktory mal
cely dom naplneny vieli¢im moznym od miestnosti plnej si-
jacich strojov, cez haldy novin az po miestnost plni smalto-
vych reklamnych tabuliek. Bol to taky ¢udék. MoZno v tych
kvantach podobného materialu treba hladat zdroj méjho
zaujmu o variantnost jedného prvku. Neskér na konzervato-
riu som si uvedomil, Ze kazdy jednotlivy nastroj trosku inak
znie a nikdy sa nedosiahne uplne rovnaky hladky, cisty,
temperovany zvuk napriklad na slacikovych néstrojoch.
Tato jednota réznosti' ma zaujala a drazdilo ma povolit si
struny a pozorovat, ¢o sa s tym stane. Struny a strunové
nastroje vdaka svojej bohatosti niitia k tsiliu objavovat, zno-
vunachadzat a variovaf.
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M.M.: Néstroje si pravdepodobne e3te nerobil, skér to boli koncepty. Zhotovovanie asi
prislo aZ s ich redlnym pouZitim, uplatnenfm napr. v elektroakustickom 3tadiu v bratislay-
skom rozhlase,
M.A.: Roky som skusal materialy, elementy néstrojov, zistoval som ich zvukové schopnos-
t1, moznosti najlepsieho a rezonanciu umoziiujiceho upevnenia, zhroma#doval som kvan-
ta materialu. Samozrejme som &tudoval aj literaturu, aby som neobjavoval d&dvno zndme
veci. Pri tom som sa dozvedel napr,, #e struny z ériev tavy zneju lepéie ako struny z pra-
sata, ¢o ma mohlo zaujimaf, ale k ich pouZitiu som sa nedostal, lebo to nie je dostupny
material. Takto ma zacal zaujimat problém dostupnéhe materidlu a cely projekt sa zme-

; - nil na vyrobu nastrojov z lahko dostupnych, lacnych materialov.
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Prve strunové nastroje boli zo silonového lanka, z ktorého sa da u-
robit viac nastrojov takmer zadarmo. Mo#no aj sociilno-ekonomic-
- ky faktor viedol k hladaniu réznych nahradnych materidlov, ktoré
nesu so sebou aj istl akusticku vyhodu, ktord ma zaujimala pred-
tym; i8lo o ozvladtnenie tradi¢ného zvuku. Nahradné materialy su
zvacsa menej hodnotné, ¢o plati aj v akustike (obyéajny drét mies-
to vinutej struny), ale mne neslo o vyrobenie nastroja, ktory sa kva-
litou zvuku vyrovna beznému nastroju, ale skér naopak, vyrobif
nieco iné, s netradi¢nym zvukom. Lacné, aby sa toho ludia nebali,
Vychédzal som z myslienky, Ze umenie nie je privilegované, Ze ho
moze robit kazdy a z ¢ohokolvek. Aby pripadné znehodnotenie ne-
. bola strata, ale zvukové a komunikadné ozvlastnenie, Kedze som

| nemal priestor na vyrobu néstrojov vela ich ostavalo v projektoch.
Ale hromadili sa polotovary, ktoré sa dali kedykolvek pouzit a kto-
ré samy indpirovali. Ako priklad uvediem najdené kreslo s krasne ohnutym operadlom,
ktoré priam volalo po vytvoreni akejsi harfy. Ked natiahnem t( istd strunu do tohto oblg-
ka, tak od neho zavisla dizka strin vytvara iny stupnicovy rad, nez aky by som dosiahol
vypocitanim. V takych pripadoch bola zaujimava aproximativnost, ked &lovek nevedel, &o
z toho vzide, ale tusil, ¢o by z toho vyjst mohlo. Exaktnost definitivneho tvaru ma nezauji-
mala, skér mi bola blizka moznost, oscildcia. Inépiraciou mi neraz boli etnické nastroje,
resp. nastroje mimoeurépskych hudobnych kultir. Samozrejme, Ze neslo o napodobenie,
ale o mutdcie a prelinanie principov, ktoré s begne dostupnym materidlom vytvarali
nieco iné. Nezaujimali ma natol'ko elektroakustické nastroje, pretoze si ich &lovek beZne
nemohol urobif, vjroba ozubeného kolieska neniesla so sebou lahkost zaobstarania, skér
zatazenie. Do velkej miery ma pri tvorbe nastrojov ovplyvnili amuzikové, akéné a fluxove
projekty, ktorym som sa venoval davno predtym, mam tym na mysli akcie s Alexom
Mlynar¢ikom a Robom Cyprichom v druhej polovici 60. rokov, Vitedy som pripravoval ak-
cie s istym typom zvuku, napr. pétnast lud{ na scéne melie na mlynéekoch méso. Vietci
maju predpisané, kolko ¢oho maji do mlyndeka vlozif, vietci robia sekant, ale kazdy
int1. Zaujali ma pritom tie ¢vachtavo mlaskavo chlastavo pleskotavé zvuky a pripravil som
akumula¢nu partitiiru, na ktorej bolo presne rozpisané poradie kompenentov a ich gra-
maz. Pri tejto prilezitosti mi napadlo akusticky &i akéne vyuzit akykolvek beZny predmet,
s ktorym prichadza ¢lovek do styku kazdy deti, vyuzit jeho prirodzeny zvuk, ktory vyda-
va. Kladivo zatikajuce klinec alebo dve kladiva narazajuce o seba, klieste ako cvakadlo,
rézne typy uderov a trenia. Je to nie¢o iné ako nastroj, zvuk alebo predmet najdeny. To
ma viedlo k zhromazdovaniu takychto predmetov, a tak mam v indtrumentari napr. dvad-
saf rézne znejicich radpli a pilnikov, ,Spachtli’, lopat, oslidiek, rézne dlhych hokejok a
podobne.

MM.: Co majt vietky néstroje spolo&né?

M.A.: Veci, z ktorych su néstroje vyrobené, sa mi dostali do ritk ndhodou, nie st zdmerne
vyhladavané, bezprostredny styk je primarnym zamerom mojej tvorby. Netvorim z toho,
¢o mi je nedostupné, resp. nevychadzam z veci, na ktorych zaobstaranie by som vynalo-
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#il vA&siu namahu, nez vyzaduje samotna tvorba. .
M.M.: Svojfm spdsobom je to hra, a tak sa niika otdzka, ak§ més vztah k detskej hre a
ako sa hry detf odrazili v tvojej tvorbe. ‘ By )
M.A. Nie je to priamodiare v tom zmysle, Ze ked sa mi narodilo diefa, zistoval stzm. Ze ro-
bi to isté ako ja. Z vlastného detstva viem, Ze Skrabku po plote z nas nik neozr}ac,ll za'hu-
dobny nastroj, ale robievali sme to vSetci, kaZdy z nas bol raz muzil;antom. Kazdy z nas
roztacal vietka od zavaranin, flasti¢iek a vrchnaky od limonady a zistoval, Ze deformaci-
ou predmetu sa meni aj zvuk.
M.M.: Néstroje, ktoré vyrdbas, nie si celkom beZné. Necitis potre-
bu dévaf im nie celkom be¥né nézvy? Zatial sa vZil iba jeden né-
zov - borofén.
M.A.: Spoéiatku som kaZzdému nastroju daval taky nazov, ktory
podd&iarkoval najdélezitej$iu ¢ast, ¢i uz to bol design, technicke
rie$enie alebo material. Existuje nastroj tubi di bambu, st to zaves-
né bambusové trubicky, a tak ked som miesto bambusu pouzil
triubky z PVC, automaticky som dostal aj ndzov tohto néstoja - tubi
di PVC. Neskér som od takého pomenovavania upustil a skor ma
zaujimalo, ako to pomenuju inf ludia. Problém pomenovania zvuku
je velmi héklivy a pritazlivy zaroven. Robil som pokusy, ked poslu-
chéd& mal pomenovat zvuk nie podla zdroja, ale podla toho, ako pé-
sobi a &im je charakteristicky, &i uz je to dizka, dynamika alebo
hustota. Niektoré nazvy su zas poetické, ako napriklad borovicovy
borofén, ale tento ndzov nie je moj. Ja som daval hudobnym instru-
mentom vadsinou ndzvy podobajlice sa taliané¢ine ako zavazne pre
hudobnikov. Existuji klasické nézvy néstrojov a ich varianty. Potom st nazvy, ktore sa z ‘
talianéiny odvodené, napr. hriadelovy nastroj sa méze nazvat grillo, néstrgj, ktorého Fioml—
nantou je kohutik, mbzeme nazvat gallo, resp. galoncelo. Pre bicie nastroje, bubnove, sa
Gasto pouziva onomatopoicky nazov, ako napriklad bubon, tamburo, dumbega. ]g som si
vymyslel niekolko sudovych bicich nastrojov. Barello je sud a podla typu‘vel'kgstl.gvtj{aru
suda mozno nazvat indtrument dumbarello, tambarello alebo timbarello. Ked je vacsi,
méZeme pouZif timbarone, tumbarone, ked je mensi, méze to byt timbarino, tumbarino,
tumbarelleta. Nedaval som velmi poetické nazvy, iélo o to, aby bolo jasné, Ze ide o hu-
dobné néstroje. Napriklad rollofén-xylofén z lepenkovych trubic, rél, ktory vydava duty
zvuk, ked sa na hranu udiera napr. dlatiown. Podla dizky tuby, velkosti vzduchového stlpca
sa da zvuk regulovat,
M.M.: A &o design? .
M.A. Nikdy ma nezaujimal esteticky vzhlad nastrojov. Nebolo délezite, ¢i st dosky
ohoblované, nalakované, namorené alebo zafarbené, hlavné bolo, aby osobito a ,dobre”
zneli. To, &i su zbité klincami, spojené mosadznymi skrutkami alebo perfekcionalisticky
prilepené kvalitnym lepidlom, hralo skér akustickd nez esteticku rolu. Primérne mf’;l mo-.
del krasy nezaujimal, i8lo o i¢elnost, a nie aby to bolo zbytoc¢ne nehudobne pracne, hOSl
sa za najkrajSie néstroje povazuju tie, ktoré pekne vyzerajuy, a nie tie, ¢o len pekne zneju.
U niektorych mojich veci to bolo aj zdmerné; nedat nastroju finitnt podobu v pevnom tv/a-
re, nechat moZnost variety, priestor pre zudlachtenie. A okrem toho, mia drazdia surove,
prirodné materialy, tak ako ich ¢lovek najde. Ak najdem polamanua hokejku, tak si, leg oc;l-
refem prislusni dizku, ktorii do zvukovej sady potrebujem. Neldka ma uZ prehoblovavat
ju a premalovavaf. Borofén je pekny tym, ze je v tej podobe, v akej je, cisty, s kérm} a ?o-
praskany. Tieto néastroje st urdené be#nym Iudom, ktori sa s tymi materialmi stretavaju, a
ja by som chcel, aby v nich objavili iny kus krasy, nez je umeld, umenim zoslachtena.
M.M.: Tvorca asi necfti uspokojenie dovtedy, kfm plody svojej tvorby nekonfrontuje, ne-
predostiera ich publiku, Urgite si rdd, Ze par nadSencov je ochotnfch spolupracovaf s te-
bou v Transmusic comp.
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Tvoriva hudobna dielfia pre deti, Bibiana, 1990, (M. Adamciak)

L)
M.A. Prvé spdsoby prezentacie tychto nastrojov beli zamerané na elekiroakustické kom-
pozicie ako zdroj zvuku. Viedy posluchaci nevedia, odkial zvuk pochadza. Druhy spésob
prezentacie je inétalacia alebo environment. Vtedy necham nastroje ludom, aby si na
nich mohli zahraf, To bolo pévodne aj mojim cielom, aby po koncerte ludia pristupovali
k néstrojom a urobili s nimi druhy koncert, svoj. Niekedy by som réd zaZil, aby uz pocas
nasho hrania sa ludia spontanne zapajali. Dovoluje to aj lahka ovladatelnost nastrojov, aj
charakter kompozicie, ktory dekonca predpoklada volnost u interpreta. Skér nez doslo
k Zivému uvedeniu mojich nastrojov, bola vystava Suterén, kde boli tri vystavné boxy na-
plnené takymito inStrumentami a navstevnici okamzite zistili, Ze ich mézu pouzivat,
Provokovali k dotyku, €o na vystavach nie je obvyklé. Tieto nastroje maju isty obmedzeny
zvukovy potencial. Neusilujem sa o preferenciu urcitého ténového systému, usporiadania
v ramci temperovanej sustavy alebo o mikrotonalnu hudbuy, ale ide mi skoér o volné sista-
vy, v ktorych moéze byt pentatonika pouZita s mikrotonalnym, tondlnym alebo dodekafo-
nickym systémom. Tak isto mi neprekazaji tonové odchylky a nelipnem na norme ako re-
prezentantovi ¢istého, ,nefalogného” ténu. Zaujima ma splyvanie typov aj réznych ladeni,
vytvorenie ténoveho a zvukoveho priestoru ako kontinua, v ktorom ktorykolvek bod méze
byt pouzity tak, ako kiorykolvek zvuk, Sum, treskot, vietky tzv, neténové zvukove javy
mozu byt pouZité ako hudobné. To isté sa tyka ténovej vyéky, mdze byt pouiita ktordkol-
vek a moZno po posluchacskej stranke prave tam vznikd napétie. Napr. ked sa hré na na-
ladené viclonéelo a pritom na kovovy ram so strunami, rdmofoén, v ktorom po kazdom
brnknuti sa struna preladuje a s fou vietky ostatné, pretoZe su z jedného lanka natiahnu-
tého cik-cak. Stretdvam sa vo verejnosti, a najméa hudobnej, s ndzorom, ze pdzitok z takej-
to hudby méZu mat len ti, ktori ju prave robia, a ja si myslim, Ze to nie je na §kodu veci,
pretoze dnes existuje vela hudobnikov, ktori necitia pozitok z toho, ¢o prave hraji. Je tu
isty model kreativity. Hrd&i, kiori sa stretni s nekonvenénym ndstrojom a maji moZnost
na fom hrat aj v kolektive, sa indpiruji samotnym nastrojom, vlastnymi schopnostami,
skusenostou, a zrazu majui daleko vacsiu zasobu invencie ako tf, ktor{ st navyknuti na
klasicky hudobny ndstroj a cheu ho klasicky pouzit. Prikladom je tvorivost deti, ktorych
vynachadzavost a hra s nastrojmi sa zdaji bezhrani¢nymi. Na druhej strane si nemyslim,
Ze hudobné néastroje su jedinym prostriedkom, ktorym mozno robit muziku, Hudobny pro-
ces zahfha velké mnoZstvo faz a jednou z nich je faza ingtrumentdlnej hudby, resp. ta
¢ast komunikaéného refazca, ktord vytvara interpret pri dotyku s nédstrojom. Dotyk
s nastrojom je autentickejsi tym, Ze néstroj je bezprostredny, tym, Ze nevyZaduje Special-
ne znalosti, pripravu, schopnosti, ze sa vraciame k ekologickejsiemu, prirodnému, ,ruko-
dielnemu". Ludia vedia vyludit flautovy zvuk stla¢enim ,gombika" na syntetizétore a za-
budli, Ze maju fuknut, Aj preto ten-
to moment manudlnej, bytostnej
Ucastl na produkovani hudby by
som chcel nie kriesif, ale ukéazaf,
daf k dispozicii, umoznit nazriet
don.

Vypoved zapisal Michal Murin

Milan Adamdiak, nar. 16.12.1946 v
Ruzomberku,

1962 - 1968 Konzervatérium v Zili-
ne (violoncelo).

1968 - 1973 Filozoficka fakulta UK
v Bratislave, odbor hudobna veda.
Hudobnik, vytvarnik, muzikolog,
publicista. Zije a tvori v Bratislave.

Co mi hovori hudba Petra Machajdika VALER Miko
Aj ked k tejto otdzke by mali patrit aspon dve dalsie a to: ,Ako sa mi prihovara
Machajdikova hudba?" a ,Preco je tu hudba Petra Machajdika?", uz to, ze som si zvolil ti
prvu ako nazov, znamena, Ze chcem zdoéraznit otdzku ur¢enosti. A aby som bol trochu
konkretnejsi, ide mi o uréenost jeho hudobnej tvorby vzhladom na kontext, ktory dostal
pomenovanie ,nekonvencéna hudba“. Po vypocuti viberu z jeho skladieb som dospel k
nazoru, ze nekonvencénost v jeho pripade neznamend ani tak rovinu vyuzitia konvenénych
hudobnych prostriedkov, ale skér Ze tu ide o usilie dospiet k posunom, a to nekonvendé-
nymi pestupmi v tej zlozke umeleckého vyjadrovania, ktorej sa hovori obsahova stranka
umelecke] vypovede, Uz ndzvy niektorych jeho projektov (Intimna hudba) naznac¢uju ob-
last, kam smeruje jeho aktivita. V ¢om a kde teda spodiva tazisko Machajdikovho snaze-
nia? Je to sféra, v ktorej je ¢asto jedinym vodidlom iba intuicia, preto sa to pokisim pri-
bliZit aspon v ndznakoch. Ide tu o aktivitu, ktord sa dotyka oblasti fazko uchopitelnej, ale
stale v nds pritomnej, oblasti, ktora je akymsi polom, kde sa stretdvaju rozli¢né protirece-
nia a len na chvilku sa ndm zjavuju urcité riesenia. Ide o snaZenie, kioré chee spritomnit
a na urciti dobu aj fixovat nie¢o z oblasti takej prcha- -

vej a stale sa meniacej, ako je oblast pocitov. Nechcel
by som, aby sa tu oblast pocitov zamienala s oblastou
dojmov ¢i oblastou psychickych stavov. Skér som mal
na mysli komplex vnitornych pochodov, ktoré sa sice
dotykaju oblasti psychickych stavov a oblasti dojmov,
ale viac suvisia so sférou zazitkov a sférou postojov. Aj
ked spominané oblasti dojmov a stavov st akymsi vy-
chodiskom, zdrojom invencie, nie st hlavnym polom u-
meleckého realizovania sa Petra Machajdika. Je po-
trebné spresnit aj to, Ze toto realizovanie sa nie je pre-
zentaciou pocitov ako takych, ale ide tu o tvorivi akti-
vitu v tom zmysle, Ze proces tvorenia vychadza z ob- ;
lasti pocitov a smeruje k novej Urovni chapania skuto¢nosti, k inej schopnosn rozliSovat,
diferencovat javy okolo nés i v nds samych, k novej citlivosti. Pod novou citlivostou sa tu
mysli schopnost orientovat sa v oblasti pocitov, schopnost nachadzat v nich ur¢iti vnutor-
nu spojitost. Tym sa Peter Machajdik vedome zaraduje do spolocenstva tych umelcov,
ktorych tusilie méze prmieSI noveé pohlady na riesenie otazok, ktoré sa v sic¢asnosti zdaju
neriesitelné, ¢i tu uf ide o otdzky v spolocenskej rovine, alebo o otdzky hlboko intimne.
Tato nova citlivost, tento vnutornejsi novy pocit nés privadza do polohy, kde si zad¢iname
uvedomovat pocitovi sféru ako celok. Myslim si, ze prave tento moment je v
Machajdikovych veciach pritomny a dominantny.

Jednym zo zékladnych principov tvorby Petra Machajdika je vyjadrit svoj vnatorny svet.
KedzZe sa tu naskyta dost Siroky priestor na interpretovanie tohto principu, myslim si, Ze
by bolo potrebné uvedomit si a upresnit polohu Machajdikovho JA. Je to délezité z hladis-
ka kontextu, v kiorom sa Machajdik chce realizovat, a z hladiska miery autondmnosti toh-
to JA vzhladom na potrebu samotného sebadefinovania sa. Tieto dva aspekty maja vplyv
na to, ¢o sa bude realizovat a ako sa to bude realizovat, Prave usilie o ¢o najvacsiu auto-
némnost nuti Machajdika obracat pozornost na ti oblast umeleckého vyjadrovania, ktort
by sme mohli nazvat oblastou modalit ludského hlasu a ich zvukovych pendantov. Tento
moment potom predpoklada vytvaranie takej formy vyjadrenia, kde sa preferuje tloha
ludského hlasu a zvukové prostredie sa dostava do polohy pendantu. Je potrebné dokéa-
zaf, Ze tento posun neznizuje vypovednu hodnotu zvukove] zlozky, prave naopak. Zvukové
prostredie tu plni dvojiti ulohu. Na jednej strane plni funkciu nositela hudobnej informa-
cie, na druhej strane zohrava tlohu partnera modalitdm Iudského hlasu. Préve tato dvoja-
kost vytvara noveé naroky na vyjadrovanie v oblasti zvuku. Iniciuje nové hladania v oblasti
zvukovych moZnosti, ¢o sa uskuto¢iiuje jednak vyrobou novych zvukovych nastrojov, ale-
bo rozdirovanim oblasti nekonvenénych postupov hrania na klasickych nastrojoch. Uz
spominana dvojakost ovplyviiuje i kompoziénu zloZku. Potreba okamzite] reakcie na pra-
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Peter Machajdik

ve prezentovani modalitu hlasu posiva tento spdsob tworby do oblasti improvizacie,
Teda aj umiestiovanie tychto usekov, v kiorych sa exponuju urcité modality ludského hla-
su do ¢asove]j dtruktiry celej kredcie, nema pevny plan a je zavisle od miery vypovednej
hodnoty zvukovych pendantov tychto modalit. KedZe akvizaCny moment je na strane mo-
dalit ludského hlasu, pretoze ony maju schopnost
najbezprostrednejsie pretimocit pocitova sféru, zvu-
kovej zlozke zostava uloha reagovat tak, aby tato
sféra bola prezentovana ako urcity celok. Ide tu

o proces, v ktorom prebieha sustavna zmena jednak
v oblasti vytvarania zvukového prostredia a jednak
v oblasti modalit ludského hlasu. Hlavnou otazkou

§ sa tu teda ukazuje spdsob exponovania modalit Tud-
ského hlasu. Spdsob prezentovania tychto modalit
sa mdze odohravat v dvoch peolohach. Prva spociva
na vzajomnej interakeil medzi modalitou a jej pen-
dantom vo zvukovom prostredi tak, ze expozicia no-
vej modality je odpovedou na vypovedna hodnotu
prave skonc¢eného useku, v ktorom sa prezentovalo zvukové prostredie. Ide tu o vytvéara-
nie derivacii modality exponovanej na zaciatku kredcie. Druhd poloha je zaloZend na ex-
ponovani stale novych modalit ludského hlasu bez odozvy na useky zvukoveho prostre-
dia, ktoré prave dozneli. Samotné vztahy medzi modalitami a ich pendantami v zvukovom
prostredi a ich vznik by bolo mozné naznacit nasledujicou konstrukciou. Ide o zobraze-
nie procesuy, v ktorom sa doplilajil dve smerovania. Prvé smerovanie vedie k hladaniu
pendantov k situédcidm, ktoré boli vytvorené exponovanim urcitych modalit ludského hla-
su, vytvaranim pendantov tychto modalit vo zvukovom prostredi. Takto vzniknuté situacie
navodzuju urditi pocitovi atmostéru v jej protikladnych péloch. Tymto vsak eSte nedoslo
k spriehladneniu pocitovej sféry natolko, aby sme mohli hovorit, Ze doslo k urcitemu
priestorovému uchopeniu tejto sféry ¢i k orientovaniu sa v nej. Preto toto prveé smerovanie
dopina druhé, ktoré by sme mohli prirovnat ku kruhovému pohybu. Tento postup uZ nie
je zaloZeny na hladani{ protikladov, ale na hladani spolo¢ného medzi pendantmi na zakla-
de podobnosti prvkov, z ktorjch su tieto pendanty vytvorené. Tyka sa to hlavne prvkov
zvukového prostredia. Konkrétnejsie by sa tu dalo hovorit o hudobnom diani. Striedanie
tychto dvoch smerovani ¢i postupov vedie k pochopeniu uréitej sféry ako celku, v nasom
pripade sféry, v ktorej boli exponované modality ludského hlasu a vytvorené ich zvukove
pendanty. Tto myslienkovi kondtrukein som tu predostrel preto, aby som ilustroval, ako
som dospel k pochopeniu Machajdikovho spdsobu tvorby. Od nej sa potom odvijal aj
myslienkovy prid, ktory sa dotyka estetickej stranky Machajdikovych veci a moznych ko-
munikaénych situdcii. Teraz by som sa eéte cheel vratit k vy&sie spomenutej dvojite] tlo-
he zvukovej zloZky. Bolo uz spomenuté, Ze okrem tlohy pendantu k modalitam Iudskeho
hlasu plni ulohu nositela hudobnej informaécie. PretoZe v pripade Machajdikovej tvorby
ide o oblast intermedialnych presahov, tzv. mimohudobné zlozky tu hraji rovnocenni ilo-
hu s hudobnou zloZkou. To, Zze Peter Machajdik posunul zvukové dianie do polohy pro-
stredia, neznamend zniZenie hodnoty hudobnej informdcie v jeho pracach, MoZno pove-
dat, Ze dosiahol prave opacény efekt tym, Ze oslobodil pracu so zvukovymi prvkami

od urcitych stereotypov, ako st silnéd vazba na tén, farbu a pod. Podarilo sa mu to preto,
Ze sa vedome odklonil od tych postupov, ktoré stavaji na znovu sa opakujicej prestrukiu-
ralizécii ténového materidlu. Subtilnost vyjadrenia, ku ktorej tieto postupy speji, dosahuje
P. Machajdik akcentovanim vyrazovych moznosti ludskeho hlasu a integrovanim jeho mo-
dalit do zvukového spektra.

Zostava edte dodaf odpoved na otazku, preco je tu Machajdikova hudba. Bolo by moZnée
odpovedat tak, Ze jeho tvorba je akceptovand, ze oslovuje urciti ¢ast publika. No posta-
vena otazka skryva v sebe este otazkuy, ktord smeruje do oblasti viitornej slobody.
Schopnost prezentovat tuto oblast v uré¢itom médiu, schopnost posunuf jej hranicu P.
Machajdik dokazuje v kaZzdej svojej kredcii. Tym, Ze sa pohybuje na tejto hranici, prindda
spravu o hodnote moZnosti, ktort ndm pontika tento svet. To, Ze tato sprava je tu, Ze ju
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predklada prostriedkami, ktoré si sdm modifikuje, aby bola presnym obrazom toho, o ¢o
sa usiluje, zaraduje P. Machajdika do urcitého kontextu. Tymto kontextom je sféra, ktora
nesie pomenovanie nekonvenc¢na hudba a znova upresnim, ze nekonvencnost v pripade
P. Machajdika nestvisi len s pouZivanim nekonvenénych hudobnych prostriedkov, ale aj
s vytvaranim nekonven¢nych kompoziénych postupov a hladanim posunov vo videni du-
chovnych hodndt tohto sveta. Machajdikova tvorba tym, &o do tohto kontextu prinasa,
rozsiruje hranice mozného, ¢o spdsobuje predovietkym jeho schopnost vedief sa orien-
tovat v duchovnom byti, objavovat jeho nové aspekty a podavat videné cez sféru novej
citlivosti. Jeho krédo - vyjadrovat svoj vztah ku skutoénosti, ¢i vnitornej, &i vonkajsej, pro-
striedkami, ktoré su produktom experimentu so svojim JA, postupmi, ktoré su v danej
chvili pre neho najoptimélnejsie, zarucuje mu uréiti automémnost v ramci vyséie na-
znaceného kontextu. Tato autonémnost ho zaroven chrani pred moZnou dezinterpretaciou
jeho aktivit, pretoze v komunika¢nom retfazci, ktory je vdaka tejto autonémnosti vzdy ma-

chajdikovsky, nakoniec prevladda pritomnost vysledného pocitu, o ktory sa vo svojich pro-
dukciach pokusa.

PETER MACHAJDIK (*1961)

1988/89 - spolupraca so suborom TRANSMUSIC COMP.

1989 - cena na skladatelskej stutazi elektroakustickej hudby vo
Varese

1990 - spolupraca s rakiskym skladatelom a hudobnikom Wernerom
Kdytekom, G¢ast na workshope pre komputerova hudbu

v Amsterdame a Haagu

1991 - spolupraca s divadelnym suborom Stoka, s tanec¢nikmi (Michal
Murin, 58T) a vytvarnymi umelcami (Viktorom Hulikom), premiéry
skladieb na festivaloch vo Viedni, Mnichove, Weimare, Padove,
Brne, Prahe a Bratislave, icast na workshope pre improvizovanui
hudbu v Grazi pod vedenim Vinka Globokara

1992 - host Berliner Kiinstlerprogramm des DAAD, zaciatok spolu-
prac a americkym multi-perkusionistom a vokalistom Davidom
Mossom, vystipenie s Heinerom Goebbelsom, Davidom Mossom,
Dietmarom Diesnerom, Martinom Burlasom a dal&imi na festivaloch v Strasbourgu,
Viedni, Berline, Postdame atd,

1993 - spolupraca s Jonom Roseom, Pertom Hollingerom, Tomom Guralnickom, Nataliou
PSeni¢nikovou a premiéry novych projektov na festivaloch v Haagu, Arnheme, Ebeltofte,
Lipsku, Ulrichsbergu a Poprade

1994 - premiéra projektu ,Intimna hudba" na festivale Inventionen v Berline (s Davidom
Mossom, Dietmarom Diesnerom, Nataliou P&eni¢nikovou a Dorotheou Rust), premiéra
skladby ,Menii fér Venil" na festivale Vecery Novej hudby v Bratislave (stbor Veni, diri-
gent Daniel Matej), spolupraca s americkym huslistom Malcolmom Goldsteinom, vysti-
penia na festivaloch v Prahe, Zugu, Aarau, Lisabone, llmenau, Plasoch atd.

1995 - Vystupenie s Davidom Mossom, Dorotheou Rust, Malcolmom Goldsteinom na festi-
valoch v ramci Performance - Tage v Ziirichu, Muzi¢ki - Biennale Zagreb, koncerty

vo Svajéiarsku a Nemecku.

Peter Machajdik Zije v Berline a v si¢asnosti tiez pripravuje nové zoskupenie Danubean
Waltz Band, ktorého repertoar sa bude skladat predovSetkym z val¢ikov pochadzajucich
prevaZne z oblasti povodia rieky Dunaj (Strauss, Lehdr a pod.), nddhernych kusov Gejzu
Dusika, Julia Fuéika, Erika Satieho, ale aj prispevkov ¢lenov suboru (David Moss,
Malcolm Coldstein, Duja Masna).
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,S0 Salvadorom Dalim . JAN KARASEK
sa od istej doby nestykam,

zato John Cage je moj kamarat,“

tvrdi Miloslav Cerny, spoluator spolocnej kompozicie s genialnym ténovym kuzelnikom.

E

|

e — 1

| WEE-TEY-TE NA SLO-VETSKU

n.igend |

— &%“ I: — Al

= S =
WSRO 1S FESSING STUPAITY |5 ETERNAL 5

= — éﬁ;—;}:ﬂ Tvorba a hravost ob¢ana merav-

- ského mestec¢ka plynie mimo hlav-
ného pridu zdujmu vytvarnych a

hudobnych kritikov.

Styridsattriroény uéitel hudby na

miestnom konzervatdriu je gene-

: tickym povodom Moravan, odbor-

nym absolvent strojnickej priemys-

lovky. Skoncenie tejto skoly po-

vazuje za najhudobnejsi falkt v svo-

t jom Zivote, AZ neskor sa prihlasil
na konzervatorium, kde sa ,vyucil”

M. Cerny, spoloéné partitira s . Cageom p

— za flautistu. Zil, zije a bude zif v
Kyjove aZ na ve¢né ¢asy a nikdy inak, ak Pan Boh a Lenin nedaju inak.

HE], HOR SA, SVETA PROLETARII

A sme pri podstate, jadre a merite veci, Pretoze tento material spracovavam pre revue
zaoberajicu sa nekonvenénymi hudobnymi aktivitami, za¢nem ne-konvenénymi a ne-hu-
dobnymi pasiami Miloslava Cerného.

Kyjovsky pébitel je nadgenym stipencom vietkého proletarskeho. Kazdoro¢ne v izkom
rodinnom kruhu so slastnymi melancholickymi pocitmi slavi vyrocie Velkého Unora, Byva
to veder nabity bors¢om a inymi pikantnostami spojenymi s prednesmi z ruskej literatury
a Leninovych spisov. V jeho dome najdete zaujimavé artefakty dotykajlice sa tejto proble-
matiky. Navétevnikov uz pri vchode vita socha Lenina drZiaceho husle pomalovane kaki
farbami. Vari niet miestnosti v celom dome, kde by na vas nehladeli bdelé oci Brezneva,
Huséka a ostatnych idolov uplynulého obdobia. A komu sa to mali, ucitel hudby je spolu-
organizatorom lampidénovych sprievodov k nemenej vyznamnému vyro¢iu. Toho roku sa
konal uz treti roénik. Usporiadany sprievod vysiel v tesnom Siku do ulic a idajne mal nie-
len pozitivay zdravotny uéinok (pobyt na ¢erstvom vzduchu), ale aj pedagogicko-vychov-
ny. Konal sa v duchu hesla Sovétsky obre, je ndm s tebou dobfe. A k poslechu i tanci hrdli
Leninovi kanci®. Miloslav Cerny pokladé za jeden zo svojich najva¢sich hudobnych us-
pechov zostavenie profesionalnej dychovky ur¢enej na tieto podujatia. Jej hlavna
prednost spociva v tom, Ze jej ¢lenovia su neprofesionali, ba ¢o viac, neovladaji hru

na jediny hudobny ingtrument. Ou, uz sme sa skoro dostali k muzike..,

OD TOALETY K BEETHOVENOVI

Nostalgicky proletar ma blizko aj k vytvarnej a socharskej tvorbe. Jeho unikatnemu WC
nieto paru v celej Eurdpe (ak nie vo svete). Vedla zachodovej misy je zavesena sprchova-
cia hadica s vytvarovanym uchom na konci a s cedulkou Zde zaseptej sviij bol. Z miesta
splachovacieho drzadla vytf¢a ustretovo podévana ruka a pri nej népis Dékujeme za spo-
Iupréci. (Potrasenie pravicou na takomto mieste ma svoje zvlastne, blizéie neopisatelné
¢aro.) Nuz, a ked sa, sediac, pozriete kolmo hore, na strope je pripevnena dalsia misa,

z ktorej zasa tré{ mil4 ritka s otvorom usmievajicim sa rovno do vasich oci.

Indpirdcia exkreamentalnym umenim je badatelna i na kolekcidch sperkov. Ludovy ume-
lec vytvoril nduénice z miniaturneho splachovadla a toaletného papiera a k tomu decent-
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ny privesok zo zachodovej misdcky. Pri $perku Beethovenova kader sa
pohral s inym materidlom, konkrétne s konskym
chvostom.

Ou, a sme opét pri hudbe. Nech sa robf, ¢o sa ro-
bi, Miloslav Cerny sa nakoniec zakaZdym dopra-
cuje ku svojej laske najvaciej - zvuku

SKLADATEL, INTERPRET A POSLUCHAC

Hré na flaute a inych fikacich rarach. A nielen

hrd, ale v podkrovnej truc izbe ich aj vyraba. M 14
T{ubafén sa skl§§ié 4 mo;ad.znjfch'tr}lbiek, Ktore  Sempe cundy _ sthle wred - thidna  darlduidla,
este za starych Cias ukoristil v sklarnach. €y buodotania  socielion, UPM)'Q O LY
Monochord je jednostrunny nastroj podobajici sa %) Mo,
saniam. Indpirdciou prefi boli grécki fyzici zistujuci zdkonitosti hudby, ktori dospeli k po-
znaniu, Zze stupnica je rad prirodzenych ¢isel, ktoré si matematickym vyjadrenim vesmi-

ru. V ,galérii” objavite i marimbu, kostolné zvonéeky ¢i restaurovany flasinet, Vypocut si

hru na flom, kiora je spojena s udesnym zavyjajlicim sprievodom psieho ¢lena domacnos-

ti, je neopakovatelnym umeleckym zézZitkom. Vypodcet vlastnoru¢ne zhotovenych nastro-

jov by nebol uplny, keby som nespomenul aj seriézne renesancné priecne flauty.

Miloslav Cerny si vystad sdm so sebou. Je virobcom, interpretom, skladatelom a poslu-
chacom. Svoje hudobné napady realizuje doslova na kolene. Bez moznosti tvorby v profe-
sionalnom studiu stvara na starom teslackom magnetoféne kisky, ktoré ucho laika od
profesionélnej nahravky nerozozna, MultiinStrumentélny efekt dosahuje postupnym na-
hravanim na jednotlivé stopy.

Takymto spdsobom vznikla nahravka Glisstears - volne prelozené ako Kizavé sizy.

Hlavnymi aktérmi boli plechové skatulky od ¢aju, voda kvapkajuca do hrncov, bazénik
naplneny vodou a mikrofén obaleny v igelitovom vrecku,

Miloslav Cerny sa rad vyblazni na vernisazach. V programe venovanom Morgensteinovi

hral na rozladenej citare. V galérii vizgali schody. Ich zvuk vyuzil a vizgal do not. Sem-

tam si vystreli i z divdkov - u¢ese ich ¢éi zapne gombiky.

Na vernisaZ zndmeho ¢eského vytvarnika Jozefa Slivu vytvoril dielo Slovacka zabijecka -
programni smésice krdsy a hnusu. V librete uvadza i hlavny impulz: ,Nékdy kolem vdnoc

uvedla &s. televize porad, nazvany Kyjovskd zabijecka. ProtoZe su Kyjovék a jiZ jsem se

zucastnil domdcf zabije¢ky, vim, jak to chodi. Velmi se na &s. televizi hnévam, nebof zkre-

sluje skutec¢nost a ukazuje, jak fo viibec nechodi. Dovoluji si, s ostychem mné tak viast-

nim, predloZit mou viastnf versi zabfje¢ky. Zajimavé na ni je, Ze tak to také vitbec necho-

di”

Pisat o hudbe kyjovského umelca je naro¢né, obdobne ako spievat o pantomine pod hla-

dinou napustenej vane. Pokusim sa v8ak uviest aspon zopar ukazok z jeho tvorby.

S interpretaciou skladby Bedficha Smetanu Tajemstvi by mal problém aj ten najostriela-

nejii profesional. V uprave Miloslava Cerného obsahuje par-
titlira ¢istd, jednoliatu ¢iernu plochu. Zato Gpravu symfonic-
kej basne Vitava aneb potiZe s prostatou pochopia najma
skdérnarodeni muzi, ktorym bude blizky neustdle sa zvacsu-
juci pocet pomlciek. V kratkej, ale zato rychlej skladbe

s rychlym fff koncom jak jsem boxoval s Clayem nemaju hu-
dobnici ¢o robit - az v poslednom takte. V Slovanskych tan-
coch umelec nahradil noty odtlackami (pravdepodobne)
tancujucich topanok. A tak dalej, a tak dalej...

V SPOLOGNOSTI JOHNa CAGEa

Najvzacnejsim skalpom Miloslava Cerného je spolupraca s
jeho idolom. Vysledok tejto plodnej spoluprace vidite na ob-
réazku. Genéza tejto partitiry je jednoduchd a zaujimava.

S potlend ndou uketew o vk, Wl dntlaeia .
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Miloslav Cerny napisal list, v ktorom stélo éierne na bielom, pravdae, v angliéti-
ne: Mudrost mizne, blbost je vecnd. Tolko hovori staré prislovie o tomto

& Vecom suboji. Citil som priamo povinnost vyhotovit part blbosti. Bol by som Vam

) velmi povdacny, keby ste zdbleskom mudrosti a porozumenia presvetlili fiito
chmurnu kompoziciu a doplnill druhy part (hlas). Alebo tieZ naopak.
Mnoho $fastia ...
Na geniélnu prihrdvku John Cage nemohol neodpovedat. Ak si tito skladbu zahra-
te alebo aspon ,precitate” a navyse sa edte i zamyslite, dospejete k hlbokému
filozofickému poznaniu o hluposti a jej protipdle alebo o muidrosti a jej proti-
poéle. A to myslim vaZne.

Miloslav Cerny sa okrem hudby zacbera jogou, v zornom poli jeho zdujmov sa
nachadza aj Moody alebo Grof, Sam o sebe tvrdi, Ze zaznamenal presun od pa-
J  tafyziky k metafyzike, Neviem, ¢i mu mozno verit, Nadalej zostava ¢estnym ¢le-
nom SpPaSPnSaiS s,r.o. (v skratke Spoloénosti pre pestovanie a direnie patafyziky
KLAKSOFON na Slovensku a v inych svetoch s ru¢enim obmedzenym).
So Salvatorom Dalim sa nekamarati nie preto, 2e zomrel, ale preto, Ze mu neodpisal
na list.

NAJVYZNAMNEJSi POSLUCHAC

Motto:

«Som rad, Ze to méZem pocut.”

.Ved este nezadali hrat”

«V3ak préve to, Ze aZ zaénu, stoji to za pozeranie sa po publiku."

(Zolo na koncerte Sun Ra orchestra na BDD jednému z posluchacov.)

Zolo je outsider. Ked som ho prvykrat oslovil, tvaril sa, Ze nie. Po pér replikéch to bolo
zrejmé, ale nebolo treba to zverejnit, Ked som ho poZiadal o rozhover, vahal, a potom ma
oslovil: ,Daj mi slove”, Ergo:

Milan Adamd&iak: Verejnost o tebe nevie, preco?

Zolo Dartuzz: Nepotrebovala, keby potrebovala, dozvedela by sa.

« Napriek tomu si sa ukézal, aspoil par priatelom.

- To je pravda, ukézal som sa, ale len niekolki mi dali slovo.

+ Co znamena, daf ti slovo?

- Nié. Iba to, ze im mozem povedat, Ze je to inak. Aj toto je inak.

» To chces povedat, Ze ti neddvam slovo?

- Nie celkom. Keby som nebol, nemé$ ho. Ale netrap sa, veci plynu a slova meraveju,

¢ To znie dobre, vedel by si to vysvetlit nevediacim?

- Nie. Slova nepotrebuji vysvetlenie. Potrebuji ¢iny. Obyd¢ajné skutky, o ktorych sa vie uz
dévno.

¢ Aké si tvoje Ciny?

- Bezvyznamneé pre inych, viznamnée pre mna. Je v nich viac moejej necinnosti, nef
kdekolvek inde.

* To znamena, Ze tvoje Ciny, tvoje diela spocivajl v necinnosti?

- Nie celkom. Navonok to tak vyzerd, ale ked sa sistredis, zistis, Ze opak je pravdow:
Moje diela st vysledkom ¢innosti inych.

* To znie takmer presvedcivo, ale vedel by si uviest priklad pre tych, ktori ta nepoznaju?
- Jedna z mojich vyslovene hudobnych skladieb znie! Zabudni na to, o si véera pocul.
No comment,

» TakZe tvoje skladby maju verbalnu indtrukeiy, ktora ludi naviguje na nejaku ¢innost?

- Dalo by sa to tak povedat, ale neviem, ¢i princip spociva v tom, aby som doviedol ludi
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k nejakej ¢innosti, resp. nec¢innosti, Vac¢sinou sa o tom zamere nemaju ako dozvediet.

+ Co to znamena?

- Uvediem priklad. Jeden z mojich velkych vzorov, Dunaj, nikdy neoslovil publikum, aby
si v8imlo jeho dynamiku, jeho akustické a dalsie procesy. Napriek tomu jestvuji svojim
sposobom outsideri, ktori sa do jeho plynutia, do premien jeho foriem zapocuvaju.
Komicke je, Ze tomu vzapéati nevenuji Ziadnu pozornost a ze o sebe vzdjomne nepotrebu-
ju vediet. Nepoznaju sa a nepoznaji ani Dunaj. Nekupili si vstupenku a nesli ani na kon-
cert, ani do divadla ¢i na vystavu.

* To nemdzes stopercentne tvrdit, Pozndm ludi, ktori chodia ku rieke, aby ju poculi.

- Aj ja, ale ked sa ich na druhy den opytas, ¢o poculi, nepotrebuju to povedat. Splynuli

s tym vtedy a iba vtedy. V tom je jedinec¢nost tychto diel.

« Su to diela?

- Ak si nevazi§ produkty prirody, preco ta zaujimaju subprodukty ¢loveka?!

* Takze si rousseauovec? Alebo cageian?

- Nepoznam ich tedrie a prax natolko, aby som to mohol potvrdit, ale patria medzi tie
diela prirody a spolo¢nosti, ktoré si cenim.

¢ O.X. Spomenul si spolo¢nost. Preco sa jej zatajujes?

- Ktorej?

e Zrejme mam na mysli tu, v ktorej Zijeme,

- Nezatajujem sa, ale edte ma nepotrebovala evidovat. Dokonca ani ja ju.

e Znamena to, Ze tvori$ pre int spolo¢nost, pre budicnost?

- Neviem, kde si nabral, Ze tvorim, Mna moja tvorba (ktord jednoduch nemam) nezauji-
ma. Netvorim. Som tvoreny a predpokladdam, Ze tak isto by to mohlo byt aj s inymi.

* Dobre. Co alebo kto fa teda tvori?

Vsetko, o dom zvycajne nevieme takmer ni¢. Byvam na kriZzovatke a denne pocujem tol-
ko ludskych, partnerskych, obchodnickych, dopravackych a podobnych osudov, Ze je to
hanba, ze ich nemaju ini. Denne v ktorejkolvek minute zaznamenavam v sebe zmeny,

o ktorych neviem povedat, ¢o alebo kto vietko mal na nich podiel. Nastastie, st to zme-
ny, ktoré viac registrujem ja sam nez moje okolie, Vlastne ich svojim spdsobom tajim.

» TakZe tajomstvo, resp. moZnost uchovat tajomstvo ¢i tvarit sa tajomne alebo utajenie
patri medzi tvoje atributy?

- Uz som ti povedal, Ze tieto veci ¢ javy ma nezaujimaju ani z hladiska mojej viditel-
nosti, ani z aspektu zviditelnenia procesov, ktoré mia ¢i inych formuju. Citim
sa skoér na konci komunikacie nez na jej zaciatku a nepotrebujem upozorno-
vat na to, Ze sa mnou niec¢o zacina.
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- Neviem, kde su zac¢iatky a konce procesov alebo diel, ktoré s nami ko-
munikuji. Uvedomujem si akurat, a obcas to trochu viditeInejsie zazname-
navam, Ze jestvuji takéto procesy. Vlastne tym, Ze ide o procesy, nejde

o diela, ale o muziku.

* Znamena to, Ze hudba je pre teba proces?

- Nie. 3kér mam na mysli, Ze kazdy proces (kazdy jeho element) patri do
hudby. To, &i je hudbou, nie je vecou hudby, ale tych, ktori hudbu potre-
buju. Ja asi medzi nich patrim. To, ¢i ma potrebuje muzika alebo muzikan-
ti, je ich vec. HOUSLE (TULKY)
* Neodpovedal si mi na otazku, pre ktora spolo¢nost tvoris,

- Netvorim pre spolo¢nost, chcem len ukézat na tvorbu, ktora je mimo nas, mimo spolo¢-
nosti. Ktora bola, byva a bude nezavisle od nas, ale ktoru si vietky spolo¢nosti povinné
evidovat v ovela vaciej miere, nez sa to stava vtedy, ked spolo¢nost eviduje len svoje
subprodukty.

* Znamena to, Ze hudba, ktorou sa zaoberas, je nadc¢asova?

- MoZno. Ale rozkognejéie na tom je to, Zze td hudba je autorom samej seba, Ze by pokojne
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mohla byt aj bez nas, aj bez inych. Prosto tu bola, je a bude a my sme sprosti, Ze to nevie-
me.

* Mam pocit, fe nepatri§ do tejto spolo¢nosti, lebo to zrejme vies.

- Hudba nie je vsetko. Ak si myslig, Ze mam patrit do tejto spolocnosti len preto, Ze prij-
mem za svoju ti hudbu, ktort si ona ceni, alebo len tu, o ktorej spolo¢nost vie alebo

o ktorej tvrdi, ze ju akceptuje, je to dost malo. Hudba - t& hudba, o ktorej teraz hovorime,
nespodiva vo vedomostiach, poznani, skisenosti, hodnoteni a podobnych ,Judskych* fe-
noménoch, Ona jednoducho je. Jej hodnotou je to, Ze neprestava, Ze sa meni (hlavne nasi-
mi zasahmi) a zostdva pritom sama sebou bez ohladu na to, ¢ jej venujeme pozornost
alebo nie. Nepodlieha kritikom ani komisiam.

e Tvrdis, Ze je mimo nés, ale mame na nej podiel. Napriklad aky?

- Spomenul som Dunaj. Kazdy most, ktory na fiom postavime, kaZzdy zasah do jeho koryta,
brehov, hladiny - napriklad poétom a vytlakom plavidiel - ovplyviwyje tolk, Neznamena to
viak, Ze to stéle nie je Dunaj. Je malo tych, ktori vedia, ze Dunaj uz netecie &i neznie tak
ako vlani.

* TakZe Dunaj je jedna z tvojich kompozicii?

- Nie. Som jeden z jej posluchacov.

¢ Aha, Tvoja hudba teda spociva hlavne v poc¢uvani. V schopnosti evidovat procesy ako
akustické javy?

- Nie celkom. Kazdy akusticky jav je aj ¢imasi inym. V kaZdej hudbe minulosti a suc¢asnos-
ti (mam na mysli konvenéni hudbu, t). 14, kicra sa tvori zamerne na pocuvanie, hranie,
spievanie, predvadzanie a pod.) hrali rclu aj iné fenomény nez akusticke, Blazni su ti, kto-
ri v hudbe vnimaju len zvuk. Ani to nie je pravda, Ze sa dé vnimat len zvuk. Usporiadanie
ténov nikdy nebolo a nebude hudbou, pokial bude len usporiadanim ténov - bez priesto-
ru a ¢asu, nahodnych i determinujucich faktorov jednoducho nie je, Usporiadanie ténov
na papieri (ako numerické hodnoty, slabiky ¢i dohodnuté grafické znacky) je viac grafi-
kou ¢&i pismom alebo schémou nez hudbou. To, Ze z tcho moéze vzniknuf hudba, je preto,
Ze usporiadanie je proces, ktory moZne procesualne vnimat spdsobmi, ktoré su viac ale-
bo menej zavislé od inych procesov,

« Tolko hovorié o procesoch a existencii kohoesi, kto ich vnima...

- M&$ pravdu. O hudbe sa vela hovori, Ovela viac, nez sa vnima. PouZiva sa tam, kde ju
netreba vnimat, a je dobre, Ze je tam, kde umocnuje iné procesy, iné javy, akty, diania,
Procesia je pre mia nadherna symfénia - s ansamblom, ktory sa naladi na jeden jednym
smerom iduci mnohohlasny tok s takmer homogénnym priebehom, s nespotetnym mnoz-
stvom latentnych, svojraznych melddii, rytmov, harmaonii, kontrapunktov, konstant i varia-
cii, Ze je az hanba, Ze jej priebeh neboel zachyteny v notdch ani v inych im podobnych za-
pisoch, schémach, diagramoch atd. Zu¢astnit sa na nej s vierou a evidovanim véetkeho,
¢o sa prave okolo nds deje, znamena pre mna viac, nef pokusit sa o jej mutanta v podo-
be konceptudlnej vokalnoinstrumentalnej kompozicie v pseudobarokovom, postmoderne
dodekafonickom, rondovolinedarnom polyrytmickom kvazikontrapunkte na jednu humén-
ne teologicku tému...

¢ Vyzerasd napdleny na konvenénu i nekonvencnt muziku! Nie?

- Neviem o tom tolko, aby som mohol povedat, Ze ano. Duchamp, Dali a Dubuffet plus
tisice nepomenovanych muzikantov vie o tom urcite viac a s radostou boli aj napaleni.

» Uznévas procesy a nechce$ vidiet systémy, syntagmy, ktore definuju styl ¢i
skladatelské poetiky?

- Skladatelia ma nezaujimaju. Ich poetiky su odvarom evidencie procesov, ktoré si cen-
nejsie nez ich vlastné veldiela. Duchamp, Dali a Dubuffet su len niekolki s vynikajucich
muzikantov... « Hadam vytvarnikov ¢i umelcov?

-To je jedno - pocuvali a vyjadrili to. Satie, Cage alebo Machaut, Dunstable, Mozart,
Haydn -tiez, ale to, Ze robili hudbu, svedéi o tom, Ze citili dominanciu predpisu - potre-
bovali zaradit sa alebo byt zaradeni. Cage uplne inak, ale v mnohych veciach limitovane.
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Neméam rad ,hudobné” (notované, akusticke ...) produkty.

e Ukaz mi tvoju hudbu,

- Nac¢o? Uz si pocul vSetko, ¢o sa udialo pocas nasho dialégu?

» Zda sa mi cbmedzené prijat za hudbu len procesy, ktoré nas obklopuju a ktore vieme
(chceme, mame, potrebujeme etc.) nejako vnimat.

- Nevedel som, Ze ,len tie*. A netvrdim, Ze ich treba vzdy a véade vnimat, po¢uvat ... Som
ovela skromnejdl: stadi mi, Ze isté procesy evidujem. MoZznoZe v iny den ani neviem

o tych, ktoré ma este pred nedavnom ako procesy zaujali. Zapadli do prachu dejin, aby
sa z neho znovu nielen predo mnou vynorili. Prirodzene iné, Toto ma fascinuje - napri-
klad zamerne sledovat premenlivost istého konstantného” procesu. Striedanie dna a no-
ci v priebehu jedného desaftrocia - to je silny muzikélny fakt! S polyfoniou dejov, véni,
dialégov, situacii atd, atd.

» Ved sa 2z toho moZno zbldznit!

- Aj z tisic predvedeni Dvotakovej Novosvetskej v podani x-orchestrov, n-dirigentov

v y-priestoroch po m-udalostiach sa moZno zbldznit, A netreba o tom ani hovorit

v Aktualitdch, Miliény dvojstvrtovych taktov ti nie¢o hovoria? Na subdominante? Statisice
stranok antoldgii ludovych piesni, ktoré nik uz nespieva a nik uz nepocuva - hovori ti to
viac ne# auté z ulice, ktoré sa neprejavuji len akusticky? Zijem na krizovatke a doma
méam i noty, platne, cédecka, knihy, doklady - samé poklady. Citim sa nesmierne bohaty
¢lovek s hudobnym zdzemim.

» Vyzera to tak, Ze si uz vyrastol z hudby.

- Figu borovi. Hudba ma preréastla a potrebujem inti orientdciu v nej.

* To znie hrdo.

- Vidi&! A ani sme si nezahrali, po¢uvaj chvilu to ticho okolo nas.

¢ BEite stale sme na kriZovatke.

- Volkswagen. Biely mercedes so zenou za
volantom, s deckom na zadnom sedadle
vracajuci sa asi zo skolky, podnikatel

s partnerom vo favorite presne definovanej
poznavacej znacky s najazdenymi n-kilo-
metrami iduci takmer v presne vymedze-
nom periodicky sa opakujucom odstupe od
predchadzajuceho a nasledujiceho vozidla,
Na chodniku trava rastiica z mierne kyslej
pédy na ntej zemepisnej &irke, dizke, vys-
ke, vahe, hustote, prostote, identite etc.
etc.etc.etc. Kde sa to zadina, kde sa to ko-
néi, odkial a kam to vietko ide tak poti-
chu... Tolko zézitkov! Zda sa mi, Ze sneZi...

Beitrag zum Mozart-Jahr 1991

Zolo Dartuzz (to druhé ,z" si piSe len tak) -
neevidovany ¢len SNEH-u, ktorému vo chvi-
1i, ked' sa pokusil stat evidovanym, povedali,
aby neblbol, lebo na Leninovom namesti
sneh nie je. Odisiel a dal mi o sebe vediet' s

podmienkou, Ze sa to verejnost nemusi do- "When dld ou first notice fh(lf
zvediet. Nekomponuje, nehrd, nechodi na y

koncerty, ale ziidastnil sa radu pozoruhod- ~ YOUT Mozart  sounded like
nych akustickych i neakustickych produkci Stockhausen ?”

ako jeden z najvyznamnejsich posluchacov.
Rozhovor sa uskutoc¢nil s podmienkou, Ze
bude poufity len literdrne ¢i publicisticky.

(Evening Standard, Monday, July 24, 1978)
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Pobyt medzi struktirami . Jozer CSERES

.Co zmiiZe tvdri v tvar skutecné nouzi k nicemu skute¢nému nepfihifZejici (,abstraktni”) o-
tdzka po bytostném urcen! pravdy?.. Musime-li se uZ proto ptdt na pravdu, Zédd se odpovéd’
na otdzku, kde dnes stojime. Chce se védét, jak to dnes s ndmi stoji. Vold-li se po cili, ktery
ma byt ¢lovéku v jeho déjindch a pro né vytéen. Chee se skutecna ,pravda”. Tedy prece
pravda! Vold-Ii se vsak po skutecné ,pravdé”, bude se uZ pfece také védét, co pravda vitbec
znamend. Anebo se to vi jen ,citem” a ,vSeobecné"? Neni viak toto pfiblizné ,védéni” a Ihos-
tejnost vici nému uboZejsi neZ pouha neznalost urceni pravdy?”

Martin Heidegger

Pévodny (pracovny) ndzov novej inétalacie MiloSa Stofka znel Pobyt medzi Struktirami a

transparentne vyjadroval autorov zamer poukdzat na urcité zékonitosti medzi pojmovim
(konceptualnym), vizualnym a akustickym vnimanim. A% neskér priradil Stofko ingtalacii
wontologicky” znejuci nazov Dizajn - Dasein, a tymto svojim po¢inom - s¢asti zdmerne, séasti
zrejme nechtiac - akoby chcel nasmerovat vedomie ni¢ netusiaceho divaka kamsi do sfér
filozofickeho rozjimania. Ten (divak) véak:

1. nemusi byt o Heideggerovej filozofii poudeny, o mu viak vobec nebrani zu¢astif sa na
umelcom uré¢enom smere uvaZovania,

2. nemusi o toto poucenie dokonca vébec staf, ¢o mu opéf nebrani zidastnif sa na umel-
com uréenom smere uvazovania,

3. v pripade, Ze pouceny je alebo sa rozhodne nejakym spdsobom nechat sa poudit, nie je
edte nijaké zéruka, Ze umelcom uré¢eny smer uvazovania bude ¢&i dokonca musi akceptovat.

Nechcem tu apriérne postulovat stvislosti medzi Stofkovim umeleckym zamerom a
Heideggerovou ontolégiou, z povedaného véak vyplyva, ze ustanovenim umeleckého diela
sa edte neustanovuje jeho icinnost, ktord, ako hovori Heidegger, nespociva v nijakom péso-
beni. Naopak, podla neho je jej zdrojom prave z diela pochddzajica ,premena neskrytosti
sucna“, t. bytia (Sein). Problém umenia spéjal Heidegger s problémom pravdy. A pretoze
umenie existuje podla neho len v podobe umeleckého diela, je prave dielo tym miestom
ndiania pravdy" (Geschechen). Prave pritomnost pravdy v umeleckych dielach je uréuju-
cim fenoménom odlisujucim ich od inych ludskych vitvorov. U Heideggera vsak kritérium
pravdivosti umeleckého diela nie je kritériom reprezentovania alebo dokonca mimézy sve-
ta, ale kritériom jeho ustanovenia (Aufstellung). Umelecké dielo chape ako miesto pobytu
pravdy, jej diania. Bytie pobytu (Dasein) je predpokladom pochopenia bytia (Sein) vébec, V
tomto zmysle Heidegger vymedzuje Dasein ako vztah ¢loveka k svojmu bytiu. Ide teda o
kategdriu ontologicku.

Stoflo vaak vo svojom dvojnédsobnom nonaptychu posuva celi problematiku do gnozeolo-
gickej roviny préve nastolenim otazky pravdivosti, resp. nepravdivosti samej pravdy,
Napriek jeho zélube v jazykovych hrach nemyslim si, Ze by mu tentoraz i8lo iba o hru so
slovami. Ako som uZ spomenul vyssie, ide mu, sice opét v sudinnosti s vizudlnym a akustic-
kym mediom, o atakovanie pojmového myslenia divéka, o jeho aktivizaciu aj prostrednic-
tvom textu. A aby to divék nemal ani vo vizudlnej sfére aZ také jednoduché, narusa Stofko
dvojrozmernost svojich nacko fadnych, pritom véak vykalkulovane Struktirovanych ab-
strakinych obrazov ich racionalnym ustvztaZenim s priestorovymi objektami Zivych farieb a
rozmanitych tvarov (Gestalt), vsadiac na osvedéent hru opticksj iluzie.

Nahodou zrejme nebude ani to, Ze si za rovnocennt zlozku k vizuélngj a textovej zloZke
zvolil elektroakusticki kompoziciu Martina Burlasa Oéza, v ktorej, podobne ako vo svojich
dalgich elektroakustickych kusoch z polovice 80. rokov (Pla¢ stromov, Kriz a kruh), Burlas
tieZ nastoloval problematiku vztahu ¢loveka k svetu a prostrednictvom neho aj k samému
sebe (i ked v trochu inej rovine, napr. ekologickej). Nakoniec, odza je tie? miestom pobytu.
Niekedy vysnivaného, inokedy nedobrovolného.
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HEIDEGGER A NIC ... Mitos Storko

LJE
Byti" neni v titule ,Byti a ¢as" nééim jinym nez ,¢as”, nakolik je zde ,Cas" rodnym jmé-
nem pravdy byti, ktera je bytovani byti, a tudiz byti samo.
2. PRAVDA

JE
Vyklonéni do Ni¢eho, v némz se pobyt drzi na zakladé skryté uzkosti, je pfekradovani
jsoucna v celku: transcendence.
3. PRAVDIVA

PRAVDA

JE
Byti a Nic patii dohromady, ale ne proto, Ze - z hlediska Hegelova pojmu myslent - je obo-
]i stejné neurcite a bezprostiedni, nybrz proto, Ze byti samo je ve svém bytovani konedné
a pouze v transcendenci pobytu, ktery se drzi vyklonén do Nic¢eho, se stava ziejmym.
4. DOKIATL

KLAMLIVA

PRAVDA

JE
Pouze na zakladé udivu - tzn. na zdkladé zfejmosti Ni¢eho - vznika ,pro¢". Jen proto, Ze
Jproc” jako takove je mozné, miZeme se uréitym zplsobem tézat po davodech a oduvo-
diovat, Pouze proto, Ze se miZeme tdzat a odiivodnovat, je nasi existenci svéfen osud ba-
datele,
5.JE

DOKIATL

PRAVDIVA

PRAVDA
..svetlo nie je nic iné, ako rychlo sa me-
niace elektromagentické pole, Sirlace sa
v priestore v podobe vin,
..viditelné svetlo je len nepatrny zlomok
elektromagnetického spektra.
6. PRAVDIVA?

JE

DOKIAL

KLAMLIVA
Tedria relativity ukazala, Ze hmotnost ne-
ma ni¢ spolo¢né so substanciou, ale zZe je
to istd forma energie. Energia je v8ak dy-

namicka veli¢ina spata s ¢innostou alebo ‘_ DOKIAL

S procesmi. . e

7. PRAVDIVA? PRAVDIVY?
DOKIATL

pE6I TRINRNYS 1Zpaul 1Aqog (0NJOIS SOIN




Zakladnou charakteristikou Taa je cyklicka povaha jehe-neustdleho pohybu a zmeny.
.Navracanie sa je pohybom Taa", vravi Lao-c, a st dalej, znamena vracat sa.* To zname-
na, 7e véetok vyvoj v prirode, vo fyzikdlnom svete a rovnako v Iudskych situdcidch vyka-
zuje cyklické modely prichddzania a odchadzania, rozpinania a zmratovania.
8. KLAMLIVA?

JE
Kniha premien je pracou, ktord organicky vznikala tisice rokov, a tvori ju vela vrstiev po-
chadzajucich z najdélezitejdich obdobi ¢inskeho myslenia. Vychodiskovym bodom knihy
bol stibor sestdesiatich styroch obrazcov, ,hexagramov," zaloZenych na jin - jangovom
symbolizme, ktoré sa pouZivali ako orakuld. Kazdy hexagram pozostéva zo Siestich pre-
rugovanych (jinovych) alebo playch (jangovych) ¢iar a Sestdesiatstyri spominanych ob-
razcov predstavuje véetky ich moZné kombinacie.
9. KLAMLIVA?
Subatémové Sastice nejestvuji s urditostou v urcitom ¢ase a uréitym spdsobom, ale skor
prejavuju ,sklony stavat sa.”
10.JE
Len toho jediného, na ktorom si utkané obloha, zem, ovzdusie a vietor spolu so vietkymi
dychmi Zivota, poznaj ako jednu Dusu.
11. KLAM

IE
Tantricky budhizmus méa pisma, ktoré sa nazyvaji tantry, toto slovo, ktorého sanskritsky
korefi znamenad ,tkat", sa vztahuje na vzdjomni prepletenost a vzédjomnu zavislost viet-
kych veci a udalosti.
12, KLAMLIVY

KLAM

JE
Podla Heisenbergerovych slov: ,To, ¢o pozorujeme, nie je sama priroda, ale priroda vy-
stavend naej metéde skimania. Pozorovatel sa sdm rozhoduje, ako uskutoéni meranie, a
to do istej miery urci vlastnosti pozorovaného objektu. Ked sa bude modifikovat program
experimentu, zmenia sa aj vlastnosti pozorovaneho objektu.
13, DOKIAL

PRAVDIVY

KLAM

JE
Zdé4 se, 7e tento kolektivni ¢lovék ani neni osoba, nybr# je to néco jako nekonecny proud
nebo snad mote obrazl a forem, které nam piichédzeji do védomi ptileZitosiné ve snu ne-
bo v abnormaélnich dusevnich stavech,
14.JE

DOKIATL

KLAMLIVY

KLAM
Diferdnce je ne-plny, nejednoduchy ,pived", ptived sém strukturovany a ,diferencujici”
diference. A tedy ji jméno puvodu naprosto nepfislusi.
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15, KLAMLIVY?

JE

DOKIAL

PRAVDIVY
Pozname - pravé diky kruhu, jeho# zajatci si ptipadéme - Ze diferénce takovg, jak se zde
pide, neni o nic vice staticka ne? genetick, o nic vice strukturdlni neZ historicka,

16, KLAMLIVY?

JE

DOKIAL
Ukolem filozofie je podle Wittgensteina jasne piedstavit vyslovitelné, Tim se totiz ukaze,
co je nevyslovitelne.
17. PRAVDIVY?

JE
Malér nastane, kdy# temporalni spor detemporalizujeme a za¢neme se domnivat, ze
jsme dostali kontradikei, ktera néco fika (Gédelova véta).
18. PRAVDIVY?
Ako &as, aj genéza postupuje od virtualneho ku skutoénému, od $truktiry k jej uskutoc-
neniu, obidva pojmy vnuitornej ¢asovosti a statickej ordinalnej genézy su v tomto zmysle
neoddelitelné od hry struktir.

Cit4cie:

Martin Heidegger: Co je metafyzika? ISE, e-
dice OIKOYMENH, Praha 1993,

1. str. 25, 2. str. 59, 8, str. 63, 4, str. 65.

Fritjof Capra: Tao fyziky. Vydala GARDENIA,
Bratislava, 1992,

B, str. 46, 6. str, 53-84, T. str. 82, 8. str. 85, 8.
str. 104, 10. str. 108, 11. str. 109, 12. str. 110.
C. G. Jung: Due moderniho ¢lovéka. Vydalo
nakladatelstvi ATLANTIS, Brno, 1994.

13. str. 21

Jacques Derrida: Texty k dekonstrukei.
Vydalo nakladatelstvo ARCHA, Bratislava,
1993,

14, str. 150, 18. str. 15T.

Svétova literatura, 1993, €. 1, Douglas R.
Hofstadter - Gédel, Escher, Bach: V&&ny pro-
pletenec.

18, str. 95, 17. str. 96,

Gilles Deleuze: Podla ¢oho rozpozname &-
trukturalizmus? ARCHA, edicia Filozofia do
vrecka, Bratislava, 1993

18. str, 27.
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Neuspesny pokus o znasilnenie nahody Jozer CSERES
Od polovice osemdesiatych rokov zasahuje do oblasti
intermedialnych aktivit na Slovensku svojou tvorbou aj
Svetozér Navsky (nar. r. 1958 v Bratislave), &kolenim vy-
tvarnik. Hladajic nové moznosti vitvarného zobrazova-
nia, neuspokojuje sa len s vytvarnou matériou, ale po
tom, ako ju ovladol, prekonéva jej limitovanost tym, Ze
ju kombinuje s akénej$imi formami. Ich vzajomné vzta-
hy riesi na Strukturalnej baze, vyuZivajic pritom neraz
vlastna skisenost hudobnika. Vznikaju eykly
Pyromantia, Geomantia, Detské etudy, v kKtorych
dolezitt ulohu zohravaji ndhoda a destrukéné momen-
ty (chen, pdda ako erozivne pésobiace ¢initele malby)
ako procesualny vysledok sprievodnej akcie (rituélne
funebralie obrazov). Nevzdéava sa véak ani symbolic-
keho vyjadrovania zndmeho z predchadzajicich obra-
zov (cyklus Per Penderecki), len ho redukuje na sche-
matick (na)znakovil skratku, ¢asto adjustovani erup-
tivnou malbou, Od r. 1987 za¢ina Ilavsky vo svojom diele systematicky uplatiiovat princi-
py analogicke niektorym kompoziénym postupom stucasnej hudby (aleatorika, graficka
notécia), vysledkom ¢oho stt malby-partitury in$pirované skladatelskymi metédami Erika
Satieho, Johna Cagea, Steva Reicha a dalgich, Ich Strukiura nielen aktivizuje vizualny
vnem, ale ponika tiez Sirokeé moZnosti zvukovej realizdcie, do umelec sam Sasto vyugiva
a posuva tak hranice svojej tvorby do intermedialnych poléh. Devéfdesiate roky vniesli
do llavskeho tvorby zdujem o interaktivnejsie formy umeleckej komunikéacie, ktorych mo-
Znosti si overuje novymi médiami (video, elektroakusticka hudba). Rozsiruju sa realizad-
ne vystupy obrazov-partitdr, ich Struktira sa postupne uvolfiuje, schematizuje, ¢im ziska-
vaju autonémnu funkeiu akéhosi podkladu na navodenie uréitych uz nielen hudobnych si-
tuacii, Skimanie vizualno-akustickych relacil kulminuje zatial v llavského diele r. 1993
instalaciou Kvadratickd partitira pre 4 obrazy, 16 hudobnych ndstrojov a 256 ludi, v ktorej
syntéza obrazu a zvuku dosiahla vzajomne neoddelitelnu jednotu. Aktivity interdiscipli-
narneho charakteru sa v diele Svetozéara llavského vyskytuju integralne prepojené s jeho
maliarskou a sochérskou tvorbou, slizia ako jej indvacdné zdroje obohacujuce umelecky
jazyk o nové momenty, pomocou ktorych dokaZe autor reflektovant realitu nielen nanovo
aktualizovaf, ale neraz aj humorne odlah¢it.

- Tvoje partitiry-malby s v slovenskom vytvarnom umeni unikétnou zalezitostou.
Syntetizuji ambivalentny vztah transformécie zvukovej podoby hudby do podoby vizudl-
nej s jej opdtovnou reinterpretéciou v akustickef forme. Na jednej strane si koncipované
ako pocta tej-ktorej skladatelskej osobnosti, vznikli pod dojmom pociivania jej hudby, ¢o
sa premietalo do procesu ich vznikania, v rdmci ktorého si pouZival postupy podobné
kompozicnym metddam uvedenych skladatelov, na druhej strane samy pontikaji moZnos-
ti daldej zvukovej interpretdcie. Vedel by si tito ambivalenciu blizsie vysvetlit? Trebérs po-
rovnanim zvukovej podoby hudby, ktord na zaciatku dala impulz na ich vznik, s hudbou
potencidlne realizovatelnou na ich baze.

- Uz ako trindst-$trnastroény som sa bavil pri klaviri tym, Ze som si zvolil nejaku jednodu-
chu hudobnt sekvenciu pozostévajucu napriklad z ésmich ténov pre lavii ruku a tu isti
sekvenciu s vynechanim jedného ténu pre prava ruku. Ustaviénym opakovanim som sle-
doval, kedy sa na chvilu stretni, ako dlho sa dobiehaji o ten jeden tén a ako sa ta druha
ruka oneskoruje. V inom pripade zasa obe ruky hrali rovnaké $truktiry, jedna viak spo-
malovala a druha zrychlovala, Na chvilu sa stretli a znovu rozili. Samozrejme, Ze to viet-
ko nebolo celkom presné. Sledoval som tym len osamostatnenie rik, ni¢ viac. O minima-
lizme som vtedy nemal ani tuenia. K celému som sa vratil o vela rokov neskér a v inom
kontexte. Ked som sa dozvedel o Reichovi a nie¢o som si o fiom predital, zacal vznikat
cyklus obrazov-partitiur Podla Reicha. Realizacia vyzerala nasledovne; Postavil som sa
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pred ¢&isté platno medzi dva stoly, na ktorych boli uhliky a dva taniere s tuSom. Pustil som
si niektoru z Reichovych rytmickych skladieb a so zaviazanymi o¢ami som vyklepkéaval
na platno uhlikmi a rukami od tusu to, ¢o som pocul. Realizdcia spatnej interpretdcie ma
vtedy velmi nezaujimala. Pre miia to bol obraz. Skér ma zaujimal proces odohravajici sa
v divakove] mysli. V podstate by véak stacilo prilozif na tieto Skvrny notovi osnovu a pri
troche namahy by sa dalo vietko prepisat. Viac ma prifahovala prave tato ,moZnost* nez
samo predvedenie.

- A ako to bolo s partiturami ,podia” ¢i ,pre" Cagea?

- S usmevom si spominam, ako som sa v sedemdesiatom $tvrtom pustil do pisania kon-
certu pre klavir a orchester. Aké problémy mi spdsobovalo transponovanie niektorych
hudobnych nastrojov a najmé zadelovanie do nepravidelnych takiov. Dnes viem, Ze to kla-
sickym notopisom ani neélo, iny som viak vtedy nepoznal. Chcel som napriklad, aby kla-
vir hral nejaky uplny nezmysel, nieco ako ,kam ti ruka padne", ale v zavratnom a navyse
nepravidelnom tempe. Tak som si nahral niekolko verzii na magnetofén a td, ktord som si
vybral, som potom pracne tén za ténom znova hladal na klaviri a zapisoval. Do toho ce-
1ého hrali slaciky pomerne prijemnu melédiu, ktord im ten Klavir spolu s niekolkymi da-
18imi nastrojmi mal kazit. Asi po mesiaci som to vzdal, AZ po ¢ase, ked som sa zoznamil
s inymi moznostami notacie a dozvedel o aleatorike, o Cageovi a dalsich, zistil som, Ze
znasiliujem nahodu. Ze sila néhody spodiva v tom, e sa spolieha sama na seba. Ze to
vlastne vébec nebola moja vec, ¢o sa malo hrat, ale dispozicia interpreta, ktora sa mala
prejavovat na zéklade nejakych tolerantnych kontur,

Vratim sa v&ak k partituram. V osemdesiatom piatom sme spolu so svojou zndmou, lekar-
kou, urobili nasledujiici experiment: Pod¢as poétvania hudby zo slichadiel som sa nechal
zapojit na EKG. Presne som jej hovoril, ¢o prave poétvam, kedy nastala alebo nastane v
hudbe zmena a podobne. Hudbu som si pustal velmi réznorodi - Bacha, Stravinského,
Cagea, Stockhausena, ale tiez Ena, Fritha, Vargu, King Crimson, Ulmera atd. Zistili sme,
ze vychylky prichadzaju pri o¢akavani. Priamo ,v akcii® uz bolo véetko normalne. Natodili
sme vtedy desiatky metrov, dokonca mi zohnala EKG zdznamy pocas infarktuy, klinickej
smrti a inych réznych defektnych stavoch. EKG zdznamy som potom pouZil ako vychodis-
kovy material cyklu Koncerty pre Johna Cagea. Nalepil som ich na platno a dostal notovi
osnovu, Sama notacia mala velmi rozmanity charakter: odstranenie bublin vznikutych ne-
dokonalym prilepenim EKG zdznamu a zafarbenim tychto pléch nac¢erveno (¢ervené
&kvrny), dotyky horiacim lakom v iplnej tme (vypélené miesta), hadzanie noZom do obra-
zu - desat hodov z desiatich metrov, dvadsat z dvadsiatich, tridsat z tridsiatich atd. aZ po
nedohodenie (ak je perforacii na obraze menej, je to preto, Ze nie vzdy sa ndz zapichol a
nie vzdy som trafil), kvapkanie hustého latexu z trojmetrovej vyiky do stredu obrazu za
silného vetra (biele plastické skvrny) atd. Ako vidi§, spdsobov notacie si mézes vymys-
liet, kolko len chees. Vietko vznika samo od seba podla svojej vnutornej logiky, ktorej
dodnes vobec nerozumiem.

- Ako sa momenty ndhody premietajii do procesu reinterpretdcie tvojich obrazov?

- Ich interpretacia mozZe byt takisto zaujimava. Napriklad opét podla Cagea: Knihu o hu-
dobnych nastrojoch otvorime na lubovolnom mieste a néstrojom, kioré sa na prislusnych
strandch nachadzajy, priradime jednotlivé Skvrny, vypalené miesta, perforacie a podob-
ne, vyskytujice sa na obraze. Okrem hudobnych nastrojov vSak méZzeme pouZit aj iné
zdroje zvuku. Platnost jednotlivych ¢iar notovej osnovy mozeme urcit napriklad hadzanim
kocky. Dizku trvania zase odvodit z logaritmickych tabuliek alebo telefénneho zoznamu.
Skladba méze trvat jednu sekundu, ale aj niekolko dni.

- Rozmysial si niekedy o mozZnosti reinterpretdcie takto vzniknutej hudby spét do podoby
vizudlneho zdznamu?

- Samozrejme. Napriklad opét so zaviazanymi o¢ami tusom a uhlikmi. Alebo to celé po-
uzit ako cast dalsieho celku s podobnym spdsobom realizacie. Alebo vybrat detail a u-
stavi¢éne ho opakovat, alebo..celé to spélit za hlbokého ticha. Tych moZnosti je vela, staci
sa len rozhodnut. Obraz nemusi preZit svoje vlastné vznikanie, ale méZe sa oZivit reinter-
pretaciou a naopak. Vysledkom operécii alebo nejakého ritualu méze byt obraz-objekt a
rovnako vytvaranie konkrétneho predmetu sa méze skoncit ritudlom. Spominam si v tejto
slvislosti na svoj doteraz najkrajéi koncert. R. 1990 som mal hrat na zéver intermedialne-
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ho projektu v Sade Janka Krala v Bratislave. Mal som posvanych hudobnikov, vietko per-
fektne nacvidené a prichystané dva klaviry, z ktorych jeden som mienil zapalit. Ked na
néas okolo jedenaste] v noci prisiel rad, zistilo sa, Ze konektory z mojej aparatury sa ne-
daji zapojit. Ich premontovanie by trvalo najmene] hodinu, Tak som ten klavir, ¢o mal
zhoriet, zapalil a my sme nerobili vébec ni¢. Do biela rozpédlené struny strielali, pri¢om
kazda zaznela. Bola to parada! Ked som réano priiel po ten druhy klavir, uz tam nebol.
Niekto ho prosto ukradol. Takuto reinterpretaciu vlastnej muziky si vymysliet nedokaZzes.
- Zaujimali by ma este posuny, ktoré pri podobnych interpretdcidch a reinterpretacidch
tvojich obrazov a hudby vznikaju.

- Tu je dolezité, o povazujem za uzavrett skutoénost a ¢o za dalsiu manipuldciu s fou.

V tomto spdsobe malovania-komponovania sa posu-
vanie uskutoéhuje vlastne neustale. Je uplne jedno,
aké dalsie médium si priberiem na pomoc.

- Jeden z tvojich poslednych intermedidlnych pro-
jektov - vizudlno-akustickd inStaldcia Kvadraticka
partitira pre 4 obrazy, 16 hudobnych nasirojov a
256 Iudi - pozostdva zo Styroch obrazov sprevddza-
nych zvukom, ktory je ich integralnou sucastou. Aky
Jje vzdjomny pomer délezitost] vizuainej a auditivnej
zlozky v rdmci ich symbidzy konkréine v tomto die-
le?

. - Neviem. Pre niekoho je déleZity vizualny vnem,
pre iného akusticky. Ja osobne to chapem ako ce-

7 lok skladajuci sa z pomerne nezavislych casti, kto-
v, ked sa rozloZi, umoZni vznik niecoho celkom i-
ného. To, Ze tie veci znejl spoly, je otdzka instaldcie. Celkom pokojne by kazdy obraz
mohol visiet zvlast v inej miestnosti. To isté plati aj o auditivnej zlozke. T4 sa tiez d& me-
dzi obrazmi lubovolne menit, &im nastane vzdy iné situdcia. Svetelny display bude vidy
reagovat na zabudovany reproduktor v obraze. Pokojne by som mohel do toho pustit Styri
rézne rozhlasové stanice. Neskusal som to sice, ale mohlo by to byt celkom zaujimave.
Hudbu do obrazov som komponoval pre kazdy obraz nezavisle, bez po¢ivania ostatnych,
Myslim si, #e v tomto pripade je najdélezitejsie navodit pocit ur¢itého plynutia. Aj ¢iselne
oznacenie je rotujice.

- Niektoré z tvojich poslednych projektov prekracujit auditivno-vizudlny rdmec a kalkuluju
uz aj so vstupom akénych momentov - gestickych, pantomimickych, hudobno-interpretac-
nych atd. Do akej miery tieto rozsirufii komunikacné moznosti tvojej tvorby navonok, sme-
rom k percipientovi i z hladiska tvojho subjektivneho vyjadrenia sa?

- Na jednom svojom vlafiajéom koncerte som mal pusteny videozéznam z méjho dévne-
jéieho vystipenia. Nevedel som celkom presne, ¢o urobim na obrazovke, a tak doslo k a-
kémusi stiboju samého so sebou, pretoze zvuk zo zdznamu bezal simultdnne so zvukom 2z
realu. Mozno prave preto to bolo napinavé predovsetkym pre mna (zéamerne som to vo-
pred nenacvi¢oval). Pocit neodvratitelnosti a slobody zaroven je strhujuci.

Uz dlhsi ¢as rozmyslam o zapojeni nejakého zivého organizmu nielen do procesu vznika-
nia, ale aj do procesu predvadzania. Ci uz formou zéznamu a premietania, priamym parti-
cipovanim, alebo premietanim cez Zivy organizmus. Zamerne nehovorim len o ¢loveku,
Predstav si premietanie uZ hotovej partitury na vodorovii plochu napriklad 10x20 metrov.
Po nej sa pohybuju zdroje zvuku podla oznadenia na partitare (napriklad hudobnici).
Alebo svojimi pohybujicimi sa telami vytvaraja novi partitiru na cistej ploche a podob-
ne. Celé situdcia sa znovu zvrchu nasnima, premietne na pévodni partitiry, ozvudi... Viac
uz neprezradim, je to v procese vznikania.

Do akej miery sa tym rozéiria komunikaéné moznosti, to neviem. Myslim si vSak, pretoze
som zvyknuty pracovat sam, Ze zmnozenim réznych vstupov do tohto procesu moéze na-
staf cely rad pre mila nepredvidatelnych prekvapeni. Kazdé dopovedanie nastoluje da-
13ie otdzky a otdzky patria ku komunikacii tiez.

- Rovnako ako aj znaky a symboly. Znakovost partitiir, ktoré, pochopitelne, musia byt nosi-
telmi urditych vyznamov, je evidentnd. Ale vSeobecnejsie, aku ulohu pripisujes symbolike
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v tvajej tvorbe a akym spésobom sa prave ona podla teba podiela na procese umeleckej
komunikdcie?

- Symbolike pripisujem déleZiti 1ilohu, pretoze jej vobec nerozumiem. Iiudia citia obydaj-
ne re$pekt pred tym, ¢omu nerozumeji. Dokonca rad symboliku vytvaram, aby som jej
nerozumel. Symbol je nie¢o ako zaklinadlo, ktoré, ked sa vysvetli, strati ¢aro. Posolstvo je
v nerozliétitelnostl, Znaky mézu byt vielico. Je to skratka, o ktorej by sme nikdy nemali
vedief, ¢o presne znamena. V tom spociva je] komunikativnost,

Cas jako rozmér vytvarného dila

u Juraje Bartusze EGon Bonpy

Na koncertoch TRANSMUSIC COMP. niekolkokrat vystupil aj Juraj Bartusz, ktory vytvéral
Jgrafiky" gesticko-akénymi sekundovymi ,pleskotmi” gumenym plétom, ktoré bolo natreté
farbou. Sprievodny brutdlny akusticky prejav, ktory vznikal uderom gumy na papier na
podlahe, dotvaral atmosféru koncertu. K najpésobivejsim Bartuszovym vystupom patril
koncert v podchode na Mierovom ndmesti s priznaénym nézvom ,Podhu(d)bie” (1990) a
koncert v Méstské knihovné v Prahe na akcii PEOPLE TO PEOPLE (1990). Bartuszove
wPleskoty” st jednym z variantov jeho ,Casovo limitovanych” diel. Bartuszov ,éasovy limit”
Je tak protikladny k metdde koncipovania a vyroby tohto zbornika, ktory vznikal bez ,éa-
sového obmedzenia”.

(red)

Vytvarné umeni a zejména malifstvi je odedévna charakterizovano jako uméni prostorové
(»pouze prostorove"), v némi chybi ¢asovy rozmér. Na hranicich styku s prvymi umélec-
kymi odvetvimi, zejména s tancem, divadlem, v nové dobé s filmem a nejnovéji s happe-
ningem a performanci, se ovSem i vytvarné uméni dostava do kontaktu s tokem ¢asu a
podle okolnosti maZe dokonce dét ¢asovému rozméru vyznamné vystoupit do poptedt.
Lec pfece jenom je tu vytvarné dilo do té miry soucasti ,Gesamtkunstwerku”, Ze ztraci
svoji autonomii a tradiéni specifiku a je podfizovano narokiim jinych participujicich ,dru-
ht uméni”, které jsou s ¢asem bytostné spjaty,
ba jim pfimo podminény: pohyb, hudba, reci-
tace. Mohou byt jakloli dopliiovany vytvarnou
slozkou, ale nakonec pfece jen dominuji ony
a nikoli vytvarné dilo. Vétéina teoretiki vytvar-
ného uméni proto s ¢asovym parametrem ni-
kdy viibec nepocitala, ba jeho absenci pfimo
chapala jako vymezujici charakteristiku malif-
stvi (architektonické dilo se nam pfecejen
muZe jaksi vyjevovat v ¢ase, i kdyZ ani zde
neni ¢as komponentou ustojnou). Vime, jaké
potize méli futuristé, ktefi tak zboziiovali dy-
namiku ¢asu, vime, Ze i velky Marcel
Duchamp narazil na tuto hranici a v podstaté
pfed ni kapituloval. Jde o néco jiného a o né-
co vic a o Néco podstatnéjsiho, nez je zachy-
ceni pohybu ve vytvarném dile, jde o to, zda -
a jak - maZe byt vibec zapojen ¢asovy faktor,
Casovy limit, do samé struktury vytvarného di-
la a jako jeden z uréyjicich tviréich prostied-
ka,

~
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Proto mne velice zujalo setkani s novymi dily Juraje
Bartusze, ktera jserm mél moznost prohlédnout si ve
velkém souboru. Bartusz pfisel na ,jednoduchou”
myslenku - jde tu o klasicky pfipad ,jednoduchosti”
kolumbova vejce - limitovat pfedem uréenym ¢aso-
vym intervalem samo provedeni vytvarného dila. V
hloubi této pracovni metody spociva prosté u-
vedomeni si skutecnosti, Ze 1 vytvarne dilo se rodi v
¢ase a timto sptisobem mize byt i do vétsi ¢ mensi
miry na ¢ase zavislé. Odpustime-li si tu historické a-
negoty tfeba o Leonardovi, mlzeme rovnou fici, Ze v
tradici evropského vytvarného umeéni byla tato holé
skutecnost prosté piehlednuta a Ze analogie s tim, co dnes vytvaii Bartusz, nenajdeme
jinde (a jindy) nez u tacistickych, eventualné zenovych basnikd a kaligrafi patrné ne dif-
ve, nez za dynastie Tchang.

Bartusz zacal experimentovat tak, Ze si stanovil pfedem zdvazny ¢asovy limit, feknéme
jedné minuty, tficeti vtefin, deseti vtetin, aZ posléze jedné vtefiny, limit, ktery vymezoval
zapoceti, vytvofeni a zakondeni dila. Toto zdadnlivé mechanicke stanoveni bylo ze za¢atku
nuiné, aby bylo moZné prosté gjistit, zda skutecné mize hrat casovy faktor néjakou
funkéni dlohu ve vytvarném tviréim aktu - a jakou. Bartusz zkoumal rizné vytvarné postu-
py, napf. udery lati na papir za pouZiti riiznych barevnych tusi a pod.

Nejplodnéjéi se véak ukézala posléze (&1 alegpoti zatim) malba Stetcem, vétéinou uziva
Bartusz ¢erné barvy na papirech jednotného formatu. Neni pochyby, Ze by stejné tak do-
bfe vyhovovala misto papiru zed a ukazalo by se jake rozdily se tu objevuji a jake nove
dalsi estetické nuance se tu odkryvaji: moznosti je ve v8ech ohledech veliké mnoZstvi a
Bartusz stoji teprve na pocatku nové cesty, na niz, doufam, nezlistane on osamocen, tak
jako nezustal Boudnik, jehoZ zadatky Bartusze velmi piipominaji: Boudnik byl fascinovan
tasto mikroskopickymi efekty plochy zdi nebo stolu a zachycoval je co moZnd nejrychle-
ji, nebot jeho zrakovy vnem se velmi rychle ménil. Vznikall jednoduché, ale 1 vicebarev-
né artefakty miniaturniho formaétu, jeZ si Boudnik zatazoval do jakéhosi alba podobného
albu filatelistickému a mél pak doslova v kapse nekonecny vzornik, ba spise nekoned-
nou galérii dél, protoze vétsinou nepfepracovaval takto okamzikové zachycené viemy do
néjakych dalich a rozmérem vétsich obrazi.

Bartusziiv ptistup je aktivnéjsi - malif nezaznamendva Zadny vnéjsi model a zejména pfi
ultrakratkych ¢asovych limitech (jedna ¢i nékolik malo vtefin) nesleduje ani Zadny stano-
veny model vnitini, nybrz gestickym zplsobem dd plnou volnost ruce. Nevznika véak ani
automatické malba surrealistické provenience, tato orientace by uZ sama indoktrinovala
tviarce dila a zcela nepochybné by byla na vysledném artefaktu patrnd - jde spis o jakési
&ire psychogramy, které zachycuji a dokumentuji hlubinné psychologické stavy malife,
mozna do té miry archetipalniho charakteru, Ze mi pfichéazi na mysl i vyuZiti této metody
napt. v 1ékafské diagnostice. Neni moZno nevzpomenout si na Picassovo pfesvédceni o
tom, Ze jednou psychologie dokéaze retrospektivné rekonstruovat jeho vlastni mentdlni
rozpolozeni pii malbé toho kterého obrazu - pro¢ez v poslednich létech signoval sva dila
nejen rokem, ale i dnem, ba pfimo hodinou jejich vzniku.

Brtuszova dila, vznikla se zavedenim ¢asového limitu, jsou vitbec po v8ech strankach po-
zoruhodna. V prvni fadé vytvarné: neomylné a nepodplatitelné dokumentuji jak osobnost,
tak mistrovstvi tviirce. Pii mych vlastnich pokusech o tento druh malby jsem samoziejmé
okamzité zjistoval ten nebety&ny rozdil, ktery je mezi vytvarnym umelcem a amatérem.
Neni nejmensi pochyby o tom, ze stejné jako se amatér nezmuiZe na dila Pollockova, ne-
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zmUZe sa ani na Bartuszova. A ten, kdo se na né zmuaze, bude opét nezamnénitelné osob-
nim umélcem. To je ostatné sdostatek dosvédceno prave ¢inskou a japonskou ,okamzi-
kovou* kaligrafii, (Na tomto misté chci jen vzpomenout, Ze za prvni evropske analogon
vychodoasijské kaligrafie byl poklddan Hartung, resp. André Mason. Metoda, jiz pracuje
Bartusz, je viak kaligrafii daleko bliZ&i a stejné tak i vysledny tvar dila.) V Bartuszovée pti-
pade se nam demonstruje robusni vitalita umeélce velice smyslového (nikoli astenicky e-
mocionalniho), jenZ vytvari stétcem charakteristické ,uzly znaku®, jejichZ masivnost je 0-
toéna svoji prudkoesti a neklidem vroucim vnitin{ silou. Dovedu si docela dobie predsta-
vit, jak zcela kontrarnich vysledki dosdhne pii tomto zpisobu malby umélec odlidného,
eventudlne protikladného bytostného zaloZeni, Je tu spousta dosud neobjevenych prosto-
1l a ve stéle se rozéifujicim multi-spekiru sou¢asné malby tu miZe najit vyjadfovaci pros-
tfedek nejedna dalsi velkd tvircéi oscbnost. Souvislost metody ¢asového limitu s koncep-
tudlnim umeénim je oviem ziejma. Je to rozhodné geneticky zietelnéjsi nez souvislost s
abstrakinim expresionizmenn, i kdyZ by se na prvni pohled zdélo jako by byla jen dotvo-
fenim action-painting. Nenf tomu tak!

Zde je podobnost vskutku jen vedlejsi. ,Koncept” byl kmotrem ,metody ¢asového limitu®,
nikoli americkd scéna padesatych let. Z konceptualniho uméni dnes mnoho neziistava
krome zdokumentovani dalezité a rozsahlé oblasti ve sméru ,jak daleko az uméni mize
jit", ale to, co v ni zlistava 2ivé, se vyznamie uplatiiuje pravé i v Umeni ,nové viny".
Metoda ¢asového limitu se mizZe stat soucasti plodného a zivého odkazu konceptu, ne-
musi ziistat jen individualnim experimentem: na to je vytvarna hodnota dél ziskanych tou-
to metodou pfili§ evidentni a cesta timto smérem je pfimo ldkava. Na Bartuszovi je, aby
jako kdysi Boudnik vysvétlil i slovem svoji tvardi metodu a tak umoznil jeji pfevzeti da-
1§{m, Je tu mnoho perspektiv, jeZz mé vyslovné zajimaji: napf. otdzka mnohobarevnosti &i o-
tazlka druhé faze zpracovani opét podle ¢asového limitu atd.

Bartuszova dila jsou vSak pozoruhodna i po jinych strankdch, zejména z hlediska psycho-
logického. V pribéhu tvorby a zejména pii stéle vétdim zkracovani ¢asového limitu v
pribéhu prace na urcité sérii, se tirce piirozenym zplscbem dostava do stavu stale
vétsi excitovostl az extati¢nosti, kdy nejednou ziskava jeho tvorba uz vyse zminény arche-
tipalni obsah a ziskéva tak vielidské poselstvi. Metoda tvlir¢iho tranzu je zndma uz u Sa-
man? pfirodnich narodf a ¢asto byla umele navazovana at drogami (alkohol u Wrilla -
marihuana u Rinery ap.) nebo jejich substituty (shnila ja-
blka u Schillera ¢i hudba, resp. dokonce tanec u nék-
terych éinskych malifu). Pfl metodé ¢asového limitu je
substituci drogy ¢i jinych zdroju pracovni metoda sama.
Pritom ,tasova tisen” zde neplsobi jeko imobilizujici
stres, nybrz zintenziviuje

soustiedéni. Extaticke vytrZeni neni cilem ani u¢elem
gsamo o sobé, ale je privodnim rysem tviiréiho procesu
jak to ostatné zna kazdy umélecky tvirce jakmile se do-
stane do uréitého pracovniho rozpolozeni. Casovy limit
ale soucasné klade zevni miru umeéleckeého vykonu, nuti
k nejvétsi ispornosti a pfisné koncentraci a zabraiuje
vnikani esteticke rozplizlosti do tvofengho dila.

Byle by zahodno vystavit soubor novych Bartuszovych
dél v Praze, zvlast kdyZz neméame moznost reprodukovat
ani jednu ukézku. Snad se sami prazsti mladi vytvarnici
postaraji o trvaly kontakt mezi Prahou a vychodnim
Slovenskem, kde vznikd umélecké centrum na novée
pudé a se zdravym sebevédomim priukopniki.

(okolo r. 1990)

zsnyaeg




Peter Ronai: .

L. JE UCELOM UMENIA ZARABAT PENIAZE A LICHOTIT ZMAKCILEMU MESTIAKOVI?

2. O, CIVES, CIVES, QUAERENDA PECUNIA PRIMUM EST, VIRTUS POST NUMMOS (2)
3. POKIAL PLATI, ZE UMELEC DOKAZE ANTICIPOVAT DOSLEDKY TECHNOLOGICKE] TRAUMY A VY-
VAROVAT SA ICH, CO SI POTOM MAME MYSLIET O SVETE ,OCENENIA UMENIA" A JEHO BYROKRA-
c11? NEBUDE SA NAM NAHLE JAVIT AKO SPIKNUTIE, ZE CINIME Z UMELCA OZDOBU, TARAJA, ME-
PROBAMAT? KEBY LUDIA DOKAZALI SAMYCH SEBA PRESVEDCIT, ZE UMENIE JE PRESNYM ANTICI-
PUIUCIM POZNANTM TOHO, AXO SA VYROVNAVAT 8§ PSYCHICKYMI A SOCIALNYMI DOSLEDKAMI
PRICHADZAJUCE] TECHNOLOGIE, STALI BY SA ZO VS8ETKYCH UMELCI? ALEBO BY ZACALI SO STA-
ROSTLIVYM PREKLADOM NOVYCH UMELECKYCH FORIEM DO Mﬁp. KTORE BY SPOLOCNOSTI UMO-
ZNILI VYHNUT sa CIHAJOCIM USKALIAM? RAD BY SOM VEDEL, CO BY SA STALO, KEBY UMENIE
ZRAZU ZACALO BYT POVAZOVANE ZA TO, CIM JE, TOTIZ PRESNYMI INFORMACIAMI O TOM, AKO
PREMENIT PSYCHIKU CLOVEKA, ABY BOLA SCHOPNA ANTICIPOVAT BUDUCI UDER NASICH ROZSI-
RENYCH SCHOPNOSTI, PRESTALI BY $ME POTOM HLADIET NA UMELECKE DIELA AXO BADATEL
NA ZLATO A DRAHOKAMY, KTORYMI SA ZDOBIA PROSTI, NELITERARNI LUDIA?

4. CIM BY SOM JA, KTORY MYSLIM A SOM 5VOJiIM MYSLENIM, MAL BYT, ABY SOM SA STAL TYM,
€0 NEMYSLIM, ABY MOJE MYSLENIE BOLO TYM, CiM NIE SOM?

5. POJEM ODVODENE] REALITY SA CHYBNE POVAZUJE ZA POJEM VLASTNEJ ENTITY. TOTO USTI DO
ZLEHO I:TSUDKU, 13- CHYBNEHO VNIMANIA A MYSLENIA. AKONAHLE SA PREDPO}ATK MYSEL, KTO-
RA 81 CHYBNE VYSVETLUJE FPOJEM CIRE] PREDSTAVY AKO REALITU, UVEDOMI, ZE ZIADNY TAKY
OBJEKT REALITY V SKUTOCNOSTI NEEXISTUJE, UVEDOMI SI NE-ABSOLUTNO, PODSTATU, KTORA
NEEXISTUJE SAMA OSEBE (,VOBEC NIE SAMO-EXISTUJUCU PODSTATU"). V TOMTO BODE SA ZRE-

TELNE OBJASN{ TO, E ZIADNY PRVOK ANI OBJEKT SAM OSEEE NEEXISTUJE (SUNJATA). (?)

1. T. TZARA, 2. HORATIUS, 3. M. MCLUHAN, 4. M. FOUCAULT, 5. DALAJLAMA
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P == 0D ANTIHAPPENINGOVEHO

OTAZNIKA
K NOVEJ VAZNOSTI VLNOVKY

Dadaisticko-konceptudlna tvorba M. Duchampa mi otvori-
la slobodné a nekonecné umelecké moZnosti nardbania
s realitou, ideami a kontextom. PretoZe mi nestaéilo roz-
mnoZovanie vytvarnych predmetov a obmedzenie len far-
by a plochy, rozsiroval som kontakt svojich obrazov s oko-
litym priestorom a aktivitou v ,kombi-obrazoch" (1964,
1965, 1966, 1967). Duchampovsky princip ,ready made"
bol pritomny uz v mojich objektoch v r. 1963 (kladivo pobi-
té klincami s hacikmi, dve stolné zrkadla postavené proti
sebe, zaramovana zaSpinena handra na ¢istenie topanok)
a videopredmetoch v r. 1964 (pohéar c¢istej vody, vzduch

v igelitovom vreckuy, farba vytladenad z tuby). Expanziu

od artefaktov do viacrozmernej a psychofyzickej reality

' i e, 30T definoval v 1, 1965 manifestom ,antihappeningu®, kto-

rym som si vytvoril cestu z umenia do subjektivno-objek-
tivnej kultury, Bolo to ready-made médium vycélefiovania ¢asti, useku alebo idey méjho Zi-
vota (,akad. mal." (1968), ,ZA 365" (1965-66), ,DIELO" (1966), ,HRY" (1967), ,Casopriestoro-
ve vymedzenie psychofyzickej ¢innosti matérie (TENIS)” (1968), ,Konfrontacia® (1968),
,Permanentné mystifikacie" (1968), ,Sokializmus" (1968)). V antthappeningoch ,Otaznik"
(1969) a ,Kozmohumanisticka kultira® (1969) som fyzicky /materidlne/ demonétroval uni-
verzalny znak otdzky (akcia pisania otdznika vo verejnych priestoroch) a teoretické na-
znacenie idey svojho svetonézoru (neantropocentricky zmysel ¢loveka v prirode a v koz-
me). V priebehu mojej dalsej aktivity vizudlna forma otdznika predstavovala ideo-zname-
nia meniace sa podla obsahu individualnej mytolégie. Otdznikova skricajica sa ¢iara je
raz civilistickym opytovacim pismovym znakom, inokedy diabolskym plazom, ktory vyvie-
dol ludstvo svojou racionédlnou zvedavostou z boZského raja. Alebo je to myticky hadi vlas
meduzy - gorgony ¢i keltsko-vikingské zapletené bludisko a niektoré dalsie podoby tohto
znaku: metafyzika nekoneé¢nd, magicky zrak (pohlad) mimozemé&tana, mébiusovska viac-
rozmernd slucka, vylisovana linia na tenisovej lopte, einsteinovska dasopriestorové relati-
vita, oscilaCna krivka energie, ¢arovné Iudové $pirdlové ornamenty, kultové kamenné li-
nie v krajine, multiplové (tovarové, vyrobkové) instalacie atd.
V ,Prechodnej kulturnej situacii’ (1989) sa mi medzi horizontalnymi bielymi pasmi cest-
neého priechodu (tzv. zebry) a farbami ndrodnej slovenskej trikoléry znovu zjavil otdzniko-
vy znak v nastojcivej intenzite. UZ nielen ako univerzalne alebo subjektivie znamenie
identity. Vodorovne poloZenymi otdznikmi meniacimi sa na oscilaéné znaky napétia
v r. 1890-91 som sa ocitol v magickom signali vinovky.

Vinovka (vlna) - magické znamenie

Vlnovka je kulturny archeologicky fenomén, ktory je vizudlnym znakom kultiry poché-
dzajlucej z oblasti atlantického ocednu. Viniaca sa linia - vina symbolizuje vodu, prirodny
Zivel, ale aj neviditelnny prenos energie aj myslienok v priestore, tajomné posolstvo dav-
nej histérie zeme a ludstva a pohyb, rytmus, pulz Zivota. Dekorativny (pretoZze dnes skryty
a neznamy) motiv vinovky na starej keramike prisudzovanej etniku Slovanov (velmi roz-
siahlemu a rozkladajucemu sa na obdivuhodne rozsiahlych priestoroch Eurdpy) je magic-
ke znamenie kulturnej tradicie, ktord sa pévodne rozvijala v styku a pod vplyvom pod-
morskej mimozemskej (UF.O.) civilizacie. Kultira Atlantidy, i ked neznama a zmiznuta
z povrchovych dejin, existovala viade dalej v réznych transforméciach a v inych zemepis-
nych oblastiach. Vinovkovy kultirny program poukazuje na vyznam a kontexty histérie a
sti¢asnosti.

JULIUS KOLLER, 1992
94 (Univerzdino-kultirna Futurologickd Operdcia)

Peter Kalmus VLaDimiR BESKID
Peter Kalmus (1953) zrealizoval v poslednom desatro¢i niekolko vytvarnych akitivit v inte-
rakcii so svetom hudby, v netradi¢ne]j prepojenosti obidvoch médii.

Od roku 1983 vytvara priznac¢ny cyklus Partitury - basne, v ktorych nastoluje problém
,Ciste] senzibility", ticha zapisaného v neutrdlnom priestore. Ide o ,biele” notové osnovy -
horizontélne radenie pasov s minimalnymi zadsahmi do listu papiera rozli¢nym spdsobom
(ruéné slepotlaé, vrypy predmetmi, narezavanie, koldz, vytrhavanie a lepenie cistych pa-
pierovych pasov a pod.).

V rédmci Experimentalnych dni v UND Presov v septembri 1987 uskuto¢huje performance
na rockandrollovy podklad s tancom na kor¢uliach na farebnej ploche s mnohymi vrstva-
mi. Pri odkryvani jednotlivych vrstiev uplatiiuje aleatorické principy. Repriza tejto ,kres-
by rockandrollovym tancom na korculiach” v limite 1 min. 20 sek. na hudbu Sex Pistols sa
odohrala v juli 1989 v Kogiciach. Po nej je ,popisana” plocha vystavena ako artefakt s au-
torskou technikou action-sgrafite (Neon I, M-klub Kosice).

13. marca 1992 vykonal Kalmus performance s nazvom Svatenie jari (Atrium-klub,
Kosice). Do nainétalovanej situdcie so 7 vodovodnymi kohutikmi, T obrdzkami sv. Nikolaja
na stene a raselinou na bielych vreckovkéch vstupuje autor a za hudby zo Stravinského
rovnomenného baletu sa odohrava ritudl odobratia vlasinej krvi a poSkvrnenie vrecko-
viek. Ide o individudlne podanie odvekych slavnosti, o vizudlne pretlmo¢enie hudobnej
latky. Tato ideu Jkultovych® rytmov rozvinul v nasledujucej akeii Svatenie jari dna 16. apri-
la 1994 na festivale v Dunaujvarosi.
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Performance Art Festival, Nové Zamky, 1989 (V. Stratil, M. Kozelka, M. Murin), foto: Berta

Michal Murin '

Michal Murin (1963) vogiel do povedomia ako jeden z dvojice veducich ¢lenov dnes uz
neexistujiceho nonverbalneho, pohybového, telového divadla BALVAN (1987-1992)

z Bratislavy, ktoré neodmyslitelne patri do histérie ,alternativneho", ,nezavislého", ,inve-
néného” & ,noveho" divadla na Slovensku (pozri na inom mieste v zborniku), Popri tejto
¢innosti a koncertoch s TRANSMUSIC COMP, viak realizoval niekolko dalsich projektov,
ktoré nie je moZné nespomenif.

RACHEL ROSENBACH

Michal Murin od polovice 80. rokov subeine pracuje na projektoch EX-EX (umenie me-
dzi experimentom, exkrementom, exkluzivitou, exkomunikaciou, exkurziou, exhumaniza-
ciou, exhuméciou, exhibiciou existencie, e(x)tc.), EGODEIZMUS (Modlitby, Kazen, mani-
fest HEAVENISM, Boh prichadza na scénu, iDEOMANIAC AS FUCKMEDIUM a mnoho
inych privatnych religidznych konceptov, textov a performancov), Individuélny intuitfvny
folkl6r (Tanec hypochondra (sélo verzia), Philiophilia - Phobiophobia, Fragmenty zo skan-
zenu - Asimilovany Rusin) a zaciatkom 90, rokov prichédza so ,sprievodnym" projektom
,BOREDOM (NUDA) ako ingpiraény zdroj", na ktorom pracuje dodnes.

Individudlne performance v druhej pelovici 80. rokov boli poctami ,novej a experimen-
talnej hudbe", odkazom na 60. roky - zlati éru kultirneho diania na Slovensku, Prvym im-
pulzom bol program pre divadlo hudby STERNKLANG - Stockhausen, ktory pripravil pre
Planetarium v Pregove (1885, s P. Machajdikom). Dalej nasledovali Hommage a
Stockhausen - Weisse Harlekin (1. experimentalny festival Nové Zamky, 1989), URE IMO -
tane¢ny performance na vlastny onomatopoicky text, performance Du bist ein Vogel
(Hommage a Stockhausen, Sovinec, Objekt a vitr, 1988), hudobny projekt Simultaneous
improvizations (1989) - koncept hudobného mostu so skladatelom Rossom Bolleterom
/Bratislava - Perth (West Australia)/ ¢i meditativny projekt pre prirodu a aktéra(-ov)
,Pocity a momenty s vasou vlastnou hudbou (realizacie 1987, 1989, 1991)", Cbdobnym pri-
rodnym hudobnym projektom ,Earth Music" na podujatie Pamiatky a sti¢asnost - vinovka
bukovohorskej kultury, reaguje na ,primitivnu muzikélnost" a najprostejgie zdroje zvuku
(voda, zem, drevo, hlina, kamen, vzduch a oherl). Tato prirodna hudobnost sa opét vynara
v r. 1892 v projekte ARCHEOMUSIC ako sucast ,Zemného divadla“. Vplyv hudobného di-
vadla a idey fluxusu sa prejavovall jednak v predstaveniach divadla Balvan [Pasce (1990),
Klin (1961)], jednak v programe ,Z textov - literdrny performance” z roku 1991 a vyvrcholil
v performance pre Transmusic comp., s ktorou vystupoval v ¢ase jej existencie (19809-
1992). Jeho otvorené scendre akcii boli s¢asti zrealizované na koncertoch (Konzumna
hudba, Flambovana hudba, Odideologizovanie LP, Teatralizacia bicich), ¢o dokumentuje-
me na inom mieste zbornika.

Ako poctu Cageovi vytvoril niekolko hudebno-divadelnych konceptov - ingtrukta?i na té-
mu ticho a jeho hluk, Vo februari 1887 ako ,privatnu akciu bez dokumentacie" realizuje
cestu vlakom (odkaz na znamu fotografiu Cagea vyklanajuceho sa z vlaku) z Bratislavy
do Prahy s platiiou Nichi Nichi Koriko Nichi, O tejto akeii ,bol ticho" 4 roky a 33 mesia-
cov, nevynimajic kuratora vystavy
Hommage a Cage Jozefa Cseresa, ktory
vystavu pripravil pri prileZitosti navstvy
Johna Cagea v Bratislave. Cast predstave-
nia Tanec hypochondra (g Balvanom) reali-
i zuje ako poctu americkému skladatelovi

il Lou Harrisonovi, kde na jeho hudbu tancu-
je svoje ,individudlne, intuitivne a tradicio-
tvorné tance".

& 1VInozstvo mimohudobnych aktivit, akcii a

! onceptov sa rokmi vykrystalizovalo do
dvoch rovin. ,Prirodné" predstavenia pouzi-
§ vaju nielen prirodné materialy, ale su aj od-
kazom na pddu, rolnictvo, les, rustikality,

dedinu (odkaz na Murinove detstvo), no
bez rigidného prilnutia k tradiciam, ¢o na
druhej strane potvrdzuje svojimi predsta-
veniami ako tradiciotvornymi (Tanec hypo-
chondra - 1991, Nature Art, Zemné divadlo
/Philiophilia and Phobiophobia/ - 1992).
,Civilizadné" predstavenia su reakciou na
masmedidlnost Zivota, na intelektualny od-
pad, recykldciu idei, referencie na lokal-
ne trendy a médy, mestsky folklér a jeho
radikalne zmeny pod vplyvom TV kultary.
V predstaveniach fragmentarne zahifna si-
roky okruh problémov, ¢asto ich len spo-
menie a globalne k nim reZijne nepristu-
puje, &im formou odkazuje na jemu take
blizke 60. roky. Predstavenia zvacsa maju
aktualny politicky kriticky podtén (Burlaci
na Volge - performance pred budovou slo-
venského parlamentu, Zranica pre a proti -
radikélna protestnd demonstracia - teatra-
lizovany politicky miting, povolebné
Maésiarove tanceky (1992, 1994), Otvorena
komunikacia s verejnostou (1994),
Nepodporené projekty M.M. (otvoreny
projekt) a hlavne New Slovak Radical
CensorSHIT (Sonda do Slovakovej duse)
v realizacii Slovenského narodného pata-
fyzického divadla, 1993) - 1 hod. a 20 min.
dlhé teatralizované videoperformance

s pouzitim scénotvornej videoprojekcie a
javiskovej priemyselnej televizie", 4 :
Murinovej amatérskej filmovej projekcie, projekcie diapozitivov, priemyselnej TV siete,
interakcie medzi dianim na scéne a predpripravenymi videofilmami a mnoZstvo vnutor-
nych konceptov - zvaééa referencie na dianie v sié¢asnom vytvarnom umeni ako aj ha ne-
zavisli hudobnu scénu, nevynimajic predstavitelov improvizovanej hudby, ktorych poc-
tam bol projekt realizovany. Projektom CensorSHIT ,vyjadril svoj postoj k aktualnej sucas-
nosti, &o v slovenskom divadle nie je bezné (M. Krénove, Kultirny Zivot, mé) 1993)". Aj v
stuvislosti s tym realizuje otvoreny koncept - Nepodporené (a teda nezrealizovane) projek-
ty M.M...

Obe koncepcie, prirodna aj civilizadna, maji spoloéni barokovost, iluzivnost, vyuzivaji
jednoduché triky, varietné fantazie, ktoré prechadzaju od patosu ku krutému humoru, od
decentného k vulgarnemu a hrubému, od narcizmu aZ k sebapejorativizacii (koncept
Mienkotvorné masmediélne manipuldcie, 1994), ktora sa s ,Hypersebastylizaciou" (otvo-
reny projekt) stdva cyklicky dominantnou.

I see Murin's main contribution to the new theatre landscape in Slovakia in strong pre-
sence of his slightly ironical ideas and his acting ability. Also in a very rare capability to
verbalize those ideas, which are much capable of existing in various forms and never
get lost. Otherwise he combines individual and intuitive artistic creativity with ration_al
organizational awareness, Nevertheless, creating concepts, writing and acting are his
highlighting activities.” -
Nina Jassinger - theatre critic.
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M. Murin: Bore War, Bore Sex, Bore Text, Sex Art, etc,, Belehrad, 1994

BIOGRAFIA: , Morgan O’HARA Jozer CSERES
S divadlom Balvan (pozri na inom mieste v AVALANCHES)

S Transmusic comp. (pozri na inom mieste v AVALANCHES) ) )
Americkd vytvarnicka Morgan O’ Hara stravila svoje detstvo pocas povojnovych rokov v

Yg:;av Japonsku. Studovala tibetsky buddhizmus, psycholégiu, geografiu, jazyky, bioenergetiku,

Sympézium Hammerschlag (Schrattenberg, Galéria geomantiu, aikido, shiatsu, sucasnu hudbu a vytvarné umenie. R. 1970 ziskala na
Sypka, Art deco - Nové Zamky) Kalifornskej $tétnej univerzite v Los Angeles titul Master of Art. Vyucovala psycholdgiu
MMURW - Medzilaborce (pocta Cavelinimu, Mail Art
projekt) o e . . .
Galéria Happy - Beograd, Fragmenty z etnoparku, rus- Umelecké a vyskumné aktivity ju priviedli k spoluprdci s geografmi, matematikmi, psy-
tikdlna adjustacia choldégmi, socioldégmi, geomantikmi | hudobnikmi. Svoje dielo prezentovala na autor-
Galéria Zuzky Medvedovej, Bacsky Petrovec,
Vojvodina, YU, vystaveny projekt BORE

tvorivosti v niekolkych institticidch pre vyssie vzdelanie v Kalifornii a vo Svaj¢iarsku.

skych i kolektivnych vystavdch v mnohych galéridch v Spojenych statoch americkych a

Eurdpe.
Predstavenia v zahrani&f; Portréty pre 21, storo¢ie je nazov rozsiahleho, uz dve desatro¢ia trva]uce}lo cyhrklu, v rarynm
ktorého Morgan O Hara vytvara na zaklade zlozitej, faktograficky vernej sociologickej a
o i 5 : psychologickej investiga¢nej procediry podobu portrétovanej osoby v ¢asovo-priestoro-
* A Visual Composition - Feelings and Moment with Own Music in Mind, text as score for . m G ‘ s . ox ; 5 Boheh b ‘o
multimedial performance - Warnemiinde, Germany (DDR) also realised 18,6.1989 in Dog vjch stradniciach jej vlastnej empirickej skusenosti. Cas, priestor a pohyb (zmena) tvo
Beach, Leighton, West Australia, main realizator Ross Bolleter (video avaiable). Second ria bazicku kategorialnu tridadu O Harovej filozofie a st integrélne kopulované v kazdom

realisation by Ross Bolleter spring 1991 also in Perth (see SLOVAK MUSIC magazine), 2 jej portrétov, ktoré sa tak stavajii sithrnom biologickych a bio(geo)grafickych determi-

1880 nantov portrétovaného ,modelu’ i jeho psychologickych dispozicii. Su pokusom prostred-

X
* Self stoning as the result of one s own unsuccessfully crucified way of thinkung. nictvom vizudlnej reprezentacie aspon ¢iastoéne antropologizovat jeho odosobnent &a- é
Marmelada, Italy 7.7.1990, private performance. . ! ; g —— g 3
i I - ; kom svete i snahou prakticky, opierajuc sa o empiricku S
* Slowakische Woche, Regensburg-Germany (Week of Slovak culture) sovo-priestorova stopu vo fyzic . p | Y p ] . R
* Dances for Kleptomaniac in Germany - closed performance, Regensburg, Germany skusenost, pochopit podstatu Eloveka a jeho kreativity v najsirSsom zmysle. Prostriedky 5
o na to, ako to dosiahnut, nemusia byt vzdy akademické. Prave tak dobre nimi méZe byt ri- o
* Dance of Hypochonder, opening of exhibition of Jaro Ko, Czechoslovak Ambassy in ) L , - ”
Vienna tudl, meditacia, umenie alebo ich vzéa-
* Intermedial Sympozium Hammesschlag - 91, Scheifling, Theseus Tempel - Vienne, jomné integrdcia. Podstatu portrétov
f;lsszma Morgan O Harovej pochopime len vte-
¢ Castle Gallery - Karel Pokorny exhibition, Ostrihom - Hungary dy, ked si uvedomime skuto¢nost, Ze
¢ ,Individual Folklore" - International Performancefest - Postdam (Germany), with P. proces vizualizacie temporalneho a
Machajdik - _—T
: y _—— Ineho pohybu je v jej tvorbe pod-
* SOLO SLOVAKIA - Berliner Festwoche - Grenzenlos Prag - Berlin, Die Leichtigkeit das EReER TR Rt : b . ? .
Klang (with Peter Machajdik) riadeny vlastnému uvaZzovaniu a medi-
1660 tacii. MoZno aj v nich sa svojskym spé-
* International theater project ,Surabaya Johnny", Gelsenkirchen Germany (org. ART- S e
' t &loveka
SCENICO). 5 performances sobom prejavuje ]edmecnosl C
1604 ako foucaultovskej rozdvojenej ,empi-
* ,Something ..", international theatre project with ARTSCENICO, BROUHAHA - theater rickotranscendentalnej* dublety.

festival, Liverpool (G. Britain)

* Fragments from Folklore Open-air Museum, Individal Intuitive Folklore, Happy Gallery,
Beograd, portrétovat Johna Cagea, ktoré strosko-
* BORE - exhibition, Gallery Z. Medvedovej, Badsky Petrovec, YU

Po viacerych netuspeénych pokusoch

tali na jeho neochote podstipit zdihavy
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Morgan O'Hara: Portrét Richarda Kostelanetza

No. 101, 1984

pripravny proces ,vySetrovania® a lovit pritom v svojej paméti stopy vlastnej pritomnosti v
Case a v priestore (v silade s Cageovou Zivotnou filozofiou), rozhodla sa Morgan O' Hara,
samozrejme so skladatelovym sthlasom, pouZit ndhradné riesenie nezévislé od fyzicke
pritomnosti a paméti portrétovaného. Vychadzajic z jedného zo zékladnych principov
Cageovey filozofie obsiahnuteho v slogane ,Get Out OF Whatever Cage", vytvorila k maj-
strovym osemdesiatinam portrét v podobe vizualno-akustického diela Open Cage pre-
miérovany v septembri 1992 v Bratislave na podujati WHY CAGE?, ktoré SNEH usporia-
dal v spolupraci s novozémockou galériou ART deco. Pévodne exkluzivne prilezitostny
projekt Open Cage revitalizovala neskér Morgan O Hara pod nazvom Cage Quartet v ko-

lekcii piatich bibliofilii, t4 sa vak doposial nerealizovala.

. MorGAN O’HARA
; Portréty pre 21, storocie - Portrét Johna
Cagea/Open Cage

Moj prvy kontakt s Johnom Cageom siaha do ro-
ku 1961, ked som bola Studentkou na Univerzite v
Los Angeles. Roku 1978, ked ma navstivil v mo-
jom ateliéri v San Franciscu, poZiadala som ho,
aby mi dovolil portrétovat ho. (Moje Portréty pre
21. storocie su zaloZené na akumuldcidch geogra-
fickych posunov,) Odpovedal, Ze to nie je mozné,
pretoZe nekultivuje svoju pamdt. R. 1987 som vy-
nasla systém umoZiiujici portrétovanie nezdvisié
od pamdti portrétovaného. Ked som ho

o mozZnost portrétovania poziadala druhy raz, o-
pét odmietol, pretoZe bol préve zaneprdzdneny
pracou na svojich Etuddch. Teraz, r. 1992, som
objavila riesenie na jeho portrét, ktoré si nevyza-
duje jeho pamadt ani drahocenny ¢as a o ktorom

si myslim, Ze je lepsie, nez predchéddzajiice dve.

OPEN CAGE

OPEN CAGE je vizudlno-akustické dielo oslavujice zivot a tvorbu Johna Cagea pri

prileZitosti jeho osemdesiatych narodenin 5. septembra 1992, (1)
Dielo pozostava z INSTALACIE osemdesiatich nabielo nafarbenych klietok s dverami

pévodne;j farby. KaZda klietka je umiestnena na bielom podstavci alebo je zavesena a
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dvere véetkych klietok st otvorené. Vnitri kazdej klietky sa nachadza karti¢ka s vytlace-
nym nazvom myslienky, nastroja alebo osoby, pre ktort Cage pocas svojich sedemdesia-
tich deviatich rokov kemponoval alebo s ktorou spolupracoval. Pocas instalacie znie ne-
pretrzity zvuk zivej nahravky tlkotu srdca Johna Cagea. (2)

V priebehu intalacie sa uskutoéni oslava v podobe PERFORMANCE, akustickeho ume-
leckého diela Morgan O Hara s i¢astou rozpravacov a hudobnikov. Dielo vyuziva texty,
vopred nahrané materidly a Zivé i studiové nahravky zvukov osemdesiatich klietok z roz-
li¢nych materialov, Specialny déraz sa kladie na otvaranie klietok. Dielo je skomponova-
né v §tyroch vetach: TIME CAGE, WORD CAGE, WORK CAGE a OPEN CAGE. Jeho dizka

je osemdesiat minit.

OPEN CAGE/ACQUSTIC
OPEN CAGE/ACOUSTIC je oslavou vo forme performance, akustického umeleckého ku-

su s uéastou rozpravadov a hudobnikov. Dielo vyuziva texty, vopred nahrané materialy a
Bivé i studiové nahravky zvukov osemdesiatich klietok z rozliénych materialov. Speciélny
déraz sa kladie na otvaranie klietok. Dielo je skomponované v styroch vetach: TIME CA-
GE, WORD CAGE, WORK CAGE a OPEN CAGE. Trvé osemdesiat minut.

TIME CAGE bezi pocas celgj dizky skladby a vytvara ¢asovy ramec diela. Obsahuje dve
zlozky:

a/ vetu ,John Cage sa narodil 8. septembra 1912" a jej progresivny rozvoj: ,5. septembra
1913 mal John Cage jeden rok’, ,5. septembra 1914 mal John Cage dva roky" atd. Tieto ve-
ty ¢ita mladé dievéa v striedavych jazykoch. Prvii v angli¢tine, druhu v talian¢ine, potom
v neméine, francuzétine a japondine,

b/ &itanie muzskym a Zenskym hlasom v angli¢tine (pretoze nazvy Cageovych skladieb
st va&§inou anglicks) z ,Chronclogisches Werkverzeichnis®, strany 138-142 v CAGE-
NACHTTAG vydaného r, 1987 nemeckym vydavatelstvom Westdeutcherrundfunk Kéln.
WORD CAGE sa tyka myslenia Johna Cagea a obsahuje nasledujuce texty:

a/ prvjch osemdesiat otazok z ,DIARY. How To Improve The World (You Will Only Make
Matters Worse)", 1965, 1966, 1967 a z A YEAR FROM MONDAY vydaneho r. 1968 (muzsky
a zensky rozpravac),

b/ tryvky textu ,The Future of Music: CREDO", 1937-1939, z knihy SILENCE vydanej r.
1961. (¢itané skladatelom),

¢/ uryvky z ,EMPTY WORDS" vybrané z nahravok Cageovho &itania vlastnych préac.

WORK CAGE pozostava z textov a Zvukov z:

a/ Cageovych publikovanych préc; kratkych Casti z kazdej dekady jeho produkcie:
1930 SONGS FOR VOICE AND PIANO (1934)

1940 SKLADBY PRE PREPAROVANY KLAVIR

1950 INDETERMINACY (1958)
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1960 HPSCHD (1967)
1970 RORATORIO (1974)
1980 HMCIEX (1984)
1990 EUROPERA (1990)
b/ uryvkov diel tych oscbnosti, kioré boli predmetom Cageovho zaujmu alebo ktorych
myslienkové odozvy mozno najst v jeho diele, Pismena abecedy recituje mlady mu, a
tak otvara kazdi ¢ast (podla priloZenej partitiry),

¢/ nahratych zvukov a textov reprezentujicich ,obsahy" osemdesiatich klietok: polming-
tove segmenty (podla priloZeného zoznamu).

OPEN CAGE pozostava zo znenia osemdesiatich materialnych klietok ingtalovanych so
specialnym dérazom na ich otvaranie, Ozvudenie vykonajii hudobnici i nehudobnici po-
dla Specifickych pokynov v partittre.

(1) Pretoze John zomrel v stredu 12, augusta 1992, moje dielo sa stalo spomienkou na jeho
pocest.

(2) Termin nahravania tlkotu srdca som mala dohodnuty na 13. augusta,

Morgan O'Hara: Open Cage 80,
Why Cage, 1992

MorGaN O’HARA
WHEN IS A CAGE NOT K CRGE?

WHEN IT IS OPEN.

A cage is an actor (1)

and audiovisual equipment (2).

A cage is a bandsaw (3)

a basoon (4) and a bird (5).

A cage is a carillon (6), a cello (1),

a chamber orchestra (8)

and a chance operation (8).

A cage is a game of chess (10), a chorus (11),
a clarinet (12), a closed piano (13)

and a computer (14).

WHEN IS A CAGE NOT A CACE?
WHEN IT IS OPEN.

A cage is Merce Cunningham (18),
cymbals (16), a deck of cards (1T)
and a disc jockey (18).

Marcel Duchamp (19) is a cage.
Electronic equipment (20),

a film projector (21), fire (22) and a flute (23);
Buckminster Fuller (24), a harp (25),
and a horn (26) are cages.

The [ Ching (27) is & cage

and so is James Joyce (28).
Macrobiotics (29), magnetic tape (30),
mesostics (31), a microphone (32),

a museumn collection (33)

and mushrooms (34) are cages.

SO WHEN IS A CAGE NOT A CAGE?
WHEN IT IS OPEN?

Narrations (35) are cages.

Notations (36) are cages.

A newspaper reader (37), an oboe (38),

an orchestra (38) are cages.

An organ (40), a percussion ensemble (41),
plant material (42) and pipes (43) are cages.
A piano (44) is a cage.

WHEN IS A CAGE NOT A CAGE?
WHEN IT IS OPEN.

Prepare the instruments (45),

prepare the piano (46), prepare the train (47).
Get out the public address system (48),

the announcer (49), the radio (50) itself.
Warm up the records (51)

and Robert Rauschenberg (82).

Open the door for Erik Satie (53),

for Arnold Schonberg (54),

for all simultaneous activities (68),

including SILENCE! (56)

(silent pause/one long inhalation, exhalation)

Sound the slide projector (57)
and the speaking ensemble (58).
Call out Gertrude Stein (59)

and the string quartet (60).

Turn over the stones (61)

and D.T. Suzuki (62).

Turn on the television (63)

and Virgil Thomson (64).

Tune the toy piano (65)

and Henry David Thoreau (86),
the trombone (67) and the trumpet (68).

Is David Tudor (69) an open cage?

A CAGE IS NOT A CAGE
WHEN IT IS OPEN.

Uncage Edgar Varese (70), the violin (71),
the viola (72), the voice (13)

and waterfilled shells (74).

Watch the water reservoir (75),

the whistle (76) and the written texts (77)
uncage themselves.

Continue to observe.

Is Zen Buddhism (78) a cage?
Was the 79th cage opened completely?

An open legacy (80) is in our hands.
October 1992
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Chris Newman, foto: Dietmar Schneider

Poetry / Banality BERND ROSNER

Chris Newman a umenie neschopnosti

Anglicky skladatel Chris Newman (nar.
1988) sa nevenuje iba komponovaniu orches-
tralnych diel. V medzindrodnych galéridch
tieZ vystavuje obrazy, ktoré sa netradi¢nym
sposobom zacberaji re¢ovym materidlom,
Sance, #e &loveka budi braf vaine v realite
- (napriklad v realite umeleckého sveta), kto-
_ ri samotni nemozno braf velmi vaZne, sa
~ neustéle zmensujl. Jednu z takych moZnosti
- stelesnuje Chris Newman. Naucil sa tazit zo
. svoje] neschopnosti. Vzdy sa vyhybal ocaka-
~ vaniu — prinajmensom ,oficidlnemu”, ako ho
nazyva. A uZ zopar rokov (priblizne od roku
1988 désledne) to robi aj prostrednictvom wvi-
zudlnych prostriedkov. To je viak prefiho
druhorade. Najprv sice tudoval ,Novi hud-
bu" (v londynskom King's Collage a potom v
rokoch 1980-83 u Mauricia Kagela v Koline
nad Rynom, kde byva dodnes), ale jeho sku-
to¢nym vychodiskovym bodom bola a je ,fra-
za", pisang, (za)malovang, hovorens, recito-
vané, spievané slovo, Coskoro velmi intuitiv-
ne pochopil, ¢o analyzovala napr. aktudlna
americka filozofia jazyka, sémantika a ,ted-
= | : ria re¢ového aktu” (Austin, Searle, Chomsky,
mmet atd.): Ze aj ten najzmyslovejii vnem vznikd a Zije vo vesmire jazyka, Clo-
vek je hovoriace zviera. Nie ¢lovek stvoril reé, ale red stvorila éloveka.
Newmanove najnovsie ,obrazy", ktoré nazval ,Hot Phrases Paintings", st takmer holé —
zltkaste drsné platno s (podobne drsnou éiernou farbou) kriklave na¢arbanymi senten-
ciami, ktore, ked ich desifrujeme v ich drsnosti, vzbudzuji ,hortce” a zvratené asociacie
— WANK-REST", ,SILLY VILLAGE", ,SEX SICK", ,CARPET LEG", K nim su pridruené list-
ky s textami pochadzajucimi z demontovanych basni (s poprehadzovanymi riadkami a
verSami) jeho oblibenca Williama Blakea (1757 - 1827). Newmanove sentencie viak nie
vzdy prichadzaju takio ,nahé”, ale i v slusivejSom Sate. Neddkladne zamalované — kostr-
batymi seridlnymi struktirami, rozmazanymi gkvrnami, rytmickymi bodkami, samoznakmi
v tyle graffiti - potem trochu pripominaji psychografické maliarstvo tachizmu
(Dubuffeta, Wolsa, ale predovietkym Cy Twomblyho). AZ na to, Ze Newman chce — hoci,
ako tvrdi, samoliubym, pre umelca prizna¢nym spdscbom — vystavovat svoje ,ne-umenie”,
Remeslo ho nezaujima (podobne sa priznéva, #e nevie spievaft). VIudne o&akévanie
v zmysle toho ,dobrého", akademicky uznavaného, nudného, sterilného, skratka ,oficial-
neho" nechce — a moZno ani nedokéze splnit. (Préve preto na zédznamoch koncertov, kde
prednésal svoje vlastné skladby, ¢asto v pozadi pocut vydeseny smiech!)
Podla vlastnej vipovede ako osemndstro¢ny ,hanblivy anglicky mladik” stretol ruského
basnika Eugena Dubnova (ktorého medzitym prelozil do angli¢tiny a nemdiny) — a ten
mu poprvykrat dodal sebavedomie k tomu, ,¢o som skutoéne mal: svoju neschopnost”,
Odvtedy robi to, ¢o, ako tvrdi, dokdZzu vsetci ludia, ale va¢sina Iudi to v sebe skryva. Jeho
skutocnymi protivnikmi st preto ,odbornici”. Obecenstvo odbornfkov nikdy ni¢ nevracia.
A to najdélezitejsie najmenej: vrucnost. Prichddza prevaZne ,len zo sebeckych priéin”,
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chece pocut (alebo vidiet) iba to, ¢o uz pozna, a teda nechce nachadzat ni¢ nové, povedal
Newman v rozhovere pre Rockradio Brémy v novembri 1892. Kvalita, o ktoru sa Chris
Newman usiluje, spociva v bezprostrednej priamociarosti, v prenikavych opakovaniach, v
zakernej irénii, v spontdnnej Zivosti — a nepochybne i v uréitej kontrole nad materidlom.
V polovici osemdesiatych rokov podnikol ako textar, skladatel, hudobnik a spevak expe-
rimentalnej rockovej skupiny ,Janet Smith" krok k tplnému zotretiu hranic medzi ,vaz-
nou" a ,popularnou” hudbou. V piesni ,Broken Promises" hiba Newman ako cestujici ne-
meckej Zeleznice (a zékaznik jej ,catering servisu”) na trati ,between Kolinom a
Bonnom" o svojom nadriadenom, ,Prisnom Maxovi® (,I hate that "Prisny Max ).
Nefiltrovany imysel” (Jiirg Laederach) a talent na pozorovanie vec{ a udalosti roboty Zi-
tia uréuju cely Newmanov habitus. Varenie, malovanie, spev a re¢ sebou vzédjomne pre-
chadzaj. Je to nedbalo energicka aktivita, véeobecna, nie ki¢ovita, nie cielavedoma
chut do prace, ktord pohéna Newmana, V sulade s atmosférou konéiacich sa osemdesia-
tych rokov aplikuje zdsadu ,Anything goes” v duchu postmoderného (post$trukturalistic-
kého) chapania: ze (klasicka reprezentdcia uz prestala fungovat (ba mozno nikdy sprav-
ne nefungovala) a jediné, ¢o zostava, je uz ,iba" byt pritomny.

Jeho ,neckresana gestika", jeho ,atitiida sebaistoty a prevahy” (Hanno Ehler v koncertnej
kritike vo Frankfurter Allgemeine Zeitung z 3.2.1993) tomu plne zodpoveda. Materiél sa
transcenduje prostrednictvom jeho poznania. Newman mé preto rad jednoduché prozaic-
ké povrchy, struény naznak, vSetko prosté, drsné — to, ¢o dokaZe asociovat plnost Zivota,
ale pritom ju nepohlti a nevyhasi, pretoze: ,Zivot je ako skica, je neisty* a ,Umenie je re-
dukciou Zivota" (viroky Chrisa Newmana).

Toto krédo vskutku synesteticky uplatnuje v zZivote. Pokial ide o zakladné Struktuiry,
Newman nevidi podstatny rozdiel medzi svojimi zdanlivo nezlucitelnymi hudobnymi las-
kami a duchovnymi pribuznymi — medzi Carlom Philippom Emanuelom (cenenym viac
ako Johannom Sebastianom Bachorm, Monteverdim, Beethovenom, Schubertom,
Brucknerom, Sibeliusom, Schénbergom, Cageom a i. na jednej strane — a medzi Spina-
vou, ostrou, ,nepeknou” priamociarostou punku osemdesiatych rokov (s ktorého pévo-
dom bol ako dvadsatroény konfrontovany v Londyne) na strane druhej.

Chris Newman ako spontanny ¢lovek si viak je vedomy aj toho, Ze umelec musi drzat na
uzde chaotické premielanie svojich vnemov a pocitov, Nemecké (kolinske) Zivotné pro-
stredie mu v tom vychadza v Gstrety — Nemecko je pre neho akoby &tudiom, akoby $ko-
lou: raz, dva, tri — prosty, nudny povrch, za a pod ktorym ma umelec moznost dostato¢ne
sa sustredit na to, ¢o je prvoradé, na svoje vnutro (na druhej strane Londyn je len zhlu-
kom kratochvil). Aj tym sa da Ciastocne oddvodnit Newmanova produkiivita — komponuje
orchestrdlne diela na objedndvku, ale i operu a balet choreografovany Williamom
Forsythom a uvedeny na péde berlinskej Akadémie umeni, demontuje [bsenove
JStradidla” atd. — no daléfm dovodom je to, Ze ak treba ukéazat aktivitu, Newman neotdla.
Brani sa voci hojnosti bezmedzného a prekypujiceho tonalneho, vizuélneho, verbalneho
¢i hmotného materidlu tym, Ze ho ,hnetie" a to doslova pre svoje instalacie keramik pri-
pominajuce dedinsky frugédlne pecivo, ktoré st viak vlastne v banalnej poézii ustrnutymi,
Jupecenymi” slovami a sentenciami (,Heart", ,Cross out the page”) — neustale dekonstru-
uje, redukuje a znova stavia. Z rozliénych prisad sa stéava jedno cesto, jedna nerozlozitel-
na vec, ,umenie”; hlavné je, aby uniklo nude ,kancelarskych umelcov a ich umelému
mikrosvetu" (Newman mé na mysli najmé mladych britskych skladatelov medzi¢asom
akademicky stagnujucej ,Novej hudby").

Newman sa zapodieva ,rusenim” prislusnosti k stylom a skoldm, zaraditelnosti, tak aby
mohol zostat umelecky zivy a u¢inny. Raz prirovnal svoju metédu a ambicie k uré¢itym ér-
tam madarskej ludovej hudby — roku 1984 ju pocas svojho pobytu v Budapesti so skupi-
nou ,Janet Smith" poc¢tval takmer kazdy vecer: hudbu drsnt, emotivnu, eleganini a ne-
uveritelne rychlu — ako ¢iara (bzuéanie osy v pohéri) — kipel v rybniku husej koze".
Newman, ktorého vekovo tazko zaradit (,I am fat"), niekde medzi tridsiatku a Sestdesiat-
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Chris Newman: Railway World, akryl na plaine

ku - v skuto&nosti ma prave 37 — sa neprestajne kolife a balansuje medzi najrozmanitejsi-
mi Zanrami, druhmi a materialmi, pri¢om (zatial) sa mu dari rovnovéhu nestratit. Je natol-
ko schopny priblizit sa skutoénosti, Ze t4 vo svojej banalite zac¢ina pésobit podozrivim
dojmom.
NevéZna vaZnost jeho ,nepraktickej praxe" (Vilém Flusser) spociva pravdepodobne
v Newmanovom umeni (!) zobrazovat banalitu, ,dekadenciu” principu ,All over®, rozkla-
du,
V tomto zmysle sa u Newmana poézil /umeniu ako zviditeliovaniu cbskurneho, priepasti,
pochybnosti, katastrof, obscénnosti, fantazmov, tichylky (Gecrges Bataille; heteroldgia)
dostava schizofrenickej pocty riedenia otazky Zivota: ,Ako dostat nie¢o nie verejné na pé-
dium tak, aby sa ni¢ pritom nestratilo?”

«neue bildende kunst” No §/93

Prekiad Alex. Avenarius ml

Poznémky prekladatela: Preklady anglickych vyrazov nepreloZenych v nemeckom origi-
ndll textu):

Poetry / Banality - Poézia / Banalita, Hot Phrases Paintings - Obrazy horucich frdz, Wank-
rest (Pauza v onanii), Silly Village (Tupd dedina), Sex sick (Chori zo sexu), Carpet leg
(Noha koberca), Broken Promises (Porusené sluby), between (medzi), I hate that
(Nezndsam toho), Heart (Srdce), Cross out the pag (Vyskrtnite tito stranu), I am fat (Som
tisty), All over (VSetko sa skoncilo).
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IT WITH ITSELF

MARTIN BOCHYNEK, RAIMUND STECKER A CHRIS NEWMAN V ROZHOVORE 1. SEP-
TEMBRA 1994 V XOLINE NAD RYNOM

Raimund Stecker: Mas v tomto rozhovore nieco za lubom?

Chris Newman: Ano, priglo mi na um, e tento rozhovor nas troch sa podoba divadelnej
hre s rozdelenymi ulohami, Chcel by som z neho urobit nie¢o ako divadelni hru. My sme
jej tri postavy. Nechcel by som urobit obycajny rozhovor pre oby¢ajny katalég vystavy, le-
bo v katalogu by sa moje prace len vel'mi taZko dali zobrazit. Ovela krajsie sa mi zda,
ked urobime maly uzavrety zvdzocek iba s textom, nie prospekt, ktory by pdsobil ako re-
klama na moje obrazy. V takom malom propaga¢nom formate toho aj tak vela nevidno. Je
ovela krajsie iba si v iom &itat. Preto by som chcel pre tito divadelnt hru zobrat nas text
a usporiadat ho trochu inak. Nezmenim ani slovo z toho, o tu hovorime, ale repliky inak
zoradim. To zodpovedd $tylu mojej prace. Nikdy ni¢ nemenim.

Martin Bochynek: Ked budem spractvat tento rozhovor, tak sa uz daco zmeni a zopar
slov vypadne.

CN: To je jedno. Vezmem si text, ktory mi posles, ako prototyp tejto takzvanej divadel-
nej hry. Zaranzujem ho odznova a to tym istym spésobom, ktorym vznikali moje diela. Vo
svojej praci sa vidy snaZim volit také formy prezentacie, ktoré zachovaju pévodnost ma-
terialu. Snazim sa ndjst spdsoby, ako by si materidl mohol zachovat svoju osobitost a
krehkost, a aby sa z jeho pdvodného stavu zmenilo ¢o najmenej. Nemalo by to vyzerat
tak, ako by som svoj materidl pchal do mlynéeka na maso, ked sa to robi verejne, Mia
zaujima, ako skratka povymienat formy. Ked piSem basen, povymieniam riadky, a tym sa
meni chronolégia a syntax. Checem prevréatit konvencént chronoelégiu hore nohami, lebo
jej aj tak neverim. Chcel by som, aby z toho vzniklo iba nahromadenie ¢asu. To sa napri-
klad pokusam dosiahnut, ked vymienam riadky v basni alebo ked pifem text cez dve
plaina a tie potom medzi sebou vymenim. To zdroven abstrahuje a zotiera zmysel.

MB: Mozno by si mal pisat bdsne na pocitaci a potom ich nechat prebehnut pravopis-
nym &i synonymickym programorm, Slovd, ktoré bude navrhovat pocitad, maji sice po-
dobny zvuk, ale ten so skutoénym zmyslom ¢asto nema ni¢ spolo¢né.

CN: Ja nechcem menit zmysel, Povrch by som chcel mat presne ten isty. Zmysel tu sice
este stale zostane, ale celd syntax zmizla. Ako keby ti do urcitej miery zobrali poédu pod
nohami. Je to tak trochu, ako keby sa koZa, vonkajSok ¢loveka, zachovala, ale naplii, dusa,
bola vymenena. Tak funguje moja prdca. Vyzor by sa nezmenil, ale ja by som mal napri-
klad tvoj charakter a ty maj.

RS: Pre teba s fonémy samostatné ¢asti, ktoré si svoj zmysel vidy zachovavaju, ale v
kombinacii s inou fonémou mézu vypovedat nieco iné, ako ked st usporiadané zauziva-
nym sposobom?

CN: Presne tak. Zaujima ma, aj ako navzdjom reaguju a ako pomocou novej kombinacie
splyvaju. Tym vznika este tretia vec, o ktorej nikdy presne neviem, ako sa vyvinie. To sa
vymyka spod kontroly podobne ako pri manipulécii s génmi.

RS: Nejde ti teda o to, vyskisgat, ako chuti grappa zmiesand s ¢ervenym vinom, ale ako
sa ich chut meni podla poradia, v akom ich ochutnavame?

CN: Ano. Ale aby som sa vratil k tvojej prvej otazke, bolo by pekné, keby sme na fiu
zodpovedali v tomto interview, ale netreba ihned, podla moznosti aZ neskér. Casto sa to
stava aZ ku koncu. Tak isto som si napriklad poc¢inal s hrou ,Stradidlad” od Ibsena.
Vietkych pét postdv som prebral v ich struktire a v podstate v3etko vratane scénickych
poznamok som zachoval, iba text som nahradil a dosadil na jeho miesto iny.

RS: V ¢om spocivala zmena?

ON: Text sa skladal zo v3etkého, ¢o som si v rokoch 1980 az 1990 pozapisoval do svo-
jich notesov. Tato nové napli sa vsak pridrziavala principu a $trukture Ibsenovej hry.
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Také st véetky moje prace. Ked skladadm hudbu, snaZim sa napriklad vtla¢it hudobnej
latke principy basne alebo divadelnej hry. A z toho pre ti hudbu vyplyni nové suvislosti.
Uz to nebude konvenéna hudba, meni sa jej celé ustrojenstvo. Pritom by bolo nespravne
nazvat toto ¢irou kombinatorikou, ved iba pouZivam pravidld jednej veci na materidli inej
veci. Co vznikne z toho spojenia protikladov, ma neobyéajne léka.

MB: To je teda dévod tvojho nomadizovania po rozliénych mediach, ako st basne, hud-
ba a malovanie?

CN: Presne tak.

MB: D4 sa o jednom z tvojich médii povedat, Ze ho masg radéej ne? ostatné?

CN: Pochybujem. Zac¢al som sice s hudbou a k obrazom som sa dostal ovela neskor, ale
teraz s pre mia rovnako délezité, Este dolezitejsia je viak kombinacia tychto dasti.

RS: Cize kazda z tychto foriem umenia je pre teba ,artémou’, &astou celku, z ktorého
vytvdarad kombinaciu?

CN: Ano, ide o splynutie tfchto médii. Jednotlivé média viak rozliéne prijimaji moje za-
mery, a to aj ked pracujem s rovnakym zamerom pri malovan{ i v hudbe. S rozliénymi me-
diami sa deje niedo iné, ako s mojimi predstavami.

To je ako keby som t1 isti loptu hodil dvom rozliénym psom. Obidvaja s hiou uteét. Oba
body, na ktorych zostanu staf, spojim a predstavim ich speloéne. To urobim v
Diigseldorfe: ukaZzem oboch psov v ich koneénej pozicii,

MB: Pokugas sa teda formulovat urc¢ity zamer v rozliénych médidch paralelne, stic¢asne
alebo postupne v jednom za druhym, tak aby potom mohli vyzniet popri sebe?

CN: Ano, pravdaZe. Pomocou tejto metédy sa zjavi este tretia vec, a sice mdj pévodny
zamer. Prave ten najviac oslovi prijimatela, takZe vietky rozliéné média sa navzajom anu-
luju.

RS: Vysledkom spojenia dvoch ¢asti je pre teba vidy nie¢o uplne noveé?

CN: Vidy.

RS: Cize o je umenie?

CN: Tuto otdzku myslis rétoricky?

RS: Nie celkom zo Zartu.

CN: Nad tym neustéle premys$lam. Pre mila je to tak trochu ako Frankensteinova prise-
ra: rozliéné ¢asti skombinované do ¢ohosi tretieho, ¢o sa potom prebudi do ozajstného Zi-
vota, Sklada sa sice iba z jednotlivych Casti, ale prave touto fuziou ziskava vlastny Zivot.
V tom spoéiva umenie umelca, Ze sa mu podari také daco docielit.

RS: Prebudif nie¢o do Zivota?

CN: To sa stane uZ poc¢as samotnej prace. Vznika tato vratka forma Zivota, vznika kom-
bindciou v podstate nezlucitelnych veci, Pritom vysledok je vZdy ovela vacsi ako suhrn
jednotlivosti, z kiorych sa sklada.

RS: Ide o hodnoty?

CN: Na hodnoty nikdy nemyslim. Podla mila si za material treba vziat iplne normélne ve-
cl. Materidl by som nikdy nemeral podla jeho hodnoty. Ziadny material nema vacsiu hod-
notu ako iny druh materialu. Véetko méze byt raz pouZitelne a uzitoéné a ¢im ide o ele-
mentarnejdiu vec, tym lepsie, lebo aspon ju kazdy pozna. Ja piSem pre kazdeho, nie pre
vietlkych. A ¢im viac ludi oslovi, tym lepsie. MoZnoze aj to je hodnota, ale nikdy som nad
tym nerozmyslal v zmysle umenia, Pre miia musi byt material tak elementarny, ako sa len
da.

MB: Co znamena, ked to aplikujeme na &loveka, srat, Zrat, trtkat?

CN: Presne tak. O to ide v celom mojom diele.

MB: Co samozrejme znie slovne formulované ovela drastickejsie, ako keby sa to prelo-
zilo do hudby alebo obrazov.

CN: Mobze sa to naoza] velmi presne priblizit Zivotu. Vetky frazy, ktoré pouzivam, sa ho
dotykaju. Su to velmi existenéné, ka?dodenné frazy a ja sa ich snaZim velmi prosto a za-
sadnym sposobom realizovaf, Z ich pévodu sa pritom takmer ni¢ nestrati, iba sa vietky
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dostanu do vacsieho &vungu, ale vZdy tak, aby sa ni¢ prili§ nevzdialilo od Zivota.

MB: Vyuzitie fraz je vlastne tiez velmi muzikalnym spdsobom tvorby, pretoze je vSeobji-
majucim, a preto mozno vsetko trochu nivelizuje?

CN: Lokalny, literdrny vyznam tychto fraz sa pomocou takychto velmi muzikalnych
struktir zoslabi a vznikne nie¢o ako plynutie. To je fakt. V umeni velmi zalezi na kontex-
te a na presune kontextu. Niekte vezme z kita ddku haraburdu a prelozi ju do iného pro-
stredia. Novy kontext zmeni tito haraburdu, podobne ako Frankensteinovu prigeru, a
vznikne niec¢o nové. Kontext sdm osebe neznamena ni¢, pokial k nemu nepristiipi dalsi
prvok.

RS: To vedie k jednej z klic¢ovych otazok umenia vébec, Co vytvori z kameia umelecké
dielo? Lebo materidlne ma kamen ti predajni hodnotu, kiord sa meria na gramy. Ked
viak umelec vezme tento kamen a daco z neho urcbi, vtedy sa kamen stane umeleckym
dielom a jeho vymenna hodnota sa zvysi. Co je teda pre teba umenie, ved ty nedefinujes,
ale vyrabag?

CN: To vietko velmi suvisi s reSpektom. Kamen treba respektovat a nechat mu jeho
svojraznost, nepokusat sa z neho vytvarat umeli hmotu, Svoje obrazy nechavam také ho-
1€, lebo si vaZim kartén. Chcem mu pridat len tolko a ni¢ viac, kol'ko stac¢{ na jeho oZive-
nie. Obcas sa to sice vyvinie trochu dramaticky, ale v principe mi je blizsie zdrZanlivé
gesto. Len tolko by som cheel urobit, aby sa materidl novym vztahom ku mne mohol oslo-
bodit. Toto je zalozené Cisto na principe kontrapunktu, tak ako vlastne vsetko spociva na
vztahu dvojhlasného kontrapunktu. Aj tato nasa debata v trojici tak prebieha, hoci tu zasa
ide o nieco zlozZitejdie ...

MB: ... nie¢o ako kanon?

CN: Kénon vznik4, ked niekto druhy niedo stale opakuje. Keby som ja iba opakoval, ¢o
hovori$, to by bol kénon. Pred chvilou mi zislo na um, Ze by bolo krasne, keby mohla hud-
ba pisat skladatela, kamen formovat sochéra a klavir mna, a nie naopak. Tak by to malo
byt.

RS: Na bubnoch sa nedé hrat klavirna hudba. Nie je to predsa len tak, Ze ndstroj uréu-
je, akd hudba sa hrd? Je to dialdg. Kedysi tu boli snahy v tomto dialdégu dominovat, tu
véak ide o to, nechat sa dominovat.

CN: Nie, to si nemyslim. Je to vztah, a v tomto vzfahu ku kamenu alebo k nastroju nie
som fagistom. Hladdme si vztah, nechcem byt dominantny. Ja som tu aj kamen je tu.
Musime najst spolo¢nu cestu, Nejde o to, kto z nas dvoch bude séfom. Prave preto casto
stojim, ked skladdm klavirnu hudbu. Lebo potom sme na tom obaja fyzicky rovnako, to je
pre mia vel'mi délezité. Ked sedim pri klaviri, mam pocit, Ze ma klavir ovlada. Potom Clo-
vek pise tie skladby, ¢o sa ,oficidlne" hraji na klaviroch., Mna véak zaujimaju také veci,
akée sa s nimi beZne nerobia. Aj keby som mal pracovat s kamernom, tak by som sa poku-
sil iba o to, ¢o sa s nim oby&ajne neda robif, napriklad jazdif na kameni ako na aute. To
by ma velmi zaujalo. Na vietko ostatné treba zabudnut.

RS: Chcel by si vidiet hudbu?

CN: Asi nie.

RS: Alebo pocut obrazy?

CN: ]Ja som viacej vzadu, na abstrakinej$ej rovine, ked nieco robim. Teraz tu v ateliéri
vidime vysledky. Pri praci o takom nie¢om vébec nepremyslam. Vysledok sa dostavi
sam. Vidy existuju len dve veci, jednou je zamer a tou druhou vysledok. Tvoja otazka sa
tyka aj tohto vysledku, ale pri préci este nie som tak daleko. Ja sa v tom vébec ni¢ nepo-
kiigam vidiet, nie ako sa ty domnievas, Jedinym zamerom by mozno bolo, pripravif ten
materidl takym spésobom, aby zostal chrumkavy. Kombinovat urcité veci, integrovat ich,
ale nezmiesat, to je mojim cielom. Véetko ma byf takeé jednoduché, ako to len ide, Uplne
prosté, ako tuna tieto ¢iary pred nami. Materidl nesmie stratit sdm seba a chcel by som,
aby sa grafit alebo krieda predstavili samy. Substancia vzdy musi zostat, pretoZe nie je
mojim cielom robit obrazy nie¢oho, ale iba predstavovat veci také, aké st
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RS: TakZe obraz pre nejaku vec, obraz pre to, ¢o tu je.

CN: D4 sa aj tak povedat.

MB: Ale len ¢o pouzijes na obrazoch slovd, tento pomer sa zmeni. Na platnach potom
farba alebo grafit uz nepredstavuji iba samy seba, ale daco reprezentuji, UZ sa prenasa
obsah.

CN: To je potom opat kontrapunkticke, 80 napriklad texty, ktoré malujem farbami. Ale
snaZim sa, aby farba stale zostala farbou. Skor sa jeden o druhého opieraju, nez aby sa aj
z farby ako takej stala fraza. Farbu len opieram o text. Ked vsak niekto napige text fareb-
ne, tak sa uz da povedat, Ze farba je urcitym druhom opisu pre vyznam textu. Na kazdom
normalnom obraze aj farba opisuje. Neznasam opisy a chcem, aby farba na mojich obra-
zoch vidy zostala farbou. Aj v hudbe by som chcel, aby indtrumentécia bola akoby samo-
statnou skladbou. Ani hudcbny material neopisuju nastroje, ale znamend, ¢o znamena.

MB: Na obrazoch vystacdis s bielou, ¢iernou, ¢ervenou a hnedou farbou. Im takisto ne-
pripisujes ziaden udinok, hoci st v pravom zmysle slova elementarne? Pouiivas tieto far-
by s vedomim ich psychologického u¢inku alebo sa snaZi§ nebrat nail zretel?

CN: Neviem ni¢ o ug¢inkoch na inych Iudi. Kazdy si sedi vo vlastnej sracke a ¢o sa da
vediet o uc¢inku? Kedysi mi ani len nenapadlo, Ze by moje farby mohli mat nie¢o spoloc-
ne trebars s krvou alebo s hovnom. Vsetko prichadza zvnutra a moja tvorba je velmi psy-
chologickd. Sice je moZné, Ze aj ona pochédza z krvi a hovna, ale nie na spdsob Nitscha
alebo viedenskej koly $estdesiatych rokov. Fakt, Ze moja tvorba velmi vychddza zvnitra
smerom von a nie naopak, to uz je napriklad dovod, preco pre mila neexistuje modra a
zelend. Nie som diefa prirody ako John Cage. Cierny tué pochadza z literarnej stranky
mojej prace.

RS: Prednes tvojich textov a basni je tieZ svojim spdsobom hudba. Ked robi§ predstave-
nie s fénom, umyvadlom a vodou, vznikaji tony. Zanechas tie? stopy na zemi. Kde vidi&
hranicu medzi stopami a ¢inmi, medzi samotnou ¢innostou a jej vysledkami v skladbach,
textoch, na obrazkoch atd?

CN: To su rozli¢né povahy a danosti toho-ktorého média. Ja s nimi zaobchadzam jedno-
ducho a snazim sa najst spdscby, ako rézne meédia spojif, napriek ich réznym charakte-
rom ...

RS: .. aby si sa vyjadril.

CN: Nie, to ma nezaujima, sebavyjadrenie. To nie je dévod, preco pracujem.

RS: Preco potom?

CN: Skér to bude veda, Praca je pre mia ako laboratérium a pretoze ma zivot tak zauji-
ma, vela sa o hom pomocol prace dozvedam. Je vela Iudi, ktori cely svoj zivot venuju pra-
cl; ja robim presne naopak. Vietko venujem Zivotu, A praca je moéj najlepsi ucitel.

RS: Ako bude vyzerat druha polovica katalogu?

CN: Bude velmi samoreferen¢na, ale to je v poriadku. Vezmem si tento text, ktory sme
tu hovorili, bez toho, aby som na fiom niec¢o zmenil, a pouZijem nase repliky ako stavebné
kamene, ale poprestuvam ich. Jednotlivé pasdze textu si vezmem ako panely a trochu ich
poprehadzujem. Oslobodim text. Text sa stane niecim samostatnym a my sa tiez oslobo-
dime.

Preklad Alex. Avenarius ml
(prebraté so suhlasom z kataldgu k vystave Chrisa Newmana - 15. okt. - 7. okt. 1984
v Kunstverein fiir Rheinlande und Westfalen, Diisseldorf)

Pozn. red.: Druha cast rozhovoru po tipravach Chris Newmanom je k dispozicii v originé-
le v redakcil.
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Berliner Kiinstlerprogramm des DAAD PETER MACHAJDIK

Berlinsky umelecky program zaloZzeny v roku 1963 Fordovou nadéaciou a v roku 1964 pre-
braty Nemeckou akademickou vymennou sluzbou (DAAD; Deutscher Akademischer
Austauschdienst) patri k medzinérodne najrenomovanejéim &tipendijnym programom pre
umelcov, Od roku 1963 Zilo a tvorilo v Berline na pozvanie DAAD vy$e 900 zahrani¢nych
umelcov. Ich projekty vo vietkych délezitych umeleckych disciplinach velkou mierou for-
movali esteticky a duchovny profil mesta,

V sucasnosti prichddza do Berlina ro¢ne priblizne 20 umelcov z oblasti vjtvarného ume-
nia, literatiry, hudby, filmu a tanca. Tito umelci sa podielaji na priblizne stovke rozmani-
tych podujati, z ktorych najvyznamnejsi je festival Inventionen. Centrom aktivit najméa z
vytvarnej oblasti je ,daadgalerie” nachddzajica sa v byvalej vile here¢ky Henny Porten.
Finanéné prostriedky na $tipendijné pobyty a kultirne podujatia poskytuje Ministerstvo
zahraniénych veci 8RN a Senat mesta Berlin.

Berlinsky umelecky program DAAD kladie doraz hlavne na presadzovanie kozmopolitic-
keho pristupu (okrem Ameriky a Eurdpy je v poslednych rokoch medzi hostami zastipe-
n& i Afrika, Azia a Australia), pozjva vo svojich vlastiach politicky prenasledovanych ale-
bo v exiloch Zijicich umelcov a pozyvanim umelcov z byvalého socialistického tabora sa
tieZ usiluje o znovuoZivenie pojmu stredna Eurdpa.

Berlinsky umelecky program DAAD pozyva umelcov z celého sveta, aby im poskytol isty
&as za vydatnej finanénej podpory moznost realizovat ich naroéné umelecké projekty. Pri
vybere pozyvanych umelcov zohrava doélezitu ulohu niekolko aspektov. U skladatelov a
hudobnikov ide o to, aby to boli osoby s ¢o najvac¢sim inovatorskym potenciadlom. Hostia
60. a 70. rokov - 0. i, John Cage, Morton Feldman, CGyorgy Ligeti, Isang Yun, Krzysztof
Penderecki, Steve Reich - priniesli so sebou do v tych ¢asoch dost konzervativneho hu-
dobného Zivota Berlina éerstvy vietor. Cim dalej tym viac st pozjvani i skladatelia z ob-
lasti elektroakustickej hudby, audio art, performance a pod. (napr. David Moss, Jon Rose,
Gordon Monahan, Chrisstian Marclay, Sainkko Namtchylak, zo Slovenska v poslednych
rokoch Peter Machajdik a Daniel Matej). Vrcholnou udalostou prezentacie tvorby umel-
cov z hudobnej oblasti je uz spominany festival Inventionen, v ramci ktorého sa koné oko-
lo 30 koncertov, performance a vystav. Na doteraz poslednom ro¢niku Inventionen bol
prezentovany i multimedidlny projekt Petra Machajdika ,Intimna hudba" s hudobnikmi
Davidom Mossom (bicie, vokal), Dietmarom Diesnerom (sax), Nataliou Pseni¢nikovou
(flauta), tanec¢nic¢kou Dorotheou Rust a s ukéZkami niekolkych stupidnych erotickych fil-
mov. Ako prvy vytvarny umelec prisiel na pozvanie DAAD do Berlina Emilio Vedova, Bolo
to v roku 1964, Mnoho dalsich ho nasledovalo a ostalo spojenych s mestom, ako napr.
Marina Abramovi&, Jan Kotik, Michael Morris, Vincent Tarasov, Ouhi Cha. Nedavno mali
dvaja byvall hostia DAAD ¢&est reprezentovat Nemecko a Rusko na 45. Biendle

v Benatkach. Kérejec Nam Jun Paik, jeden z najvyznamnejsich umelcov dneska vébec,
prezentoval svoju tvorbu za Nemecko; Ilja Kabakov, host z roku 1988, ziskal velké uzna-
nie v ruskom pavilone, Od roku 1974 je i film samostatnou disciplinou Berlinskeho ume-
leckého projektu DAAD, Taziskom bolo spodiatku pozfjvanie experimentélnych a avant-
gardnych filmarov, ale neskoér zacali mat zastipenie i tvorcovia dokumentarnych a hra-
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nych filmov. Prvymi hostami boli Americ¢ania Jim Jarmusch, Ken Jacobs, Paul Sharits a
Yvonne Reiner. Napriek politickym faZkostiam sa viak darilo pozyvat i umelcov z vychod-
nej Eurdpy, Medzi nimi boli také osobnosti ako Andrej Tarkovskij, Alexander Mitta, Istvan
Szabd, Gabor Body a Béla Tarr, S mnohymi pozvanymi hostami z filmovej brandze boli u-
sporadiivané seminare a prehliadky ich filmov. Napriek obmedzenym technickym pro-
striedkom vzniklo v Berline niekolko vyznamnych filmov, ako napr. Mefisto® Istvana
Szabba, ,Et la lumiera fut" a ,La chasse aux papillons" gruzinskeho reziséra Otara
Iosselianiho a pod.

Mené spisovatelov a basnikov, ktori od vzniku Berlinskeho umeleckeho programu dostali
pozvanie DAAD, by sa dali ¢itat ako malé dejiny literatiry; v prvych rokoch to boli
Ingeborg Bachmann, Witold Gombrowicz, neskér Slawomir Mrozek, Istvan Ecrsi, v ne-
dévnej minulosti Susan Sontag, [van Denes, Lev Rubinstein, Cees Nooteboom a dalsi.

Drazdanské centrum pre sii¢casnii hudbu

1. oktobra 1986 sa zadal uspesny pokus o pokracovanie starej dréazdanskej tradicie

v podporovani aktudlneho diania v wmeni. Z iniciativy skladatela a dirigenta Uda
Zimmermanna vzniklo DraZzdanskeé centrum pre sué¢asni hudbu (DZzM). Hned spociatku
zacalo toto novovzniknuté stredisko stustredovat svoju ¢innost na prezentaciu tvorby mla-
dych umelcov, predovietkym skladatelov a vytvarnikov. K hlavnym tiloham centra patri
popularizacia si¢asnej hudby prostrednictvom kazdoroéne sa konajiceho festivalu
Drazdanské dni sucasnej hudby a mendimi podujatiami v budove DZzM, organizovanie
stretnuti umelcov s publikom, medzindrodnych vedeckych kolokvii, sympézii, diskusii
ako i popularno - vedeckych podujati, zaddvanie objednavok na komponovanie novych
diel doméacim a zahraniénym skladatelom, premiérovanie tychto objednédvok, dokumenta-
cia a archivovanie partitir, platni a kompaktnych diskov s nahravkami vaZnej hudby.

X najvyznamnejsim aktivitdm centra v8ak nesporne patri madzinarodny festival
Drazdanske dni sudasnej hudby, ktory sa od roku 1987 konéa pravidelne vidy zaciatkom
oktébra. Poéas takmer dvoch tyZdiiov sa priaznivei hudby maji mo#nost stretavat na kon-
certoch, vystavach a muzikologickych kolokviach, Vdaka pestrej a zaujimavej dramatur-
gii si festival ziskal meno i v zahraniéi, a to este za ¢ias byvalej NDR. Hostami podujatia
boli za poslednych osem rokov také osobnosti su¢asnej hudby akoe Karlheinz
Stockhausen, Mauricio Kagel, Steve Reich, Vinko Globokar, Krzysztof Penderecki,
Cyérgy Ligeti, legenda moderného tanca Merce Cunningham a mnohi dalsf. K festivalu
patri i vedecké skumanie dejin a estetiky skladatelskej tvorby v 20. storo¢i. S hudobnym
programom je kazdoro¢ne spojené i niekolkodilové medzinarodne kolokvium sluZiacie
na otvorené, problémovo crientované diskusie.

Poctas bezného roka sa v priestoroch DZzM konaju priblizne dvakrat mesaéne koncerty
a stretnutia roznych umelcov. Su to predovsetkym komorne ladené koncerty s dielami
rozliénych zénrov, performance, tzv. ateliérové poduyjatia a iné multimedidlne spojenia
hudby, pohybu, literatiry a vytvarného umenia, skladatelské portréty a workshopy mla-
dych skladatelov. Okrem toho tu byvaju vystavy plagétov, fotografii, grafik a malieb, ktore
sa viaZu na Novi hudbu.
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,Gelbe Musik“

ROZHOVOR S URSULOU BLOCK KATf;LOG
Augus 1562

Na berlinskef Schaperstrasse 11 je od roku 1981 obchod s gra-

moplatiiami. Vold sa ,Gelbe Musik"” (zltd hudba) a tesi sa zduj-

mu nielen domaécich, ale aj zahrani¢nych zasvétencov do hud- he aidibs te tn SR §

by. Vdaka svojej ponuke sprievodnych podujati, vystav hudob- %Lgmuctable

nych objektov, instaldcii a partifir a samozrejme vdaka z bez- Modality of the visUa
ného rémca sa vymykajucej ponuke gramoplatni vytvarnych G e walRE endiapsness
umelcov a hudobnej avantgardy sa stal informaénym stredis- what It is

kom umelcov, hudobnikov a obchodnikov. Porozpravali sme sa is Knowing unknowing

s Ursulou Block, ktord v minulom roku osldvila desiate vyrocie

otvorenia svojho obchodu bluesovym koncertom La Monte

Younga.

+ Co vés viedlo k zaloeniu obchodu ?

¢ Spociatku ma zaujimala predovietkym téma ,gramoplatiia

umelcov", t. j. vytvarni umelci, ktori robia hudbu alebo pracuju g MUSIK

so zvukom. Paralelne s tymto mojim zédujmom sa uZ od zaciatku

vyvijal program vystav vizualnych materialov so vztahom k hud- =~ === m e oo

be, ktoré pochadzali od skladatelov a vytvarnych umelcov. Tu

treba hladat aj pévod nazvu ,Gelbe Musik", pricom slovo ,zlta" zastupuje v mojom chapa-
ni vizudlnu strénku veci. Casom sa hudobnéa ponuka stéle viac rozsirovala a zacal prevla-
dat ,muzikdlny" element.

T4 ¢ast ponuky, ktord sa priamo dotyka vytvarného umenia, tvori dnes uz len asi 8 %. Ilo
o postupny vyvojovy proces, ktorého stredobodom bolo dielo Johna Cagea - prostrednic-
tvom jeho kontaktov a vplyvu napr. umelcov fluxusy, ktori si v mojom obchode vyznamne
zastipeni. Cage bol zaroven aj spajacim ¢lankom s avantgardnou hudbou. Potom nasle-
dovali hudobnici ako Eric Satie, Charles Ives alebo Henry Cowell, ktori boli pre Cagea
velmi déleziti, ako aj nahravky Roberta Ashley, Mortona Feldmana, Earle Browna alebo
Christiana Wolffa, teda generacie, ktora prisla po Cageovi, a potom mladsi hudobnici
ako Rhys Chatham, John Zorn a Christian Marclay, ktori sa tieZ odvolavaju na Cagea. Tak
sa napr. koncert Christiana Marclaya ,Berlin-Mix" vztahuje priamo na Cageove koncerty
A House Full of Music” (1982), ,4'33" (1952) alebo ,Mozart Mix" (1961).

Vela plodnych podnetov pochadza aj od hudobnika Wernera Duranda, ktory bol dlhé ro-
ky mojim spolupracovnikom a vniesol sem svoje skusenosti, a tieZ od teoretika Klausa
Ebbekeho, experta v oblasti elektronickej hudby, ktory prednedévnom zomrel, Vdaka
obom som sa obozndmila s mnohymi novymi vecami. A u¢im sa stale dalej. Aj v tom je &a-
ro méjho obchodu.

» Tzv, nova hudba, ktort obcas v noci vysielaju tretie programy rozhlasu, je dost jedno-
tvarna a stava sa zaujimavou ¢asto az prostrednictvom zhudobnenia textov Rilkeho alebo
Kafku. Najde sa u vas aj tato hudba ?

¢ Isty druh novej hudby aj vo mne vzbudzuje hrézu. Otravuje ma, ked v nej prerazaju na
povrch konformné, povrchné tény. Eéte stale som skepticka aj ¢o sa tyka tzv. akademic-
kej novej hudby. V tomto ohlade je mdj vyber, ktory ponikam, velmi subjektivny.

¢ Vystava ,Broken Music”, ktoru ste v roku 1989 pripravili spolu s Michaelom
Clasmeierom pre berlinsky DAAD a ktord potom putovala do Grenoblu a Sydney, pouka-
zala prostrednictvom gramoplatni na spdsob, akym s hudbou zaobchazdaji vytvarni
umelci, Je pozoruhodné, ze takmer véetei vyznamni umelci, poénic Beuysom cez Ives
Kleina, Bohmlera, Dietera Rotha az po Christiansena a KniZaka, mali niekedy docinenia

s hudbou.

» Akusticka zlozka predstavije dalsiu dimenziu, Umelec méze pracovat s papierom a
farbami, ale takisto méze prejst do priestoru. A vtedy vstupuje do hry fenomén zvuku,
ktory sprevadza aj akykolvek druh performance. Je Uplne samozrejme, zZe ¢lovek sa usi-
luje tieto zvuky zachytif. To bol podnet, ktory viedol k vzniku gramoplatne s nahravkami
umelcov, a to edte prediym, neZ umelec sdm meédium spracovava, t. j. kym - ako by pove-
dal Moholy-Nagy - pouzije reprodukéné médium ako vyrobny prostriedok a kym sa sam

113'

an

pe[I0JaIS ‘[66] WISNN 8qIe0 ‘abeD uyof mborejey eisiy woupmy ey eroynpoidsy

o



o
st
&
~
w5
<
(o3}
—
.
o3
©
(&3]
—
5
N
N
o
=
)
[As]
]
5
>,
=]
§

1%
=
o
5
3
&)
Q
g
R
A
H
=
ie)
1%
=
=
=
£
S
0
2
-~
T
2

,nehrd" s gramoplatiou, kym ju nepochopi ako objekt a skulpti-
ru, ako to urcbil napr. Beuys a Paik a neskdér Marclay alebo Piotr
Nathan. A potom je tu este Siroka oblast zvukovych skulptar, to
znamena umeleckych objektov vydavajicich zvuk. Ide napr.
o diela Harryho Bertoiu alebo Takisa. Dalsiu obrovski tému
predstavuju zvukovée intalacie, ktoré maju v Berline tieZ svojich
prominentnych zéstupcov - Christiana Kubisch, Julius Hans
Peter Kuhn a Ulrich Eller.
* Pozrime sa na Berlin ako na mesto, ktoré nie je prave eldora-
dom avantgardy. Co vas tu dr#i ?
¢ Nuz, obchod by mohol byt v zdsade aj kdekolvek inde, preto-
Ze vela veci sa aj tak posiela postou. Ale do Berlina z ¢asu na
¢as zavitaju véetci zayjimavi ludia a tak sa z pisomnych kontak-
tov potom stavaji osobne.
A okrem toho je tu niekolko iniciativnych hnuti, ako napr. hnutie
.Priatelia dobrej hudby", ktoré som spoluzakladala, alebo
Festival invencii a dalsie skupiny Iudi a jednotlivci, ktori velmi

¢ oZivuju tunajsiu scénu
¢ Pri pocuvani platni s nahravkami Pencka alebo Dietera Rotha musi ¢lovek aZ obdivovat
ich odvahu, s akou sa oddavaju takémuto nezatazenému diletantizmu. Profesionali
z Donaueschingen zneju popri nich aZz prilis tazkopadne.,
* Umelci st jednoducho cslobodeni od doktrin a nepdscbia na nich tlaky, ktorym je aute-
maticky vystaveny kazdy, kto par rokov studuje hudbu, aby perfektne zvladol hru na hu-
dobnom nastroji. LenZe nielen umelci, ale aj véetel ostatni hudobnici, ktorych nahravky
sa u mia nachadzajy, su dékazom, ze hudba je ¢osi viac, ako len to, ¢o bezne podivame,
» Aky je vas nazor na rozporuplny zapas medzi gramoplatiiou a CD platiiou ?
¢ V tomto pripade ndm chee rozkazovat priemysel. A to je na zlost. Ak dnes chee niekto
vyrobit gramoplatiiy, dostava sa vzapéti do problémov. Gramoplatiia sa stala exotickym a
nakladnym okrajovym médiom. A popritom sa uz bli%i doba, ked sa nasyti aj trh s CD
platiami, Ktovie aky produkt pride potom. CD platila je pre mila prili§ neosobnd. Na gra-
moplatni vzdy vidim, aky ma defekt. CD platiia je pokazend a ja neviem preco. Nevieme,
ako budi vyzerat CD platne po tridsiatich rokoch. Moje staré gramoplatne zo estdesia-
tych rokov s este stale spolahlivé a reprodukcia hudby je bezchybna.
+ Co vy osobne teraz poéivate najradsej ?
* Momentélne si velmi hodnotim Brahmsove klavirne trio (z ktorého pechadza tstredny
motiv filmovej hudby Michaela Nymana), ,Kratke viny" od Stockhausena a 5. LP platiiu
od Smrtelnej Doris, ktord sa konecne realizovala aj na CD platni,

wheue bildende kunst" No 5/93
Prelozila Miroslava TELUCHOVA

. Nam June Paik: Schallplattenschaschlik, 1963

SUBKULTURNA KOZMOPOLITNA TRANSKULTURA
MAIL ART A HUDBA MicHAL MURIN

Postove umenie je v prvom rade sief rovnako zmyslajticich Iudi, ktori citia potrebu volnej
vymeny a intimnej participacie na projektoch a individualnych prezentacidch prostred-
nictvom najrozli¢nej$ich druhov artefaktov, ako st napr. kresby, pocitacova poézia, malé
tlacene knihy, fotografie, kolaZe, malby, elektronické postové diskusie, modemové graffi-
ti, CIA (computer aided art), sochy, pediatky, asamblaZe, indtrukcie, koncepty, text-art, vi-
zudlna poézia, video lyrika a samozrejme pasky a audiofantazie, akusticka poézia, sam-
plingy, elektroakustické kompozicie, skladby konkrétnej hudby a pod. Tieto prace sa
vadsinou vymienaju medzi autormi prostrednictvom vyzvy s konkrétnou témou, niekedy
sa organizuju ich prezentdcie na vystavach, inokedy je dokumentom album vietkych
zucastnenych autorov, resp. kataldg. Umelecka kritika, kurétori i ,uradnici" tieto subkul-
tirne aktivity neakceptuji predovsetkym pre problematické za&lenenie tychto prac do
umeleckého trhu. Siet mailartistov je Zivy a regenerujici sa organizmus, kde sa okolo
centra vytvaraného od 60. rokov (hlavne v Latinskej Amerike, USA, Taliansku, Nemecku,
Svajéiarskuy, JAR, Juhoslavii, Finsku, Francuzsku) pravidelne vynéraji novi zaujemcovia

o mentalnu komunikédciu. Aj vzhladom na to, Ze mail art vysiel vi¢s$mi z vizualnej poézie,
lettrizmu, ideo-artu, konceptu a pod., autorom nezalezi na remeselnej dokonalosti (pouzi-
vaju xerox, fax) a na materializ4cii ich vjpovede. To je dalsia pric¢ina, preco iniciativy zo-
stavaju v subkulturnej, aj ked transkultiurnej rovine.
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ONCERTUAL ART

Projekty postovej hudby su va¢sinou konceptudlne kompozicie vznikajice navrstvovanim
jednotlivych prispevkov, ktoré postou odoslali autori, Klu¢om pri mixovani méze byt do-
konca datum na peciatke ¢éi poradie, v akom boli bali¢ky doru¢ované. Réznorodost pri-
spevkov a nahodnost radenia vytvara bohati hudobnu kolaz. Prvy takyto projekt na SP vy-
dal Nicola Fragione v roku 1982-83. Dnes len v jednom &isle dasopisu GLOBAL MAIL
mobZe zaujemca reagovat na vySe 20 vyziev, ktorych vystupom je kazeta obsahujica na-
hravky vSetkych zucastnenych autorov. V takych ,kompildcidch” zvukov a nahovorenych
textov sa méZe punk a dead-industria ocitnif medzi experimentalnou hudbou, bio- a

115 I



Jarmo Sermilé: This is also what's the &=
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Urban Sax

| zooakustikou, hlukom domacich spotrebicov, prednesom
il vlastnej, nielen akustickej poézie s rozpravanim o erotic-
I kych snoch (ako zvukovy projekt). Samozrejme, Ze autor
' vyzvy realizuje svoju interpretdciu a svoju selekein, ako
aj strihom vytvoreny charakter skladby. Inym prikladom
mail artu je pouZivanie notového papiera, resp. not, Ako
ukéaZku predstavujeme pracu finskeho skladatela Jarmo
Sermila, ktory spolupracoval aj s Elektroakustickym Sta-
diom Slovenského rozhlasu. V ,mail music” sérii, ktora
poskytol SNEH-u, pouziva fragmenty svojich skladieb,
ktoré dekomponuje vyhradne cestovnymi listkami, vstu-
penkami z koncertov, potovymi znamkami, elementarny-
mi geometrickymi Utvarmi vyrobenymi na pocitadi, a to
: vdetko prepletd sloganmi ironicky komentujucimi sucas-
. 11 hudbu a hudobné dianie (,Myslim, Ze to, ¢o potrebuje-
. me vo svete hudby, je viac ducha.”, ,Co je demokratické
v hudbe? Co je skladatelsky ekvivalent k zapadoeurop-
g Sy et skym socialno-demokratickym stranam?”, ,Kritici slov po-
oy e e sean  Uzfvaju slova, Kritici hudby pouzivaji slova.”, ,Predo sa
in&trumentélna hudba rozviedla so svojimi vokalnymi a
elektroakustickymi partnermi?").
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Mail art - a to sa tyka aj hudobnych aktivit - je vecou komunikacie. Participaciou na pro-
jektoch sa meni aj vztah k vyslednému produktu. Je to do istej miery aj jav socialno psy-
chologicky, ked podobne ako v tla¢i sa moZe cCitatel staf dopisovatelom (v Citatelske]
rubrike), tu chee byt posluchad tvorcom a interpretom niec¢oho, ¢o mozno, a teraz pozor,
ani nechce podéuvat.

SURFING ON ELECTRONIC SURFACES

15 rokov ARS ELECTRONICA, CD-ROM

MicHAL MURIN

Infoturistika, ale hlavne najobliibeneji Sport - ladné surfovanie po datovych vinach, ktoré
st zdrojom informaénych zaplav v kombinacii s masmédiami, otvaraji nové priestory iba
plavcom. Jednym z nich je CD-ROM vydany k 15. vyroéiu tspesného podujatia prezentuju-
ceho ideové trendy a koncepty v tzke] prepojenosti

s najnovéimi technolégiami. Po¢as existencie ARS
ELECTRONICA od roku 1979, ako to dokumentuje aj
 CD-ROM, podujatie dalo velky priestor techno-perfor-
mancom, environmentom, svetelnym instalacidm, lase-
rovym produkciam, holografii, pouliénemu divadluy,
produkciam v otvorenom priestore, elektronickym
happeningom, elektronickému divadlu, multimedial-
nemu divadly, taneé¢no-scénickému divadlu, ,theat-
rakciam" (medzi divadlom a atrakciou), video artu, in-
. teraktivnym videoingtaldciam, zvukovym instaldcidm,
zvukovym objektom, experimentélnym elektronickym
nastrojom a neskoér (v 90, rokoch) interaktivnemu po-
ditadovému umeniu, virtualnej realite, poc¢itacove] ani-
macii, grafike, hudbe atd. To je len hruby okruh fo-
riem, v ktorych sa demonstrovali aktualne otdzky svojej doby. Ars Electronica a Je] propa-
gacxa bola tokom informacii aj pre slovenski kulturnu verejnost a niet teda divu, ze istym
zavi$enim tejto skoro platonickej komunikécie bola prednaska Wolfganga Winklera (na
zéklade iniciativy P. Machajdika a M. Adaméiaka) pocas Festivalu mterrnedzalneJ tvorby
(FIT'91), ktory organizoval SNEH. Inym prikladom reélnej vézby na podujatie bol aj per-
formance Chica MacMurtieho, jedného z ocenenych na AE'Ql, v ramci San Francisco
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Performance Art, ktory sa konal tieZ pod patronatom SNEH-u (1991). MacMurtieho antro-
pomorfické interaktivne roboty demoenstrovali pouzitie modernych technoldgii, aby ilus-
trovali primitivne aspekty ludskych moznosti, Zo slovenskych aktivnych ucasti, na kto-
rych boli zastipeni priamo aj ¢lenovia SNEH-u, méZeme uviest koncept ,MOST Linz -
Bratislava® (P. Machajdik, J. Vlk, M. Murin, 1989), pracu Valéra Miku, s ktorou sa zucéastnil
podujatia v roku 1994, a do istej miery aj pravidelné reportdZe o podujati na strankach
¢asopisu PROFIL sucasného vytvarného umenia (M. Murin).

ARS ELECTRONICA dévala v tom ¢ase moZnost ako jeden z kanalov aj neskor$im ¢le-
nom SNEH-u oboznamit sa s ,hetradiénymi® hudobnymi aktivitami, kioré poc¢as 15 rokov
podujatie programovo prezentovalo. V roku 1979 to bol koncert Linzer Klangwolke - gi-

ganticky zvukovy systém vizualizovany najmodernejsim laserovym systémom pre 100.000
posluchac¢ov a divakov priznaény pre dobu euférie z vedecko-technického pokroku a us-
pechu ludstva (echo z dobytia kozmu permanentne rezonovalo). Tieto velke produkcie
LMind of Universe" (1984), ,raumklange" Concerto Grosso (Alvin Curran, 1987) medzi rea-
lizovanym, takmer utopickym art konceptom a popkulturou, spektakularnou, efektnou py-
roceremoniou, ktoré si nasli oblubu u divakov, do iste] miery indpirovali k dodnes nezrea-
lizovanému projektu ,Lode umenia" (M. Adamciak, P. Machajdik, M. Murin) z Linzu do
Budapesti a iné mutdcie tohto projektu. Samozrejme, tieto velké podujatia ako isté za-
vi$enie happeningov, akcii a slavnosti 80. rokov (&1 retrobarok) ostali pre umelcov za
oponou len matnym, platonickym snom. Svedéia o tom aj neporovnatelné realizacie kon-
ceptov z dvoch svetov: pop-elektronicky hudobnik Klaus Schulze s kompoziciou ,Linzen
Stahlsimfonie* v oceliarniach v Linzi (1980) a ,Koncert pre lisy" v priestoroch fabriky
Meopta (M. Murin, 1987) alebo multimedialne hitech divadlo a tane¢no divadelné
.Predstavenie pre terminélovu sief, tlac¢iaren, taneénika a generator ndhodnych ¢&isel”

v priestoroch vypoctového strediska podniku Meopta (,01" - pocta ARS ELECTRONICE,
M., Murin, 1987).

QObraz o diani vo svete pribliZovali samozrejme hudobné performance, napr. Nam June
Paika a Charlotte Moormanovej (Sky Kiss a Sky Events, 1982), Urban Sax (1984), popkul-
tirna vokalistka Diamanda Galasova pohybujuca sa medzi rockovym a intelektualnym
publikom (1986), koncert Richarda Teitelbauma (1990 a v Bratislave na pozvanie SNEH-u
v roku 1991), predstavenie priekopnika pocita¢ovej hudby Mortona Subotnika
s interpretkou Joan La Barbarou (Hungers, 1988), Paul Panhuysen (1987, v Bratislave 1992,
Galéria M+), intergalaktické ,Paarung” na hudbu Jona Hassella, Logos Duo (1988),
Knowbotic Research, Kraftwerk (1993), Eliot Sharp a Soldiers String Quartet (1994) a mno-
ho inych, Aj ked kazdy ro¢nik prezentoval hudobné podujatia ako stuc¢ast bohatého prog-
ramu, v roku 1987 bol zvuku venovany cely festival a bohaty kataldg sa zdal ué¢ebnicou a
,otvorenym oknom" zaroven. Na sympoziu s ndzvom ,Slobodny zvuk” Daniel Charles
predniesol prispevok s ideou rozdelenia priekopnikov zvukovych instalacii a hudobnych
konceptov na autorov s hudobnym zazemim (Cage, Harry Partch - remeselna vyroba no-
vych hudobnych nastrojov a skladby pre ne, David Tudor - elektronickeé schémy, Max
Neuhaus - zvukové indtaldcie a hudobné environmenty, Alvin Lucier a jeho ,zviditelfiova-
nie zvuku") a s vizualnym zazemim ako Nam June Paik, ktory vo svojej eseji ,Nova ontolé-
gia hudby" (1963) napisal: “Na beznych koncertoch sa zvuk pohybuje a obecenstvo sedi,
V mojej tzv. akénej hudbe (action music) sa zvuk pohybuje a obecenstvo je atakované. V
‘Symfénii pre 20 miestnosti’ sa zvuk pohybuje a obecenstvo s nim. V ‘Omnibus Music No
1'(1961) zvuky sedia a obecenstvo ho navstevuje. V ‘Music Exposition' zvuky sedia a obe-
censtvo hra alebo ich atakuje. V “Moving Theatre” na ulici sa zvuky pohybuju a (nepozva-
né) obecenstvo ich neodakavane stretava.”

Vo svojom prispevku Sound Sculpture - pohlad na diela Ameri¢anov - opisuje Kevin
Concannon kovové skulptiry Harryho Bertoiu, ktoré mézu byt zdrojom zvuku a ktoré do
svojej zostavy bicich nastrojov zac¢lenil David Moss (foto na inom mieste v zborniku) pra-
cujuci s duchampovsky ndjdenymi potencidlnymi zvukovymi perkusionalizovatelnymi
zdrojmi. Interaktivne zvukové situdcie poskytoval projekt Christophera Jenneyho
Sundstairs (1977), ktorého slovenskeé realizovanie pripravoval SNEH na rok 1892, bohuzial
z finanénych dévodov nelspesne. Na schodisti instalované senzory na pohyb chodcov (v
pripade performancu - tane¢nikov) sa spolupodielali na vytvarani syntezétorového hudob-
ného priestoru. Hugh Davies predniesol prispevok ,Prehlad novych néstrojov a zvuko-
vych skulptur”, ktory so sihlasom autora a jeho aktualizovanim predklada zbornik SNEH-
u slovenskej verejnosti. Sprievodnym podujatim sympdzia bol Klang - Park, kde boli insta-
lované zvukozdrojné objekty (B. Bucher - Veterné gamelany, Walter Cooper - Zvukové mi-
kado, Paul Panhuysen a ini).

Nove technoldgie umoziovali novy pristup k zvuku (v protiklade so sonickjm umenim,
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Eliot Sharp

vyskumom autondémnych ténov, minimalnych
zvukovych pléch, arte povera-zacie hudby),
¢o sa odrazalo aj na samostatnej sitazi

v sekcil pocitac¢ove] hudby (hlavne v 90. ro-
koch) ako istého vyvojoveho kontinua elek-
troakusticke] hudby. Hudobny koncept pre-
pojenia s virtudlnou realitou sa realizoval

v projekte Knowbotic Research (AE, 1993,

§ pozri dalej), kde sa posluchac pohybuje

¢ V priestore a datarukavicou si vyberda zvuky,
skladby a ich koldZe. Analyzou pohybu

v konkrétnom priestore javiska sa z otvore-
nej databanky v poditaci vyberaju zvuky a di-
vak interaktivne ,remixuje" v redlnom dase z
vyse 800 pripravenych skladieb od dobrovo-
Inych skladatelov. Divak svojim pohybom ru-
ky reguluje variabilnost, dizku, hlasitost, zmenu zvukov &i skladieb. Na podobnom princi-
pe interaktivity v redlnom ¢ase bola zaloZena interpretdcia (prezentdcia ¢i realizacia?)
skladby Nicolasa Collinsa ,Broken Light" ¢i Laetitie Sonami ,What Happened II", kde in-
terpret v ramei gesticko-vokalne] akcie mohol permutovat (pohodlne, len pohybom ruky
s datarukavicou) generované hudobné informacie. Multimedidlne interaktivnu kompozi-
ciu zaloZenu na klonovani zvuku v podani Kronos Quartet predstavil Klaus Obermaier
(pozri text Virtualna realita a hudba).

V roku 1994 na ARS ELECTRONICA vystupil aj Eliot Sharp (skladba X-topia) so Soldiers
String Quartet, ktory o svojej skladbe napisal:

Extopia je nacitand a transformovand Vec sama osebe. ,Mimo svojho miesta” - existuje
ako extopia. Nie je to vysledny produkt ¢i staticky proces, ani jednorazovd udalost, ale
slucka zo spdtnej vdzby.

Transformdcia bola klti¢ovym prvkom v skladbe Cryptid Fragments (nachddza sa na rov-
nomennom CD firmy Extreme, XCD 020). Jadro skladby tvori hra na husliach a violonée-
le, ktord je potom vioZend do pocitaca a radikdine tvarovand pomocou ¢asovej expanzie,
kompresle, transpozicie, filtrovania, spdtného chodu, strihov a preskupovania. Niektors

z vyslednych ,nastrojov" si zachovali vela zo svojej identity, pri niektorych sa ich sidéikovy
pévod uz nedal urcit (pod pojmom ,ndstroj" sa tu rozumie spracovany vysledny zvuk &
fraza). Vsetky nastrofe boli nakoniec pomocou vrstvenia a funkcie playlist zoradené v &a-
se, ¢im vzniklo virtudlne sldcikové kvarteto. To sa véak nedalo predvddzat v redlnom case.
Vsetky transformdcie vyZaduju dékladné spracovanie, kontrolu a ¢as. DIhsi ¢as som sa
usiloval predviest takito transformacny elektroakusticki skladbu v redlnom case - uz od
roku 1869 som pri hre na gitare hojne vyuZival elektronické a mechanické dpravy, ktoré
zvuk gitary ,vyberall” z jeho normalnej polohy. S prichodom pocitacov som vo svojej praci
(nazyvanej Virtual Stance (Virtudiny postoj - 1989-90) vstupil do digitdlnef oblasti, pricom
som vyuzival pocita¢ ATARI 1040 so software M, ktory oviddal rézne samplery a digitdlne
echd. So systémom M sa dalo pripravit prostredie pre improvizdciu, ktoré bolo mozné po-
tom realizovat na vystipeni. Systém M tvoril sekvenceér s ¢asomierou - mal som vytvdrat

z cyklického opakovania rytmicke Struktury. Pomocou samplov mojich sldcikovych nédstro-
Jjov (slab, pantar, violinoid) spracovanych tak, Ze nebolo mozZné poznat ich pévod, som sa
snaZil tuto tendenciu zakryt.

X-topia dalej rozvija toto nardbanie s redinym ¢asom. Kvartetu je urceny zdkladny materidl
zoradeny v Case a subor pokynov na hudobné akcie. Ovlddaé Buchta Thunder (ponika
noveé moznosti MID! oviadania v redlnom ¢ase) a rézne digitdine upravovace signalu
umoZniujil samplovat a menit zvuk kvarteta v priestore priamo na vystupen!. Zvukové pro-
cesy vyvolané mo)umz Upravami OVpi}f‘/ntU kvarteto pri rozhodovani o dal§ich hudobnych
akciach, ktoré st potom takisto spracované a vyslané do zvukoveého pola,

To, ¢o checem ukazat vo svojich skladbdch, sa da vyjadrit slovnou hrackou iraciondlna
hudba (irrational music): -Ir (neodolatelna slovna hraéka) - akustika v priestore a v oku a
jej vztah k procesu vnimania. alikvétne tony, diferencidine tény, spétné vézba, efekt hlasi-
tosti, ,definuj melddiu®, definuj charakter (groove)”, - raciondino: $truktira a poriadok, al-
goritmy vyuZitia a procesu, formainy systém organizécie, spolo¢ensky a Zdnrovy kontext,
odkazy. Celkovo - iraciondlno - chaos, intuicia, prchavost.
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Nelinedrna improvizécia je podstatnou sucastou iraciondlnej hudby - improvizdcia hudbu
oZivuje, statické meni na dynamické, prvok individuality vo zvukovom prude.

Preklad P Zagar

CD-ROM zachytava podstatne udalosti a ked'ze vyuZiva aj poc¢itacovi animaciu, mozete si
vypocuf fragmenty prednasock, ukazok z hudobnych produkcii, multimedii, instalacii, vir-
tualnej reality, interaktivneho umenia, performancov, ako aj prioritné texty, ktoré odzneli
na sympéziach. Dnes sa javi CD-ROM ako progresivne médium, no dynamika vyvoja no-
vych technoloégii dava tudit, Ze je to len novy, skladnejsi infoskanzen so stdle klasajucou
navstevnostou a svojou muzealizdciou. A to nehovorim len o forme konzervovania infor-
macii, ale aj o ich ovela rychlej&iej naftalinizdcii.

(Kataldgy a CD -ROM si k dispozici na nahliadnutie u autora textu.)

JURAJ RAKOVSKY

Hudba a virtualna realita
(ARS ELECTRONICA 1993)

Zvlastne postavenie v ramci Ars Electronica
‘93 mé projekt timu Knowbotic Research
(kr+cf) ,Simulation Room, Mosaic Of Mobile
Data, A Walkable Data Bank" realizovany
pod zastitou Kunsthochschule fiir Medien
Kéln. Vyplyva zo spdsobu, akym zapéja hlav-
nu tému festivalu do &irsich suvislosti ref-
lektujucich iné hortce” trendy v technold-
gii (a umeni): Predovsetlym virtualna reali-
ta a ,interkonektivita",

Virtualnu reality, ,interaktivny, trojrozmerny
priestor generovany pocita¢om, do ktorého
je osoba ponorend”, ako vysvetluje termin
Jaron Lanier (zakladatel firmy VPL,
Redwood City, CA), reprezentuje v projekte
kr+cf Simulac¢na miestnost. Redlny tmavy
priestor (podzemné garaze Brucknerhaus)
a virtudlny priestor obyvany databazou, ktorej zloZkami su zvuky.

Interkonektivita v technickej terminoldgii znamend vzajomné prepéjanie pocitac¢ovych
sieti, zaloZenych na réznom hardveri a opera¢nom systéme. PouZiva najnovsie telekomu-
nikacné technolégie, opticky prenos a satelit. V inej rovine mdzeme interkonektivitu cha-
pat ako zjednotenie subjektivieho sveta niekolkych (stoviek) Iudi. (Napriklad technicky-
mi prostriedkami.) Sveta vyjadreného v pripade kr+cf hudbou. A prave to je ich koncep-
tom: vytvorit vesmir obyvany ¢irou subjektivitou a urobit ho pocutelnym.

Elektronicka posSta medzinarodnej pocitacove] siete (internet) je vstupnym médiom, kio-
rym kr+cf ziskava digitalizované zvukové zdznamy. Databéza je pocas trvania festivalu
neustale pristupna a dopliiand. Respodentmi su ludia, ktori boli prostrednictvom elektro-
nickej posty vyzvani, aby zaslali zdznam definovaného rozsahu charakterizujici nejakym
spésobom ich osobnost,

Déatové Struktlry tvoria v projekte kr+cif dynamicky samoregulujici systém podobny Zive-
mu organizmu. Jeho dynamika sa prejavuje nahodnym plavanim dat vo virtualnom pries-
tore a tendenciou zgrupovat sa na zéklade vlastnosti zvukov, ktoré reprezentuji. Proces
je vizualizovany v miestnosti susediacej so simulaénym priestorom na velkoplo$nom vi-
deoprojektore. Osoba, ktora sa nachadza v simula¢nom priestore (vZdy len jedna), je vy-
bavena navigac¢nym systémom:

1. malou obrazovkou pre jedno oko (privat eye), na ktorej vidi svoju relativnu polohu vo
zvukovom priestore vyhodnotent v alfanumerickej forme,

2. ultrazvukovym prijima¢om rozmerov ceruzky upevnenym na ruke. Systém prijimacov
na obvode priestoru vyhodnocuje polohu ruky a odovzdéva koordinaty riadiacemu poci-
tacu, ktory ich premieta do virtudlneho priestoru dat. Zvuk s momentalnou polohou vnutri
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definovaného intervalu vzdialenosti od ruky zaznie v simula¢nej miestnosti, Databaza ob-
sahuje zvuky réznorodej kvality a druhu, po¢nic ludskym hlasom a akustickymi hudobny-
mi nastrojmi az po maximalne skresleni a destruovanu syntetiku. Priestor je ozvudeny
dvandstimi reproduktormi. Oscba ovplyviiuje pohybom ruky intenzitu, trvanie, smer a na-
stavenie zvuku vo svojej blizkosti, prechddza od jedného zvuku k inému alebo dava za-
zniet niekolkym odrazu. Vytvara tak individualnu a vzhladom na variabilnost systému ne-
opakovatelni kompoziciu,

S podobnym ,hudobnym nastrojom" pracovala Laetitia Sonami (koncert v ramci festivalu
AE 93) v skladbe ,What Happened II" s textom od Melody Summera. PouZivala datovi ru-
kavicu (glove-controller), senzoricky systém vyvinuty pre potreby virtualnej reality sni-
majlci jemné pohyby ruky. Ohfbanim a priblizovanim prstov a pohybmi zapéstia sa riadil
hlasovy vystup, spustanie a hustota jednotlivych hudobnych ,udalosti, poloha, v ktorej sa
hrala melédia. Datami z rukavice sa Zivil podita¢, syntezator a sampler.

V projekte kr+cf tvoria data autonémny systém. Vonkajsiemu pozorovatelovi sa javia ako
chaos nezavisly od pritomnosti ¢loveka. Interakcia so systémom sa obmedzuje na gene-
rovanie parcidlneho spravania sa jednotlivych udalosti. Je skér percepciou (umelym hma-
tom a akustickou odozvou) neZ vedomym ovladanim a je ¢asovo ohrani¢ena odchodom
zo simulaénej miestnosti, Naopak, v kompozicii Laetitie Sonami jestvuju v Casovej rovine
kauzélne uzlové body (napr. moment, ked hudba rozbija re¢, robi hovoreny pribeh dalej
nezrozumitelnym a spatny proces) tvoriace premysleny ramec skladby.

ANNA-BIANCA KRAUSE e
» Rozbita iluzia

| HUDBA AKO OBJEKT - PRACE
| CHRISTIANA MARCLAYA

8 Berlin-Mix Christiana Marclaya sa konal 24.
7. 1983 v niekdajsom elektrickovom depe
i Berlin - Moabit. Tohto live-mix sa zucastnilo
viac ako 180 hudobnikov. Etnicky rozmani-
té, ale 1 eurépsky subkultirne hudobné
skupiny sa zisli, aby sa spojili v ensemble
Zivych séch. Jednohodinové performance s
hudobnou skélou od sdlového spevu aZ po
Pt e d totalny chaos poskytlo zdzitok vzrusujice-
ho spojenia réznych $tylov a ndrodov (pozri obr. dole, foto : D+Q, Berlin).

Hudba ako objekt. Vedomie, Ze je tu bez toho, aby sme ju poculi. Stane sa viditelnou ob-
racanim platne, blikotanim kontroliek radioprijimac¢a alebo pohybom peri vydavajiucich
spev? Vlastnime ju, ked sme majitelmi zbierck platni hraniénych stylov - Hendrix,
Beethoven, Cage ? Alebo je pocuvanie ténov vlastnictvom, majetkom, jedinou moZnostou,
ako sa otvorif svetu v jeho celistvosti - ¢o je nedostupné pre kazdé nemuzikalne ucho?
.Hudba je subjekt, o ktory sa zaujimam, ale rovnako ju aj vidim ako objekt, takisto ako ju
pocujem ako sound. SnaZim sa najst suvislost medzi vizudlnou a oralnou cblastou, ktore
majt vlastne od prirody ¢osi spolo¢né. Pri live-performance je tento vztah mimoriadne
délezity: moje pohyby, moja pritomnost, interakcia s objektami je prave tak sucastou hud-
by, ako to, ¢o po¢ujeme.” Christian Marclay, Kalifornc¢an, ktory vyrastol v Zeneve, s trva-
Iym bydliskom v USA a do¢asnym pobytom (financovanym DAAD) v Berline, sa pohybuje
vo svojej tvorbe na hraniciach zvukového a priestorového vyrazu, medzi hudbou a perfor-
mance, instalaciou a koncertom, Zaciatkom sedemdesiatych rokov, este pocas umelec-
kych $tadii v Berline, zadal ziskavat svoj $pecificky postoj k platniam, ktory ho nitil ne-
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uspokojit sa iba s ich prehrdvanim, t. j. s nemennou reprodukciou hudby. Tento proces
prebiehal nezéavisle od podobnych pokusov newyorkskej ¢ernosskej scény, kioré sa ne-
skor stali zakladom rapu a hip-hop. Terminom ,record-player", ktory si Marclay prisudil,
bol definovany isty druh povolania. Dnes, na zéver tejio etapy vyvoja, sa od tohto terminu
odputava takisto prirodzene, ako ho vtedy prijal. Je to nahoda alebo umelecka nevyhnut-
nost, ze k tomu dochadza prave v ¢ase, ked bledntcu éru gramoplatni nahradza dobro-
druzstvo novej kvality - CD? Medzitym ubehlo 18 rokov, v ktorych sa totalne a zo vSetkych
stran priblizil fenoménu tohto odumierajiceho nosic¢a zvuku.

Chudy muZ s vaZznym vjrazom, obklopeny hromadami platni bez obalov a s minimalne
styrmi gramofénmi v popred, stoji na scéne a déverne zaobchadza s rockovou i klasic-
kou hudbou, so zvukmi sla¢ikovych orchestrov, s rozmanitymi ténmi, Sumom ¢i recou
velryb - skréatka, s akymkolvek zvukom, aky bol kedy zakonzervovany do podoby vinylo-
vej platne. Vybera a kombinuje svoje zvukové prisady dovtedy, kym nevznikne nova hud-
ba, alebo presnejsie, kym nenaruéi iluzérnu nesmrtelnost konzervy vo vneme poslu-
chaéa. Vyvolené platne samopasne rozbija a znovu ich spéja dokopy, zbavuje ich predu-
réenej rychlosti otdéok a navitanymi dierami aj ich zvy¢ajného stredu, platne su polepe-
né tmavymi bodkarmi, ipkami a krizkami alebo st popretkavané priecne sa klukatiaci-
mi zdrezmi.

Okruhle plastikové objekty sa nepravidelne zvitajd, tancuji, Skraboct na tanieri prehra-
vaéa, pohybujui sa stale len v ohrani¢eni zvolenych sekvencii, az z toho naskakuje husia
koza. Marclayov kreativny pristup pri zaobchadzani so starymi, kdesi najdenymi zvukovy-
mi meédiami vyuZivaji vo svojej tvorbe hudobnici ako John Zorn, Elliott Sharp, Fred Frith
alebo Kronos Quartet.

,Platfia je podla miia vybornou metaforou mnohych veci. Napriklad krehkosti Zivota,
predstavy, Ze nieco je iba do¢asné. Sme presvedcéeni o ve¢nosti, o absolitnej dokumen-
tarnosti objektov, ktoré st v skutoénosti pominutelné. Zanedlho sa uz nepocuvaju tak,
ako v momente ich kipy. Platfia md okrem toho aj svoju sentimentélnu hodnotu, ktora ju
spéja s celou jednou generdciou, Zrejme prave tu prameni mdj pocit fascinacie tymto
zazra¢nym objektom - spolu s obalom, ktory k nej patri. Dnes je to uz len kus viac neexis-
tujicej minulosti a hoci s nostalgiou je to este stéle ako-tak v poriadku, Zit sa z toho ne-
da." Diskografia Christiana Marclaya je stucastou série vystavnych projektov, instalacii a
performance, ktoré buria krv v Zildch kazdého puritdnskeho milovnika hudby. Dokonale
umenie recyklacie je zaloZzené na vyuZiti celého spektra uZ zverejnenej hudby, jej mnoho-
vrstevnatost zodpoveda realite, ktort uz ddavno nemoézeme
charakterizovat ako pokojnu. Hudba sa odohrava v akiual-
nej chvili, no technické moznosti jej preduréuji smer.
Marclay ide dalej, oslobodzuje do formy vtesnanui Iahkn
muzu a zaroven upozoriiuje na nebezpecenstvo plynice

z jej konzervovania. Celé dlazky galerii az k stendm vykla-
d4a gramoplatiami a zméatenym navstevnikom neostava
ni¢ iné len posliapat posvdtné objekty nohami. Zberatel
vnima tieto pravidld porusujuce akcie ako zneuzivanie a
dlho vaha, kym pritlac¢i topanku na cierne ryhy. Elastické
platne prerusia svoje hiboké mlcanie az po vystave, ked
sa odpredajl.

Reproduktory, obalky gramoplatni, sticiastky husli a kaze-
tové prehravace, vietky tieto objekty minulosti prezradza-
ju pristup Ch. Marclaya k uc¢inkom hudby. ,Praca s hud-
bou bola pre mia pokra¢ovanim zaujmu o vytvarné ume-
nie. Nevedel som v$ak hrat na Ziadnom hudobnom nastro-
ji, & preto bolo prirodzené, ze som objekty hudby vyuzil i-
nym spbésobom.Chcel som podat komentar o tom, ako sa

Christian Marclay: If You Can't Lick, 1992, zosité obalky platni,

foto : Margo Leavin Gallery, Los Angeles
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hudba konzumuje. Chcem Iudom ukézat zdzrak hudby a zaroven ich varovat pred tym, ¢o
mbZze sposobif, Pre¢o nés hudba dostava do urcitej nalady, ¢im to je ? Jej magické péso-
benie moZe nadobudnit aj diabolsku silu, zly vplyv. Destruktivny aspekt mojej tvorby za-
stupuje to, ¢o robi priemysel. Najprv nés presviedéaju, aka vyborna vec st gramoplatne,
a potom nam oznamia, Ze ich mame zahodit a kupovat CD platne alebo hocijaki inu
technologicku novinku,"

Marclayova davno rozobraté LP platiia ,Record Without A Cover" sa predéava bez obalky,
¢iZe uZ len jej transport domov zanechd stopy na objekte, po ktorom sme tizili, a z kazdej
jednotlivej platne sa stdva unikéat osobne opedéiatkovany kupcom platne.

Tento nezvyéajny spésob pristupu k medidlnemu objektu zblizuje umenie s jeho reci-
pientom. Na malej LP platni ,More Encores" sa Marclay hra s nahravkami viacerych
umelkyn a

umelcov. Jednotlivé paséZe z valéika Johanna Straussa sa vzdjomne dobiehaju a stavaji
sa vlastnou ozvenou; kompozicia Johna Zorna sa rozvinie do podoby obludného metalo-
veho netvora; spev Louisa Armstronga prerusuje vyrazné ¢kanie; bozsky hlasovy vydych
Marie Callas neméa konca kraja - Marclay ho zamerne predizil, aby docielil vyraz nesmr-
telnosti a suc¢asne klamu,

«Myslim si, Ze tento uhol pohladu je délezity. Som absolitne proti deleniu umenia na pro-
fesionalne, amatérske alebo hoci populdrne, Nahrat Mariu Callas na kus umelej hmoty je
uz samo osebe akymsi druhom svatokradeze, Zrazu sa mé tato nedostizna diva prebudit
k Zivotu prostrednictvom platne. V mysliach ludi je stdle pevne zakorenend predstava, Ze
niektoré gramoplatne st umelecké diela a nie, ako to naozaj je, len kus vinylu. Odrazu st
plni re$pektu a to ich nuti vytlacit na obalku platne hoci klasicku malbu alebo &okolvek,
¢o posobi hodnotne."

Upravam obdlok platni venoval Marclay osobitnil pozornost, dékladne preskimal existu-
jucu ponuku a vysledky dokumentoval v kataldégoch, Okrem iného sa tu méZeme stretnut
s obalkou pre nahravku big-bandu, ktord kréslia prifazlivé pin-up-girls, hoci s hudbou na
platni nemaji ni¢ spolo¢né, Posluchacovi sa ma vsugerovat dojem, Ze nejde o tzv. vaZny,
ale o popularnu hudbu. Protipélom s miliény obélok klasickych platni dekorovanych
»velkym"“ umenim alebo obalky nahravok eurépskeho dZezu, kde sa vnttorny obraz im-
provizovanej hudby spéaja s abstrakciou expresionistov.

Kritika konzumu na jednej strane a hlboky vztah k hudobnému umeniu, zmyslovosti a ab-
strakcii na strane druhej nestoja v Marclayovych koldzach, v jeho ready-made a perfor-
mance vo vzajomnom protiklade. Teraz, ked sa kazdy venuje recyklovaniu platni s
cielom vytvorit novy sound, uz Marclaya zaujimaji iné objekty. Sedi vo svojom ateliéri
medzi suciastkami totdlne rozobratého rédioprijimaca a vedla seba mé telefén zavrety v
klietke na vtaky.

«Humor je korenim Zivota, ¢o si dokonca uvedomili u? aj politici. Iudia zbystria pozor-
nost, ked sa na nich obratite s humorom. S vtipom si méze$ dovolit byt ovela trufalejsi.”

Jneue bildende kunst” No 5/93
Prelozila Miroslava TELUCHOVA
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SOUND OFF

novy intermedialny projekt

Spolocnosti pre nekonvenéni hudbu (SNEH)

prezentujuci vytvarné a hudobné produkcie
| su¢asné podoby ich vzadjomnych fuzif
v konfrontécii stredoeurépskeho diania v tejto oblasti
s najaktudlnejsimi tendenciami vo svete
premiérovy rocnik - uz na jesert 1995

Tom CORA, Jaroslav DROTAR - Marek PIACEK, Svetozér ILAVSKY, Kriso L,
Viktor LOIS, Christian MARCLAY, Jon ROSE, Blahoslav ROZBORIL

Info: SNEH, Jakubovo nam. 12, 811 09 Bratislava, tel./ fax: 07 - 361 407
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VIKTOR LOIS - MADARSKY UMELEC GYULA KONKOLY

Slovenské verejnost mala moznost spoznat Loisove ndstroje a zaZit niekolkokrdt jeho kon-
certy pocas festivalu alternativneho umenia (Performance Art) v Novych Zédmkoch (Studio
ERTE), resp. na Bendtskom Biendle v roku 1993. SNEH uvaZuje v roku 1995 usporiadat je-
ho vystavu spojent s koncertom v rémci festivalu SOUND OFF.

(red.)

Viktor Lois mé svoju vahu. Jeho umenie tvori zase protivahu, Stravit hustotu a uniest vahu
je fazké. Aj preto nikdy netéinkoval v osliiujucej, kvazizdpadnej vtieravej skupine ¢i v po-
pulistickem madarskom zoskupeni, Lois nie je internacionalny, pretoZe je jedinecny, a
nie je ani madarsky, lebo z jeho pristrojov nevychéadzaji Ziadne cigénske piesne.
Neovlada #iaden cudzi jazyk a nikdy nezil v zahranic¢i. Napokon, je Viktor ¢1 Lois madar-
ské meno? Takze s Viktorom Loisom nie je nie¢o v poriadku,

Lois vytvara stroje, a to tak, Ze spaja rdzne Gasti strojov spdsobom, ktory odporuje ich pé-
vodnej funkcii. Stroje pri praci mechanicky hraji hudbu. Nezodpovedaju ziadnemu ikono-
grafickému archetypu, nemaju surrealisticku povahu a nie si to ani ready-made objekty.

Viktor Lois sa narodil v roku 1950 a vyrastal v meste Tatabanya, v jednej z priemysel-
nych bagt madarského socializmu. Po konéenti vysokogkolskych studil pracoval ako tech-
nik pisacich strojov a v rodi¢ovskom dome v Banhide zriadil galériu Betegszamar.

V polovici 70, rokov bel provinénym amatérskym sochdrom ignorujicim sucasne ume-
nie. Pri praci s drevom pouZival najjednoduchsie nastroje (napr. dlato &i kisck skla). Bolo
to technicky naroéné, ale on dokaze prekonavat prekazky. Uz v dielach z tohto obdobia
sa értali urdité charakteristiky Loisovho umenia: velké nadanie pre plastiku, zmysel pre
orientaciu, mnohoznadénost vacsiny jeho drevenych plastik (pdsobia, akoby boli vyrobene
z kovaného Zeleza) a zavaZny politicky obsah nazvov (Ohnuté hrdost, Clovek nie je oho-
rok, nemozno ho zasliapnut atd.). Materialna neadekvatnost a (tragické) socialna povaha
dreva (umenia) a prostredia (industridlna krajina) ho viedli k irénii; ,Mém radej iréniu
nez tragédiu®, hovori Lois. Dochadza k metamorféze, ku kvadratire kruhu, Vznikd dielo
Stroj manifestujtici silu (spruzina). Neoddelitelnou suc¢astou tejto radikalnej metamorfozy
je Loisovo zozndmenie sa so sudasnikmi zijucimi v umeleckej kolénii v Szentendre.

Prichédzame k druhej polovici TO. rokov. Autodidaktom zo Szentendre, ktori pretavili vo
svoje] tvorbe okrem zdanlivého talentu aj vplyvy miestnych tradicif, dadaizmu, surrealiz-
mu, popkultiry, sa podarilo vypudit odtial bol$evizmus (toto Sikovne a elegantné gesto
bolo velmi vjznamné, pretoze bolo, pokial viem, vo Velkej Sovietskej ri8i ojedinele). A
tak sa Lois prestahoval do Szentendre. Odvtedy sa pri préaci riadi najvy$simi estetickymi
a etickymi principmi.

Viktor Lois je diefafom industridlnej civilizacie. Ak méZe este vzniknit novy folklor, bude
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to individudlny folklér, a ak prave vznika, potom je Loisovo dielo jeho sucastou. Viktor vy-
rastal medzi opotrebovanymi strojmi a vrakmi. Zistili, Ze na rozdiel od luskych bytosti
stroje oZiju, ked sa poskodena ¢ast vymeni. Tieto stroje su napriek perfekinej kondicil
odsudené na smrt. Zistil aj to, Ze ked sa vyrobi novy prototyp, kazda ¢ast starého prototy-
pu je odstdend na smrt. Tento kanibalizmus Loisa trapil. Bolo mu Iito stroja, jeho sucias-
tok, funkcii a vzhladu. Za¢al tieto stroje pouzivat podla ich suciastok, funkcif a vzhladu.
Vyroba strojov sa riadi normami a predpismi, a teda aj velkost kibov, pasov, uzdverov
atd. je tandardizovana. Na jednej strane si nikdy nemézeme byf isti, &l tie suciastky, kto-
ré sa daju spojit, budu fungovat ako celok, na druhej strane nie je isté ani to, Ci sa
stciastky fungujiice ako celok daju spojit. To je Viktorova esteticka abeceda. Jeho oblu-
benym materialom su prac¢ky, zndmy motocykel Riga, trabant, lada atd.

Loisov prvy ,strojovy program" Exodus z konzumnej spolocnosti spocival vo vyrobe na-
bytku. Tento program sa skonéil v polovici 80. rokov, ked' sa rozbehol Program nového
madarského automobilu v podmienkach technického rozvoja. V tom Case zacal Lois vyra-
baf nastroje. V roku 1987 uZ mal dostatok nastrojov pre cely orchester. Vymenujme len
zopéar: odstredivkova gitara, husle z pracieho valca, harfa - Zmykacka, pracia siréna, buri-
nové gajdy a basovy nastroj, Prvy koncert, na ktorom Viktor hral na Styroch nastrojoch, sa
konal v septembri 1987. Vystavy jeho plastik sa zmenili na koncerty a vystavné miestnosti
na koncertné siene. Na jesen a v zime roku 1990 sa so svojimi koncertami - vystavami

predstavil v Nemecku, Francuzsku a Holandsku. Dalsia séria koncertov - vystav nasledo-
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vala na jar 1992,

Lois vytvara stroje. SU zlozité vo svo-
jej racionalite a si nepochopitelné.
Ich zloZitost je zdhadna a iracional-
nost romanticka (opét odkaz na kvad-
ratiru kruhu). Nastroje maju tri Crty:
najprv su ako nehybné plastiky, po-
tom sa za¢ni hybat (mozno aj svietit),
stavaju sa pohyblivymi a nakoniec vy-
davaju zvuk. Najhomogénnejsimi su
ako nehybné plastiky. Ak sa nespre-
neveruju svojej funkcii, vyzeraji ako
fantastické a autenticky estetické ob-
jekty. Ked sa zacinaji pohybovat,
vyznam ich stuc¢iastok sa meni podla
toho, ¢i plnia nejaku funkciy, alebo
nie (stuciastky bez funkcie sa dalej

delia na dve skupiny podla toho, ¢i




Viktor Lois: Wringing - Harp, 1987

sliZia ako ozdoba, alebo s1 na svojom mieste preto, lebo neboli vyrobené na terajéi ucel
ako nevyhnutné prislusenstvo sudiastky s novou funkciou). Ked sa tato mobilnd plastika
naplno prejavi ako hudobny néstroj, cely komplex sa preskupi a odhaluji sa jeho funkcie
- ozdobna a statickd, mechanické funkcie ovladdajice néstroj a zvukové funkcie, Co bolo
dovtedy len vizualne, stdva sa teraz aj sluchovym, t. j. ide o vystavu s nastrojom - mobil-
nou plastikou - orchestrom. Co hré tento orchester? Viktor Lois je sochar, nie skladatel.
Maliari zo Szentendre hraju vlastné i prebraté hity popmusic. Na rozdiel od nich vstipil
Lois do sveta véznej hudby a navyse sa pohybuje na krehkej hranici medzi hudbou a hlu-
kom. Lois sa chytil do tejto pasce, pretoze sa prefikane vyhol inej. Podarilo sa mu vyhnut
sa vyrobe bizarnych nastrojov lifiacich sa od akéhokolvek sériovo vyrdbaného néstroja
len jednou értou: hor§ou kvalitou, Lois vyrédba strunové (stupnice sa daji cviéif aj na jed-
nej strune) a dychové néstroje. A samozrejme aj bicie nastroje. Tieto nastroje vydévajl

v podstate jeden tén a ich vyroba je ndrocna, pretoZe treba extrémne zUZif stupnicu.
Najjednoduchéim pripadom je situdcia, ked sa improvizuje s uréitymi zvukmi réznych
ok,

Da sa to nazvat hudbou a kompoziciou? Len si spomeiite na slavny koncert

v Eindhovene (s fantastickym Gigantom II), na ktorom hrali nasledujiice néstroje: spie-
vajuci stroj, dychové néstroje: pistala z flase, plynova rura, prad¢kova siréna, strunové
nastroje: basovy nastroj, stipové gitara, praékovy bubon so samotnjm Cigantom [ a II (je
to strunovy nastroj kombinovany s obrovskym rohom). Spolu tieto nastroje zahrali polyfo-
nickd minimalistickd hudbu, ktord bola skomponované podas skusok,

Teraz ta, mily Citatel, opustim, aby si mohel poéivat Loisove koncerty.

(8-9. april 1992, Budapest)

(prebraté z katalogu VIACCIO NEI SUONI, SOUND TRIP -
Viktor Lois, redakcia katalégu a kurétor vystavy v ndrod-
nom paviléne Madarska na 45. Biendle Bendtky, Katalin
Kesertl, 1993)

Polky z Pensylvanie ANNA-BIANCA KRAUSE

DLHA PUT HUDOBNIKA A SKLADATELA GUYA KLUCEVSEKA

Dnes sa ludia vracaju spét k svojmu povodu, k svojim vlastnym
korenom. StotoZiiuji sa s vlastnou kultirou proti inym, cudzim.
Ked uZ sa rica a rozpada vietko navékol, cheu si ludia pone-
chat aspoti moznost uchovania vlastnej kultirnej identity. Je to
smiesne, ale zodpoveda to, Zial, realite,

Zaujimavou sa stava otdzka, aky mé vyznam, aby sa hudobnik
utiekal k svojmu pévodu a aby ho publikum mohlo edte pocuvat?
Ako na fu odpovie asi patdesiatroény zdrZanlivy muz so Sibal-
skym Usmevom v o¢iach Guy Klucevsek? ,Neviem, aky vyznam
to mé pre publikum, ale viem, ako dlho trvalo mne, kym som
svoj vlastny background transponoval do svojej hudby. Preslo 20
rokov, kym sa korene méjho pévodu stali funkéné v hudbe, ktoru
robim."

Korene - to v jeho pripade znamena slovinsky pévod jeho
starych rodicov, ktori sa este v mladosti pristahovali do USA, a
vlastné detstvo preZité v Pensylvanii, ,Ja osobne nemam uz Ziad- :
ny priamy vztah k Slovinsku, patrim k tretej generdcii slovinskych Amencanov a hudba,

s ktorou som v Pensylvanii vyrastal, uz nemala slovinsky, ale slovinsko-americky charak-
ter." Guy Klucevsek, akordeonista a skladatel, pdsobi umiernene a midro, jeho odpove-
de sa vyznacuju odzbrojujicou tprimnostou a ani v naznaku ich neovplyviiuje biznis - ne-
hovori o aktudlnych nahravkach ani o pldnovanych turné. Ide mu predovéetkym o hudbu.
V rokoch 1986 - 1988, po 20-roénom obdobi, ked sa pohyboval vjluéne v prostredi novej
hudby a v kruhoch avantgardy, zostavil skutoéne ojedineld kolekciu nahravok polky,
Invenény pristup G. Klucevseka a ndpady dalsich kolegov - hudobnikov, ktorjch podnie-
til ku komponovaniu poliek a k jej zaradeniu do svojich programov (Tom Cora, Anthony
Coleman, Nicolas Collins, Robin Holocomb, Peter Garland, Fred Frith, Elliott Sharp a
dalsf), spbsobili, Ze tento tazkopadny cesky dvojitvriovy folklorny hudobny Zaner - mimo-
riadne oblubeny ako spolo¢ensky tanec 19. a zadiatku 20. storoéia - sa zaradil medzi hu-
dobné kabinety rarit. Rytmus poliek sa spociatku prijemne, harmonicky a melodicky vtie-
ra do priazne publika, aby néasledne nabral neo¢akévané zvraty. Démyselnym a nedog-
matickym sposobom, ale aj skreslenym a aZ na nepoznanie zrychlenym tempom plnym
zlomov odkryvaju polky krajné polohy hudby. Prestavaju platif vietky zdkonitosti instru-
mentécie a rytmu, polky a pseudopolky sa stavaju karikatirami. Nebadatf v tom vak
Ziadny zIy imysel, naopak - len zriedkakedy prekypovala newyorkska avantgarda takym
prilivom citu, ako pri spolut¢inkovani s Guy Klucevsekom,

ABK : Aky vyznam prikladate spolupraci s newyorkskou avantgardou, s hudobnikmi ako
John Zorn, Fred Frith alebo Christian Marclay? Do akej miery ste sa vzdjomne ovplyvnili?
GK : No, méj vplyv na nich bol zrejme uplne nepodstatny, ale opa&né pésobenie pocitu-
jem ako vel'mi oslobodzujice. V tom ¢ase som hraval s mnohymi ,new-music-ensembles”,
ktoré sa vietky orientovali na interpretaciu, ale nekomponovali. Ja vSak rad spolupracu-
jem so skladatel'mi, pretoZe tito obohacuji svoju pracu o vlastny slovnik. Predtym, neZ
som zacal hrat so Zornom, som mal pred o¢ami stéale len partitiru. Hralo sa a ked sa
skladba dohrala, bola za fiou bodka. Méj skromny prinos ako skladatel som nikdy nemo-
hol uplatnit v cudzej hudbe, pretoZe som vysiel z klasickej tradicie. Skuto¢na sloboda pri
praci s Friselom, Zornom alebo Donom Byronom vyplynula z toho, Ze som mohol uplatnit
svoje skladatelské vlohy ako sucast spolo¢nej prace.
ABK : Bola to improvizacia, na ktori sa vam takto vytvoril priestor?
CK i Nie som improvizatorom v pravom zmysle slova. Nerad komponujem pred publikom.
Som prili¥ navyknuty komponovat medzi §tyrmi stenami, povaZujem to za nanajvys su-
kromnu aktivitu. Ale medzi¢asom som uz prisiel na to, ako sa vynéjst v situaciach, do kto-
rych ma strcili ini.
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Guy Klucevsek / Ain't Nothin' But A Polka Band, foto: Macioce

ABK: Co je pre vas prvorade komponovanie alebo live- -vystipenia?
CK: Myslim, Ze oboje sa vza]omne doplia. Ked pre mna pie hudbu niekto iny, ¢asto sa
prebudia vo mne také prvky mojej osobnosti, ktoré by som inaksie ani nebol pobadal. Ak
pre mia napie hudbu Anthony Coleman, je v nej obsiahnuté nieco ako jazzfeeling®,
o ktorom som si myslel, Ze ho nemam, pretoZe nehrdm jazz. Lenze on dokdze objavit mo-
je jazzové citenie, ktoré potom najde svoj viraz. A v niektorej mojej daliej skladbe to po-
tom samozrejme tiez vyuZijem. A ak ju bude hrat niekto iny, tiez ho to ovplyvni. Tento pro-
ces sa mi velmi paci
ABK : Ako ste sa dostali k akordedénu a hrali ste niekedy aj na inom nastroji?
CGK : Hral som na tube, ale prvy bol akordeon. Ked som mal asi 11 rokov, cheel som hrat
v skupine, v ktorej viak nepotrebovali hraca na akordedne. Tak som sa obratil na vedu-
ceho skupiny, ktory mi povedal, Ze by potrebovali hrd¢a na tube a xyloféne. A tak som od
9 do 19 rokov hral na tube. LenZe tuba mi nedéavala ten pravy pozitok z hry, preto som sta-
le cvidil na akordesne. V 80. rokoch, ked som vyrastal, ste mohli kazdu chvilu vidiet
akordedn v televizii, Pre miia to bolo nieco uZasné - pritlacate si tu vec k hrudnemu kosu
a tahate hore - dole. Vyzeralo to tak dynamicky.
ABK : Vaga hra je namixovana zo $pecialnej zmesi humoru a melanchélie, na ¢o publi-
kum vel'mi citlivo reaguje. Ako ste k tomu dospeli?
GK : Po skondeni strednej &koly som sa zaradil do pridu avantgardy s jej tradiciou. A pi-
sal som hudbu, ktora bola ovplyvnena inymi skladatelmi a mala si ziskat aj ich uznanie.
V tom ¢ase som si toho nebol vedomy. V rokoch 1972 - 1986 som teda robil hudbu, ktora
bola uréena inym skladatelom. V roku 1886 som dostal ponuku istého klubu alternativnej
hudby v USA zostavit z vlastnych skladieb dvojhodinovy koncert. Ked som zacal s tvor-
bou programu, zistil som, Ze by to bol velmi nudny koncert. Zo skladieb, ktoré som napi-
sal za 15 rokov, sa nedalo vybrat ani pat takych, ktoré by nebudili dojem, Ze sa opaku-
jem. Vtedy som vytriezvel, Zacal som v tom ¢ase spolupracovat s tanecnymi skupinami.
Prvé, co odo mia cheeli, bola 12-mintitova skladba rozdelend na tri ¢asti. Musel som teda
napisat tri Stvorminutovky a najkrats{ kus, aky som dovtedy vébec napisal, mal 27 minut,
Co som mal, doderta, robit? Okrem toho pozadovall, aby to bolo nie¢o lahké a iskrive...
Nuz pustil som sa do toho a vznikla polka, Bolo to v roku 1986 a ja som ostal Sokovany.
Napisal som eéte dalsie veci a vietky akosi vychadzali z vokélnej a tanecnej tradicie.
Vtedy ma znovu poziadali o koncert pre klub v New Yorku. Teraz som uz mal skladby,
ktoré sa dali dobre skombinovat, ale znovu ma prepadla obava z ich interpretovania pred
inymi komponistami, Koneéne som viak pochopil, Ze dovtedy som pisal len pre skutoéne
elitny okruh poslucha¢ov a uvedomil som si, Ze avantgarda nie je vricholom umenia, ale
Ze je to $tyl ako kazdy in}'f ani lepsi, ani horél. Pochopil som, Ze je to iba iné hudobné vy-
jadrenie a ze mdzem prave takisto hrat inému publiku.
ABK : Ma klasické vzdelanie, ktoré ste absolvovali, edte viznam z hladiska hudby, ktori
dnes robite?
CK: Po prvé - dnes sa uZ aj tak najde len malo uci-
. telov klasickej hry na akordedne a povaZujem za
) -+ velké &fastie, Ze ja som mal moznost jedného najst,
'+ pretoZe to zmenilo méj zivot. Dokazal vo mne vzbu-
dit nefal$ovant lasku k hudbe. K hudbe ako neko-
merénému médiu. Nepovzbudzoval ma, aby som
sa venoval hudbe, pretoze to prina&a peniaze, ale
pretoze hudba obohati moj Zivot o nieCo krasne.
Vavy$e kladdol déraz na osobni vyrazovu formu,
auzikalnost staval nad techniku.
iBK : Vedeli by ste opisat, ¢o pre vds znamena
akordedn? Ako sa divate na svoj nastroj?
3K : Je pre mna ako dychanie, nedé sa to vtesnat
4o Ziadneho iného obrazu. Je sucastou méjho Zivota,
mojej osobnosti, nemam nan pohlad zvonku. Je to
hlas méjho vyrazu.
ABK : Mam pocit, Ze to typicky americke vo vasej

hudbe, je jej humoristicka stranka. Princip skomolenia, parédie méa v americkej hudbe
dlhu tradiciu,

CK: Je to moiné, ale v obdobi rokov 1972 - 1986 nebolo v mojej hudbe ni¢ humorné. Vidy
som mal v sebe zmysel pre humor, ale nikdy som ho nenechal vyjst napovrch cez hudbu.
Myslim, Ze po spolupréci s Johnom Zornom som pocitil, Ze by som to mohol skusif.
Povzbudil ma, aby som vlial humor do svojich skladieb.

ABK : John Zorn prednedavnom celkom jasne vyjadril svoje stanovisko k Radical New
Jewish Culture, Co si myslite o tom, Ze hudba, resp. kultura by mala opét existovat len vo
svojej Ciste] podobe, nenarusena vplyvom inych kultur?

CK: Myslim si, ze John Zorn objavuje svoju Zidovsku identitu v Zivote prili§ neskoro, ale
zrejme je to prenho velmi dolezité, Myslim, Ze si jasne uvedomuje, Ze prave New York je
jednym z méla miest na svete, kde sa Zidovskd kultira mohla nerusene rozvijat za po-
slednych asi sto rokov. Teda kde sa mohla udrzaf mimo tych miest, kde bola eliminova-
na. Méj etnicky background nie je vyrazne profilovany, pochaddzam zo znac¢ne zmie$a-
ného prostredia. St Iudia, ktori maju ten nézor, Ze si nielenZe musia udrzat svoju kultaru,
ale ze je aj nepripustné menit ju, Ale nasfastie maju tieto kultiry aj svojich rebelov.
Myslim, Ze oboje je ddlezité - vnutornd sila udriaf sa, ale aj schopnost posunu.

ABK : Pravdepodobne je jednoduchsie, tak ako vo vagom pripade, menit hudbu z von-
kajsej pozicie kultury, z ktorej ste vysli?

CK: Ked ste, povedzme, v Louisiane, kde nie je najpopuldrnej$i cajun, ale americka pop-
music, jedinou moznostou ako ostat verny svojmu $tylu, je pre hudobnika, ktory hra cajun,
transportovat svoju hudbu inam a néjst Iudi, ktori sa o fiu zaujimaji. No a ak eurdpske a-
lebo azijské publikum prejavi zdujem o cajun, aj muzikanti, ktor{ ho hraja, si budia méct
pomysliet, ze ich hudba je o. k. a budu na to hrdi.

ABK : Co pociva Guy Klucevsek, ked sam nehra a nekomponuje?

GK: Oj, Guy toho poéuva vela. ZbozZiiujem Dolly Parton, kazdy druh hudby, ktora sa hra
na akordedne, mam rad skladby, ktoré vychadzaji z tradicie kabaretu, Vela pociivam aj
vokalnu hudbu a vietky mozné druhy hudby z celého sveta - dominikanske merengue,
balkansku hudbu, srbské, rumunske, bulharské skupiny, ktoré hravaji na svadbéch,
brazilsku, kolumbijsku hudbu a vietky podobné veci,

ABK : Polka predstavovala len jednu z etdp vasej hudobnej drdhy. Kam sa budete uberat
v buducnosti?

CK : Kolekcia poliek vznikla v obdobi rokov 1986-88, odvtedy som nezlozil uz ani jednu.
Momentédlne komponujem sdlové skladby, hram v komornych ensembloch a skladam
mnoéstvo hudby pre moderny tanec. So skupinou Laurie Andersen sa chystam do
Eurdpy. Bude to UZasny zdjazd - Viedesi, Istambul, Barcelona, Lausanne - vSetko mesta,
ktoré nepozndm.

Vyber z diskografie Guy Klucevseka :

-Blue Window, Zoar, (out of print), kazeta

-Sounding/Way, privatna produkcia s Pauline Oliveros, kazeta, 1986

-Scenes from a Mirage, rere, 1987 (CD 1992)

-Flying Vegetables of the Apokalypse, Experimental Intermedia, 1991

-Polka Dots Laser Beams / Polka from the Fringe Volume 1, Wave 1992

-Manhattan Cascade (zostava z vypredanych kazetovych nahravok spolu s novymi nahrdv-
kami, medzi ktorymi su i kompozicie Johna Zorna a Christiana Marclaya, Composers
Recordings Inc. 1993)

V spoluprdci ako sideman :

-David Garland - Control Songs, 1986

-Anthony Coleman - Disco by Night, Avant/DIW, 1992
-John Zorn - Cobra, hat Art, 1987

Jazzestetik 10/93
Prelozila Miroslava Teluchova
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DAVID MOSS PETER MACHAJDIK
.« Nie je lahké opisat scénu zvanu Downtown. Akykolvek pokus o to - ¢i uZ ako ,noise art’,
Lnoise funk" alebo ,noise music" - sa stdva vidy iba drobnou a netplnou informdciou.
Jedine samotny zvuk mdze podat aku-taku informéciu. A prave o nové spésoby organizo-
vania zvukov a rytmov sa usiluju predstavitelia scény Downtown."”

David Moss

Hudobnici downtownu su vaésinou tuldkmi, Prisli z rdznych konéin Ameriky, Eurdpy, ba i
z Japonska. No v ur¢itom okamihu svojho vyvoja zakotvili v New Yorku, ktorého Sialend
energia sa stala ich najdélezitej3im zdrojom indpiracie.

Mnohi z nich zac¢inali ako jazzovi alebo rockovi hudobnici, hrali vo vysokoskolskych su-
boroch. Po ¢ase zacdall experimentovat a dostavat stale odvaZnejsie napady. MoZno pr-
vym impulzom bola Mitch Mitchellova spolupraca s Jimi Hendrixom veduca dalej cez po-
Iyrytmiku Elvina Jonesa, revoluéné pristupy Cecila Zaylora a Alvina Aylera, Harryho
Partcha a zostrojovanie vlastnych ndstrojov aZ k hudebnym prejavom posledného obdo-
bia.

Koncom 70. rokov nastala renesancia downtownu v New Yorku, Improvizatori ako John
Zorn, Fred Frith, Bill Laswell a mnohi ini zac¢ali budovat svoju vlastnu scénu, na ktorej sa
stretavall vytvarnici, taneénici a inf umelci. V tomto ¢ase existovalo v New Yorku mnoho
klubov, kde sa dalo ué¢inkovat. Dnes vsak slovo ,Downtown" znamend viac isty umelecky
smer a jeho stav (filozofiu) nez miesto, kde sa tato scéna grupovala. Mnohi z jej predsta-
vitelov sa rozprchli po svete,

Jednym z najvyznamnejsich osobnosti downtownu je americky bubenik David Moss, BoZi
otec downtownu, ako ho ¢asto nazyvaju media, zacal s experimentovanim v roku 1971,
Pocas vysokoskolskych studii hraval v jazzovych kapelach. Jeho vzorom v tych ¢asoch
bol Elvin Jones. ,Bol som Elvinovym bledym imitatorom. Miloval som jeho hru, no uvedo-
moval som si zdrovel, Ze je nemoZné hrat tak ako on. Neskoér som zacal pocuvat
Stockhausena, Varesa a Pendereckého. Bol som uneseny Varesovou skladbou
Jonization®, v ktorej hra 13 bicistov. Ja som véak o tom nevedel a myslel som si, Ze to hrd
jeden ¢lovek. To mi dodalo odvahu a zacal som skigat v skutku nemozné veci. No vacsi-
na hudobnikov, s ktorymi som sa stretol, nedokdazala akceptovat moje predstavy, a preto
sme sa lucili ¢asto slovami ,Forget it. Bye!" Moja hudba nemala totiz takmer ni¢ spolo¢né
s ich predstavami o improvizovanej hudbe majicej korene vyhradne v jazze."

Po neuspesnom hladani vhodnych spoluhrdcov sa Moss dostal k avantgardnému tribka-
rovi Bill Dixonovi, s ktorym spolupracoval dva roky, ,Dixon mi vravieval bubenik méZe ro-
bit ¢okolvek, Preco hras palickami? Vezmi si ihlice na pletenie, Preco zneji tvoje ¢inely
stale rovnako? Preco pri hrani pouzivas stale tie isté grify? Vzal som si jeho slova k srdcu
a zacal som svoju supravu bicich nastrojov pretvarat. Napokon sa zo mia vyvinul skor a-
kysi ,object-soundmaker” nez bicista, a to bol bod nasho rozkolu, pretoZe Bill cheel bube-
nika. No ja som sa usiloval ist dalej.”

Po rozchode s Dixonom si Moss za¢al budovat svoj vlastny hudobny vyraz. ,V polovici 70.
rokov som zacal stretavat ludi podobného zmyslania, ako bolo moje. Boli to John Zorn,
Tom Cora, Fred Frith, Malcolm Goldstein, Tom Guralnik, Arto Lindsay a mnohi dalsi.
Vsetci sme sa jasne zaoberall improvizaciou, nie v§ak jazzovou ani rockovou, ale impro-
vizdciou ako vysledkom kombinédcie konceptov vietkych hudobnych foriem."

V tych ¢asoch sa Mossova stprava bicich drasticky menila: bola obchatena o rézne kovo-
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vé, drevenég, plastickeé a iné predmety. O par rokov
neskor pridal k tomu v$etkému i svoj hlas. Pri poku-
soch o napedobhniovanie chaotického zvuku svojich
bicich presiel k novym poznatkom, ,Ukoval som si
svoju vlastnu sipravuy, no bol som este stale akosi
sklamany z toho, Ze nedokdZem zahrat taki melddiu,
aku v sebe nosim. A kedZe nehrdm na Ziaden hudob-
ny nastroj, za¢al som spievat.”

Moss zacal imitovat kazdy zvuk, ktory dokazal urobit
rukami alebo pali¢kami. Zacal vyvijat pseudojazyk a
napokon pouzivat 1 skromné elektronické zariadenie.
Neobycajna technika perkusivneho vokalizovania sa
stala Mossovym poznavacim znamenim scény
Downtown a priviedla ho i do Eurdpy a Japonska.
.Eurépske obecenstvo, predovietkym nemeckeé, je
mimoriadne pozorné a reaguje na moju hudbu velmi
energicky. My mame sice svoje kultové publikum

v New Yorku, no to reaguje v poslednom ¢ase na aky-
kolvek druh hudby dost chladne. Eurépania dychaju
so mnou, spievaju, doslova visia na kazdom mojom
zvuku. A po koncertoch byva mnoho otdzok, rozhovo-
rov o filozofii a pozadi véetkého - o tom sa v Amerike
s vami jednoducho nik nebavi, Méj celkovy dojem

z New Yorku je ten, Ze nikto sa nechce o ni¢om s nikym zhovarat. Obecenstva su prilis
chladné a hudobnici sa zaujimaju len o svoj zarobok."

Mossov vztah k Eurdpe nie je ndhodny: uz vyse dvoch rokov zije v Berline, kde obdrzal &
tipendium DAAD. .V Nemecku som spoznal mnozstvo vynikajucich hudobnikov, s ktorymi
v poslednom ¢ase spolupracujem. Ide predovsetkym o skladatela a klavesostueinera
Goebblesa, bubenika Petra Hollingera, saxofonistu Dietmara Diesnera, trombonistu (po-
zaunistu) Connyho Bauera ¢i gitaristu Petra Machajdika. No v Ziadnom pripade nezane-
dbavam spolupracu so ,starymi” priatelmi zo zamoria. S jednym z nich, basgitaristom
Jeanom Chaineom a Eurépanmi Goebblesom, Machajdikom a Hollingerom sme pripravili
na hudobnom festivale Musica’92 v Strasbourgu program My Favorite Things pozosta-
vajuci z mojich najoblibenejéich pesnic¢iek. Okrem toho vediem sibor Dense Band, v
ktorom hraju klavesista Wayna Horvitz a gramofénovy ¢arodejnik Christian Marclay."

V lete 1993 sa v Berline konal Mossov projekt ,Physical Acts®, ktory bol zaujimavym spo-
jenim umenia a Sportu. Hlavnymi aktérmi boli americky spisovatel John Giorno, saxofo-
nista Tom Guralnik, bubenik Fast Forward, tane¢nice Marie Chouinard a Elizabeth Streb,
vynikajuci nemecki gymnasti Andreas Wecker, Diana Schréder a Anke Schénfelder,
ukrajinsky zrdkér Alexander Cerfajev a, samozrjeme, viadepritomny David Moss, bub-
nujuci, spievajuci a rezirujuci cely projekt. ,Physical Acts déva divakom prilezitost sledo-
vat celé dianie z tesnej blizkosti, méZu stat pozdiz rozbehovej drahy skokana do vysky,
méZu z kratkej vzdialenosti vidiet majstrovstvo gymnastov svetovej triedy, ako i taneéné a
hudobné vystipenia. ,Psychical Acts” pontika divakovi déverny a emocionalny vztah

k u¢inkujicemu. Projekt vyzyva atlétov, aby svoju &pecializovanu zruc¢nost postavili do no-
veho, zrejmejsieho kontextu. Zaroven vyzyva umelcov, aby svoju tvorbu obohatili o spolu-
pracu s novymi partnermi z ‘nezndmych' odborov.”
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Ukdzky z komiksov [Art Spiegelman, Maus, A survivor’s Tale (I), My father bleeds history, Pantheon books
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Inspira¢nym zdrojom hudobnika Johna Zorna su ko-
miksové obrazky, pornovidea a fotografie newyor-
ského fotoreportéra Weegeeho. Témou Zornovej
hudby st synestézie triviality, ich vztah k ¢asu a

Il K histéril,

Chvilami je aZ nepochopitelné, akymi klukatymi cestami sa ubera umelec vo svojom
vztahu k realite. Stava sa, Ze sa dostane aZ do bodu, v kiorom sa realita sama rica a zac-
ne sa riadit svojimi vlastnymi zakonmi. Spravidla ui potom umelec neméze uniknut svo-
jim vlastnym konétrukeidm, Nim stvorena zdanliva realita potlaci redlnu skutoénost.
Modelovy pripad: John Zorn. Eéte zacdiatkom osemdesiatych rokov patril k umelcom, ktori
vedell jastrabim zrakom pozorovat a vystizne reflektovat realitu im vnitorne cudziu, ale
beine ich obklopujucu. Zorn otvoril dvere hudby, aby do nich vstiipila kazdodenna reali-
ta, Nie vsak na spdsob Vareseho, ktorého odraz kazdodennosti v jeho hudbe mal take vy-
soké niveau, Ze si recepcia jeho diela vyZzadovala poznanie myslienkového zazemia skla-
datela. Zorn vychadzal z inej podstaty. Tento newyorsky saxofonista, ro¢nik 1853, mal ako
dieta ,medialnu vychovu", jeho hrdinami boli Fred Feuerstein, Dick Tracy a Batman. Zorn
si osvojil estetiku komiksu, Existuje predsudok, podla ktorého komiksy nedokaizu ist do
hibky - ani v obsahu, ani figurativne, Ten s &lernymi vlasmi porazi toho s velkym nosom,
Dobry stoji proti zlému. Takmer Ziadny z tohto druhu vytvorov neexistuje bez toho, aby
nestaval bezprostredne proti sebe tito vyznamova dvojicu, Vytvoria sa schémy, podla kto-
rych akéné postavy konaju. Zasada jednoznacného deéifrovania postavy je najvyssim pri-
kéazanim. Nielen tvare a Saty, ale aj charaktery musia byt presne zaradené. Mimika a
gesta sa vyznaduju $ablénovitostou, dialdégy st oramované bublinami. Priebeh deja je vi-
dy predurceny.

John Zorn, pévodne ovplyvneny improvizovanou hudbou a skladatelmi ako Ives, Cage,
¥enakis a Stockhausen, sa rozhodol vyuZit vo svojej hudbe prave tieto elementy. Pochopil
sugestivitu komiksu. Nebol to prefnho novy sujet. ,Na strednej skole som pracoval na hud-
be ku kreslenym filmom", spomina si Zorn. ,Zaoberal som sa hudbou Carla Stallinga pre
Warner Bros zo $tyridsiatych rokov a Scotta Bradleyho, ktory pracoval pre Hanna Barbera
(3tudio produkcie kreslenych filmov Tom and Jerry, Fred Feuerstein, Jetsonovci a da-
1sich) a pokusal som sa dopétrat, ako za¢lenovali hudbu do kreslenych filmov. Zistil som,
Ze v ich hudbe existuje este iny pojem ¢asu. Nahral som si hudbu z televizie a vidy, ked
sa naskytla prilezitost, som ju tudoval a velmi tvrdo som na tom pracoval.”

Zornov vztah ku komiksom sa najprv prejavil v tom, Ze napodobioval rézne zvuky. Gagal
ako hus, vyuzival zvuky vtadieho spevu a do svojej hudby zakomponovaval zvuky, ktore
nas v Zivote bezne obklopuji. Bol stalym zékaznikom obchodov s polovnickymi potreba-
mi, kde skupoval zvukoveé nahravky véetkych moznych zvierat. Hudobnikov zo svojich
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skupin povzbudzoval skér k hraniu roli, ako k hre na nastrojoch. Zorn ich spontanne vie-
dol nie k improvizovaniu, ale k istému druhu scénickeho vystipenia. V inych suvislos-
tiach by sa dalo povedat, Zze urcoval pravidla hry a spravania sa. Zornova hudba ¢oraz
viac nadobudala podobu zvukovej nahravky pre komiks. ,Prave o to sa vo svojej praci usi-
lujem”, povedal Zorn v interview z roku 1985 pre polsky magazin Jazz Forum, ,pretoze si
myslim, Ze cartoon music patri medzi velkeé hudobné $tyly a doteraz bola akosi prehlia-
dand. V &tyridsiatych rokoch sa toho v hudbe vela nedialo. Ale ked sa pozrieme pozor-
nejdie, vidime, Ze 40. roky polozili zéklad hudby 80. a 60. rokov. A najprevrainejsia hudba,
aku zo 40. rokov poznam, bola cartoon music... Vietko bolo skombinované v jedinec¢nom
vztahu k ¢asu, sound vznikal v priamom vztahu k vizualnemu. Ale ked nechame vizualnu
stranku bokom... potomn v hudbe objavime tie pozoruhodné momenty ticha. Nie¢o podob-
né sa v hudbe eéte neodohralo. Je v tom absolitna originalita a ja k tomu smerujem tym,
ze radikalizujem ¢asovil koncepciu mojej hudby.”

Vztah k ¢asu si definoval Zorn celkom po svojom. Vystredné improvizacie nahradza bud
svojimi legendérnymi ,Quikies" alebo dlhymi komentovanymi obrazkovymi poviedkami.
K poslednym spomenutym patria velkolepo inscenované diela ,Godard” a ,8pillane”, kto-
ré vznikli v roku 1985, resp. 1986. Obidve kompozicie checi vzdat hold dvom, podla Zorna
velkym umelcom tohto storocia. ,Godard" sa zac¢ina origindlnym citatom z filmu tohto
francuzskeho reziséra, po ¢om nasleduje pre film typické synthesizer - mysterioso, krat-
ky, mohutny vstup saxofénu, mystické zvuky harfy, deformované hlasy a elektronicky od-
cudzene tény, barové piano, bicie pripominajice strelbu z gulometu, Sepot lasky, vtacie
trilkovanie, drn¢anie skla, barokové cembalo, kratke bluesové gitarové trio, jazz band,
zvuky gramofénu, zvucka filmového tyzdennika, virvar hlasov, zvuky akoby z diablovej ku-
chyne, havajska gitara, Zensky hlas hovoriaci po japonsky, smiech, aplaus, God Save The
Queen, skripavymi ténmi altsaxofénu prerusovana veselost.

V kompozicii ,Spillane” sa odvaZuje isf este hlbsie do rie trividlnosti, pri¢om vyuziva
skvell prilezitost transponovat imid? amerického autora krimindlok a tvorcu postavy de-
tektiva Mickey Spillaneho. Vysledkom je perfektny hudob-
ny komiks. Poslucha¢ takmer jednoznacne vnima a desif-
ruje crime strip. Nevynechdva ni¢, ¢o k nemu patri.
Vrieskajuce zenske hlasy, vystrely z pistole, prenasledova-
nie. Nechyba ani Mike Hammer. ,You kill ten guys one of
them is bound to come back. He doesn't know how dead
he is. He runs after you and grabs your gun. You better
wake up”, $epké do mikrofénu charizmaticky hlas Johna
Luriesa. ,Ked si zvolim namet - v tomto pripade je to
Mickey Spillane," pie Zorn v sprievodnom texte k tomuto
opusuy, ,patram po detailoch : ¢itam knihy, ¢lanky, po-
zeram filmy, televizne vysielanie, prezeram si fotografie,
pocduvam rézne nahravky a podobne. Spisem si vsetky
pramene a na Kartotékové listky si poznamenavam jednot-
livé napady a obrazy. Kazdy jednotlivy zdznam zodpoveda
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jednému aspektu Spillaneho préace, jeho sveta, jeho charakteru, jeho ideclégie." Zorn cel-
kom vedome napodobiuje naladové scény znamych filmov, vyuziva nezamenitelne zna-
me zvukove elementy, ktoré potom - ako sadm hovori - d4va do perfektného poradia. Na
zaver zostava uZ len spravne obsadit ,hercov” do ich tloh a dielo je hotové,
V jeho ,Quickies” (Zorn vlastni rozsiahlu kolekciu japonskych pornovidef) sa v absolitne
zredukovanej forme, nezriedka v priebehu troch, ésmich alebo desiatich sekind, strie-
daju za sebou dva a# tri hudobné obrazy. Ako najznamejéi priklad méze posluzit EP
»Lorture Garden”, ktor nahral v roku 1880 so svojou skupinou Naked City. Nazov skupiny
Jje odvodeny od nazvu suboru prac fotoreportéra Weegeeho (pésobil v 30. az 60. rokoch),
ktoré boli publikované v roku 1948, Niektoré jeho momentky pouZil Zorn aj na obalky svo-
jich gramoplatni. V ,Torture Garden" sa za 26 minut vystrieda 42 hudobnych obrazov.
Rytmus sa meni zo sekundy na sekundu. Nezne ukolisavajice tény folkovej gitary spaluje
ohen bubnov, atmosferickt pohodu klavesov pordZa atak saxofénu, disciplinovany blue-
sovy rytmus ustupuje ohlusujicemu hudobnému chaosu. Idey su iba naznacené, hudobné
figury naskicovane, zvukova farebnost nastolend v prenikavych odtiefioch. Pozvolny pre-
chod neexistuje. Ale povrchnost je len zdanliva. Brutdlne ,Quikies” maju svoj presny plan
a strukturu, ni¢ nie je nechané na nahodu. Pri live-performance lahko postrehneme, aki
velkl koncentraciu hudobnikov si vyZzaduje interpretacia tychto hudobnych diel.
Nahravka ,Kristallnacht" sa objavila v roku 1993 (po prvykrat bola uvedena v roku 1992
poc¢as mnichovského Art Projectu), Zorn opat pracuje osveddéenou metddou, Imaginarnou
hudobnou formou postupne zobrazuje jednotlivé &tadia prenasledovania Zidov
v Nemecku. Cast ,Shtetl" vypoveda o klamlivej idyle zidovského malosveta pred holo-
caustom; ,Never Again“ je prenikavym a nekone¢nym vykrikom so symbolikou rindania
skla z 9. novembra 1938; takmer necujne sa vo vzduchu vznadajice ,Cahelet” vyjadruje o-
hromenie nad tym, ¢o sa stalo; komorne znejice ,Tikkun® je kratkym okamihom prinavra-
tenia vedomia. Podobne ako Spiegelman svojimi dvoma dielami obrazkového serialu s
rovnakou tematikou aj Zorn podéva tento historicky kontext vo forme komiksu. Jeho jazyk
je opét jednoznaény a presne taky aj chce byt. Podava stav veci tak, ako si to vyzaduje
doba. Tu sa vSak odhali odvratena strana mince prdce s trividlnymi prostriedkami. Zorn
sa stava obetou vlastnych kliSé. Berie na vedomie len to, ¢o chece pocut, V usil zabojovat
o znovuozivenie tradi¢nej Zidovskej kultiiry New Yorku podpori radikalne hnutie Zidov.
Ked sa na rozdiel od predchédzajucich pracovnych faz usiluje zaplnit priestor obsahom,
v kone¢nom désledku mu chyba redlny, kriticky postoj a jeho miesto zaujimaji prazdne
vyznania a tvrdenia o historickych danostiach. Zorn sa ocitd v roli hlavného hrdinu svo-
jich vlastnych comic strips, stava sa bojovnikom za vznegené ideély naprotiven zlu sveta.
Dokonca aj svojim ustrojenim - maskovacie nohavice, Zidovska hviezda na ¢lernom tri¢ku
- dokonale zapadéa do tlohy, ktord sa hned na prvy pohlad da identifikovat ako uloha ko-
miksoveého hrdinu.
Zodpovedat na otdzku, ¢i je Donom Quichotom alebo Supermanom svojej doby, bude
mozné, az ked pride ten spravny ¢as.
‘neue bildende kunst 5/93"
Prelozila Miroslava TELUCHOVA
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John Zorn PETER MACHAJIDIK

Nazjvaju ho konceptualistom. V jeho hudbe nedominuji sélisti, ba ani samotna kompozi-
cia, ale subjektivna dramaturgia robiaca z neho imaginatora znejucich obrazov. Preto sa
casto povaZuje za filmového skladatela. Jeho neddvna CD-platiia s nazvom ,Film Works
1986 - 1990" predstavuje v tomto zmysle jeho doterajsie hlavné dielo. Vac¢sia ¢ast
Zornovej tvorby ma urcity vztah k filmovému platnu. UZ v jeho starSej nahravke ,The Big
Gundown" z roku 1985 moZno pocut prepracované skladby Ennia Morriconeho, zndmeho
autora westernovych melddii: Ludia povazovali The Big Gundown skér za nanovokompoe-
novanu vec nez prearanzovanie starych melédii. Ja som sa na to pozeral ako na dobri
aranzérsku pracu. Myslim si, Ze aranZovanie znamena viac, nez len povedat hudobni-
kom: Ty hraj to a ty zas rob toto. Je pri tom potrebné vediet, Co ktory inStrumentalista do-
kaze, a vediet ho vhodne do daného konceptu zapojit. Treba tieZ presne vedief, o ¢om
by skladba mala byt, odkial vychadza, kadial vedie, kde md mat svoj vrchol a kedy sa
ma skon¢it. Méj vztah k Morriconemu bol skutoc¢ne silny: nielen kvéli jeho melddidm a
harmadniam, ale 1 kvoli citeniu a podstate toho, ¢o sa svojou hudobnou tvorbou pokusil do-
kazat PretoZze som chcel, aby kazdy maly kisok méjho diela koredpondoval s filmovym
dejom, zacal som chodievat do kina a sledovat mnozstvo filmov. Hladel som na to, na ¢o
hladel on, vnimal kedy a ako sa pripoji hudba a kedy sa konci. Po ¢ase som zistil, Ze sa
tato praca dari aj mne a mojim muzikantom."

Okrem toho adaptoval Zorn v poslednych rokoch so svojim siborom Naked City filmové
muziky Jerryho Goldsmitha, Johna Barryho a Henryho Manciniho. Skladba ,Forbiden
Fruit", napisand pre Kronos Quartet a grampfénoveho mdga Christiana Marclaya, bola ve-
novana hviezde japonskeého filmu Ishihura Yujirovej. Ina z jeho skladieb sa vola ,Godard".
Medzi svoje oblibené povazuje Zorn harménie Bernarda Herrmannsa, tvorcu hudby k fil-
mom Orsona Wellesa a Alfreda Hitchcocka.

Co tohto 41-roéného Newyordana fascinuje na filmovej hudbe, je jednoducho jej pestrost,
kontrastnost a umelecka heterogénnost, Podobne ako na platne meni sa v Zornovej hud-
be nélada a tempo, pohyb a vyraz v rychlom slede. Na podnet autora kriminalnych filmov
Mickeyho Spillanea a skladatela hudby ku kreslenym filmom Carla Stallinga, vymyslel
Zorn v roku 1986 filmowvi hudbu bez filmu ,Spillane", kiord pozostéva z kratkych sekven-
cii z oblasti jazzu, blues, country a je prerugovanad monolégmi Johna Lurieho a tajomnymi
zvukovymi koldZami: ,V tom ¢ase som prave pracoval na ,Godardovi®, no chcel som uro-
bit edte nieco iné, zvukovo viak pribuzné. Mal som skomponovany material, ktory tvori
pribliZne 25 percent zo ,Spillane". Zvysok je improvizacia. Chcel som zarovei preskamat
metddu prace, pri ktorej by som mal jednu zdkladnlt hudobnt osnovu, mnozstvo akordov
a mohol sa s tym celym babrat v studiu."

Zadiatkom 80. rokov sa Zorn angazoval na tzv. No Wave a FAKE-Avantgarde scéne a po-
pri Davidovi Mossovi, Fredowvi Frithovi, Wayneovi Horvitzovi a Artovi Lindsayovi patril
k hlavnym predstavitelom Noise Music. Postupne vSak svoju pozornost stale Castejsie za-
¢al obracat na tvrdsie varianty hluku, akymi st hardcore, punk a speed metal, ktoré sa
stali popri sentimentéalnom ,klisé" filmovej hudby jeho najvyraznejsimi charakterovymi
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rysmi. Ako hardcorovy sélista hostoval Zorn v stiibore Intergalactic Maiden Ballet a v ja-
ponskej skupine Friction. S thrashmetalovym Blind Idiot God ho mozno podut na sample-
ri ,Spirou" venovanom francuzskym komikom. Aj v jeho vlastnom kvintete Naked City sa
stavaju hluéne prvky dominujicou sucastou $tylovej mnohotvarnosti, podobne ako v triu
Slan, v ktorom okrem Zorna pdsobi gitarista Elliot Sharp a bubenik Ted Epstein, Ked

k tomu prida este skladby Orneta Colemana v hardcorovo-thrashovej tiprave, ako je to

na platni ,Spy Vs Spy", st nim nadchnuti aj milovnici freejazzu.

Ze véak John Zorn dokaZe hrat aj menej agresivne, dokazuju jeho nahravky s komornym
triom s gitaristom Billom Frisellom a pozaunistom Georgeom Lewisom (,News For Lulu®,
.More News For Lulu") 1 Horvitzovym Sonny Clark Memorial Quartetom (,Voodoo")": ,Lu-
dia sl neuvedomili, Zze Wayne Horvitz a ja sme kedysi hravali hudbu Sonnyho Clarka. Bolo
to vzrudujice, pretoze nikio si nemyslel, Ze viem hrat i takto na saxoféne. Vetci si mysle-
11, Ze na platni hrd s nami este niekto daldi. I moj idol Anthony Braxton si zo mila spociat-
ku utahoval, pretoZze ma predtym nikdy nepodul hrat, Nedavno na festivale Newt Wave

v Amsterdame prisiel za mnou a s uzasom mi povedal: Ty vies naozaj hrat na saxoféne”.
V minulom roku vydali japonske firmy Eva Records a Union Disk gériu novgich i staréich
nahravok Johna Zorna a jeho Naked City. K najzaujimavej&im patri predovietkym ,Locus
Solus” zachytdvajuci obdobie improvizovanej hudby zaciatku 80. rokov, opat filmovy he-
retic" pozostavajuci z kratdich, komorne ladenych improvizacii ¢lenov Naked City i
«Elegy”, ktora je Zornovym vyletom do oblasti Novej hudby: ,Elegy je venovana Jeanovi
Genetovi, velkému Francuzovi, ktory nas ako pravy ,poet maudit" nauéil milovat zlo, Je to
jedna z mojich najvydarenejsich platni, Medzi krehkost a delikatesnost kvetov a brutdlnu
bezcitnost vaziov som sa usiloval nac¢rtnit panordmu medzi nekoneénou krasou altovej
flauty a hnusom vyplutej spermie. Kontrastnost ticha a zhustfujiceho sa hluku, jednotlive
zvuky, kostra a telo tejto hudby ostali pritom UZasne jednoduché.”

Fotografie z Weegeeho New York, Schirmer-Mosel
e Verlag, Mnichov 1892, Mrtvola s revolverom, cca. 1940
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Experimentalna hudba JOHN CAGE

Nasledujtica vypoved bola urcend zhromaZdeniu Nérodnej asocidcie ucitelov {zudby v
Chicagu v zime 1957. Publikoval som ju v sprievodnom bulletine George Avakianovej na-
hrévky méjho dvadsatpdtrocného retrospektivneho koncertu v newyorkskej Tower Hall r.
1958:

Kedysi som sa vZdy ohradil, ak niekto oznacil moju hudbu za experimentalnu. Zdalo sa
mi totiz, ze skladatelia vzdy vedeli, ¢o robia, a Ze experimenty predqhédzali hotovym die-
lam tak, ako skice predchédzaju malbém a skusky predstaveniam. Casom som vSak po-
chopil, Ze obydajne existuje podstatny rozdiel medzi vytvaranim a po¢uvanim hudby.
Skladatel poznd svoje dielo, ako zélesdk pozna svoj chodnik, posluchac sa vsak stretava
s rovnakym dielom ako niekto v lese s rastlinou, ktort predtym nikdy nevidel. '
Na druhej strane sa véak ¢asy zmenili, zmenila sa hudba a ja uz dlhs{ ¢as neprotestujem
proti slovu ,experimantdlna”. PouZivam ho predovSetkym na oznacenie tej hudby, ktora
ma zaujima a ktorej som oddany, ¢i uz som ju napisal ja sam, alebo niekto iny. Stal sa zo
mha posluchad a z hudby sa stalo ¢osi, ¢o je ur¢ené na pocuvanie. Mnoho Iudi vsak pre-
stalo povazovat novu hudbu za ,experimentalnu” a namiesto toho zacalo pouZivat termin
4 4diskutabilnd" (controversial) alebo dokonca
priamo preslo k otazke, ¢i tato ,hudba” je
este vobec hudbou.
"V tejto novej hudbe nemd miesto ni¢ iné o
krem zvukov: tych, ktoré su v notéch, i tych,
) * ktoré tam nie su. Tie, ktoré v notéch nie su,
- vystupuji v zapisanej hudbe ako ticho, otva-
. rajuc tak hudbe dvere ku zvukom z okolia.
= Tato otvorenost existuje v oblasti moder-

ného sochérstva a architektury, Sklené do-

John Cage: FONTANA MIX, 1958, @ Edition Peters

- my Miesa van der Rohe odraZzaji svoje oko-
lie, ukazujic oku odrazy oblakov, stromov a-
v lebo travy, podla situdcie. A ked sa pozera-
me na drétené konétrukeie sochara

Richarda Lippolda, cez drétenu sief nevyhnuine vidime aj dalsie veci a I’udi.. ak su t'an'l
prave pritomni. Neexistuje prazdny priestor a prazdny éas. Vidy je Cosi vidiet a pqcut. V
skutoénosti, nech sa o to akokolvek snazime, ticho dosiahnut nedokazeme. Na uréité vy-
skumné néely je nevyhnutné dosiahnut ¢o najviac moznu tichu situaciu. Miestnost na to
uréena sa nazyva anechoicka komora, mé Sest stien a je bez ozvien. Pred niekolkymi
rokmi som na Harvardovej univerzite do jednej takejto miestnosti vstipil a po¢ul som taxjn
dva zvuky, jeden vysoky a jeden nizky Ked som ich opisoval hlavnému iniinierqvi. poucil
ma, %e vysoky zvuk bol nervovy systém a nizky méj krvny obeh. AZ kym nezomriem, zvu-
ky budu existovat. A budi pokracovat aj po mojej smrti. Nikto nemusi mat obavy o bu-
dicnost hudby.
Téato nechrozenost sa véak dostavi len vtedy, ak sa na kriZovatke, kde je jasne, Ze zvuky
existujl, & chceme, alebo nie, vyberieme nezamyslanym smerom. Je to psychologicky
obrat a spodiatku sa zdd opustenim véetkého, ¢o patri k ludskosti - pre hudobnika to zna-
mena vzdat sa hudby vébec. Tento psychologicky obrat vedie do sveta prirody, kde po-
stupne alebo naraz zbadéme, Ze ludskost a priroda nie su oddelene, ale existgjtl na t?m
to svete spoluy, ze sme nid nestratili, ked sme sa vsetkého vzdali. V skuto€nosti sme vset-
ko ziskali. V hudobnej terminoldgii to znamena, Ze akykolvek zvuk sa méZe vyskytovat v
Iubovolnej postupnosti, } ' .
Je to necby¢ajné zhoda okolnosti, Ze prave teraz disponujeme technickymi p_rost_nedka‘ml
na produkovanie takejto volnej hudby. Ked Spojenci pred koncom 2. svetovej vojny vsti-
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pili do Nemecka, zistili, Ze v oblasti magnetického nahravania zvukov sa dosiahol taky
pokrok, ze paska je vhodnd aj na hudobné nahrévky hifi kvality. Najskér vo Franctizsku v
praci Pierra Schaeffera, neskér tu (v USA, pozn. J.C.), v Nemeckuy, Taliansku, Japonsku a
mozno, bez toho, aby som o tom vedel, aj inde, magneticka paska sa zacala pouzivat nie-
len na jednoduché zaznamendvanie hudobnych predstaveni, ale aj na vytvaranie novej
hudby realizovatelnej len vdaka nej. Pouzitie dvoch magnetofonov a jedného gramofénu
umoziuje nasledujiice procesy: 1. jednoduchti nahravku lubovolného zvuku, 2. opéatovné
nahranie, pocas ktorého mézu byt prostrednictvom filtrov a obvodov zmenené vietky (a-
lebo Ziadna) fyzikdlne vlastnosti zaznamenaného zvuku, 3. elektronické mixovanie (na
trefom stroji sa kombinuji zvuky vychadzajice z dvoch dalsich) umoziujlice prezentaciu
lubovolneho poctu zvukov v kombindcii, 4. oby&ajné zlepovanie umoznujice juxtapoziciu

lubovolnych zvukov, ktoré, ak obsahuje nekonvencéné strihy, poskytuje podobne ako na-

hravanie zmeny Ziadnej alebo véetkych pévodnych fyzikalnych vlastnosti. Situécia, ktora

sa da dosiahnut tymito prostriedkami, je v podstate totalnym zvuko-priestorom, ktorého

obmedzenia st determinované len sluchom, postavenie &iastkového zvuku v tomto pries-

tore byva vysledkom piatich determinantov: frekvencie alebo vysky, amplitidy alebo hla-

sitosti, Struktiry alikvotnych ténov alebo zafarbenia, trvanim a morfolégiou (ako zvuk za-

¢ina, prebieha a zanikd). Zmenou ktoréhokolvek z tychto determinantov sa meni postave-

nie zvuku vo zvuko-priestore. Lubovelny zvuk v ktoromkolvek bode tohto totélneho zvuko-

priestoru sa moze stat zvukom v ktoromkol-

vek inom bode. Uvedené moznosti viak vy- H

uzivame, len ak si Zelame radikalne zmenit e

hudobné navyky. Je to vyhoda, ako ked sa

niekto namiesto toho, aby 3iel do divadla,

rozhodne zostat doma a sledovat televiziu,

Alebo niekto méZe letiet, ak si neZeld ist d

peso. ¢

Za hudobne navyky povaZujeme stupnice, AAA AAAA P

mody, tedrie kontrapunktu a harménie a $ti- 4 999

dium farieb, jednotlivoi v kombinacii obme- ca e*e e

dzeného poétu zvuky produkujicich mecha-

nizmov. V terminoch matematiky sa vietky

viaZu na nespojité postupnosti. V pripade vysok pripominaju kra¢anie na dvanastich

naslapnych kamefioch. Opatrné kradanie nie je charakteristické pre moznosti magnetic-

kého pasu, ktory ndm ukazuje, Ze hudobné dianie alebo existencia moézu prebiehat v lu-

bovolnom bode alebo po priamke, alebo po krivke, alebo po ¢omkolvek, ¢o existuje v to-

télnom zvuko-priestore, Ze sme v skutoénosti technicky vybaveni transformovaf nage

sucasné uvedomovanie si operaénych metéd prirody do umenia.

Znovu sa nachddzame na krizovatke. Kazdy mé moZnost viberu. Ak si nezela zbavif sa

svojich snah kontrolovat zvuk, méze svoju hudobnu techniku skomplikovat smerom

k aproximacii novych moZnosti a vedomia (pouzil som slovo ,aproximacia’, pretoZe posu-

dzovacia mysel nemdze nikdy celkom postdit prirodu). Alebo ako predtym, mdzeme sa

zbavit tuzby kontrolovat zvuk, ocistit svoju hudobnti mysel a skér sa pokusit objavovat

sposoby (prostriedky), ako nechat zvuky samy na seba, ne# hladat prostriedky pre ¢love-

kom vytvorené tedrie alebo vyrazy ludskych citov.

Tento projekt by mohol niekomu nahnat strach, no po dékladnejSom oboznameni sa s

nim nedéava dévod na poplach. Po&tvanie zvukov, ktoré nie st niéim inym nez zvukmi, o-

kamzite podnecuje teoretizujicu mysel na teoretizovanie a Iudské city sa nepretriite bur-

cované stretnutiami s prirodou. Ci v nas hora netimyselne neevokuje pocit udivu? Vydry

pri potoku pocit radosti? A noc v lese pocit strachu? Ci nam padajici dézd a hmla nepri-

pominaju milenecky zvdzok medzi nebom a zemou? Ci nie je pokazené méso odporné?

Neprinasa ndm smrt milovaného smutok? A jestvuje vadsi hrdina ako najmensia rastlin-
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Milan Grygar: Partitira - vzorec, 1969

ka, ktora rastie? Co je zlostnejsie ako svetlo blesku
a zvuk hromu? Tieto reakcie na prirodu si moje
vlastné a pochopitelne sa nemusia zhodovat s re-
akciami inych. Emécia je vlastna kazdému Cloveku
a ten je jej nositelom. Ani zvuky ponechané samy
na seba nevyZaduju, aby si ti, ¢o ich poéivajui, po-
¢inali tak necitlivo.

Nova hudba: nové podivanie. Nie usilie porozu-
miet tomu, ¢o sa povedalo, ak sa niec¢o povedalo,
ale usilie viesnat zvuky do tvaru slov. Nié, len po-

= zornost aktivite zvukov,

a Ti, 8o sa nechali zatiahnut do komponovania expe-
rimentalnej hudby, nachadzaji spésoby a prostriedky, ako sa vymanit z pésobnosti zvu-
kov, ktoré vytvaraji. Niekto pouiva nghodné operéacie odvodené zo starych zdrojov, ako
je &inska Kniha premien, alebo z modernych zdrojov, ako sii tabulky nahodnych ¢isiel
pouzivané vo fyzikalnom vyskume. Alebo podobne ako v Roschachovych psychologic-
kych testoch interpretacia kazov papiera, na ktory niekto pie, méze viest k hudbe oslo-
bodenej od jeho pamati a predstavivosti,. MéZu sa tiez pouZif geometrické prostriedky
vyuZivajice priestorové vrstvy nezlicitelne s vyslednym predvedenim v ¢ase. Celkove
pole moznosti mozno priblizne rozdelif a aktuélne zvuky viutri takto ziskanych dielikov
oznadif &islami, interpretovi alebo lepitovi vak treba nechat moknost vyberu, Skladatel
v takomto pripade pripomina kameramana, ktor{ dovolil niekomu inému spravit zaber.
Ci niekto pouziva pasku, alebo pise pre konvenéné nastroje, vstupom pésu sa meni pri-
tomna hudobnd situdcia. Nie je véak dévod na znepokojenie, ak vznikne cosi nove, ani
ked zanika predchadzajice. Kazda vec mé svoje vlastné miesto, nikdy nezabera miesto
inej: ¢im je viac veci, ako sa zvykne hovorif, tym je veselsie,

Mozeme véak na tomio mieste spomenit niektoré efekty, ktoré spésobuje pas v experi-
mentalnej hudbe, Odkedy sa pocet palcov pasu rovné potu uplynutych sekind, je oproti
symbolom &tvrtovych, polovych, destnastinovych atd. nét zauZivanejdia priestorova nota-
cia. Miesto uréené na strane pre notu zodpoveda ¢asu, v kKtorom sa realizuje. Na ulahde-
nie predvedenia sa pouZivajil stopky a vysledny rytmus je velmi vzdialeny od rytmu kon-
skych kopyt a inych pravidelnych uderov.

Dosiahnut dokonalil synchronizaciu su¢asnym hranim niekolkych

samostatnych pasov je takmer nemozné. Tato skutocnost viedla k vyrobe viacstopovych
pasov a pristrojov so zodpovedajiicim poétom hlav; prislo sa na to, #e partitura, ktora si
vyzaduje hrat presne naraz mnoho ¢asti, nie je najadekvatnejsim vyjadrenim stavu veci.
V sudasnosti sa preto nekomponuje v partitirach, ale v ¢astiach, ktoré moZno navzajom
lubovolne kombinovat. Znamena to, ze kazdé predvedenie takejto hudby je jedine¢ne a
zaujimavé tak pre skladatela, ako aj pre posluchacov. Opat je tu zrejmé paralela s priro-
dou - siadne dva listy na jednom strome nie si uplne rovnaké. Paralelou toho v umeni je
skulptura s pohyblivymi ¢astami - mobil.

Nemozno viak povedat, ze by disonancia a hluky boli v tejto novej hudbe vitané. Co viak
s dominantnym septakordom, ak sa objavi?

Skisenosti ukazuji, Ze v novej hudbe, ¢i uZ pre pas, alebo pre nastroje, je poduvanie o-
vela jasnejsie, ked su reproduktory alebo interpreti rozdeleni v priestore, nez ked si zo-
skupeni blizko seba, Harmonickost v tom zmysle, ako sa vSeobecne chape, ked kvalita
stladu zavis od sihry niekolkych prvkov, sa na tito hudbu nevztahuje. Tu mame do &i-
nenia s koexistenciou rozdielov - a ustrednych bodov, v ktorych dochédza k fzii, je mno-
ho; uéi posluchada mézu byt kdekolvek. Tato disharmonia, parafrazujic Bergsonov vyrok
o neporiadku, je jednoducho harméniou, v ktorej je vela nezvycajného.

Kam sa odtialto uberame? K divadlu. Ono totiZ viac nez hudba pripomina prirodu. Mame
o&i rovnako ako usi a je nasou povinnostou, aby sme ich, kym Zijeme, pougzivali.
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A ¢o je Ucelom pisania hudby? Nemame sa, samozrejme, zaoberat tcelmi, ale zvukmi.
Alebo potom musime odpovedat formou paradoxu: zdmerna bezucelnost alebo bezucel-
na hra. Tato hra je potvrdenim Zivota - nie pokusom vniest poriadok do chaosu ani navrh-
nut vylepsenia tvorby, ale jednoducho spésobom prebudenia k Zivotu, ktory prezivame a
ktory je taky skvely, Ze naSu mysel 1 nase tizby oslobodzuje od zvukov a nechava nas
dobrovolne konat.

Ked sme s Xeniou prisii z Chicaga do New Yorku, pricestovali sme na autobusovy stanicu
s asi dvadsiatimi piatimi centami. Predpokladali sme, Ze zostaneme nejaky ¢as u Peggy
Guggenheimovej a Maxa Ernsta. Max Ernst nds stretol v Chicagu a vtedy vyhldsil:
,,Kedykcg]’vek ked pridete do New Yorku, pobudnite u nds. Mame velky dom na East
River." Siel som do telefénnej budky a zavolal Prihldsil sa Max Ernst. Nespoznal viak méj
hias. Nakoniec sa spytal: ,Ste smadny?" ,Ano’, odpovedal som. ,Viborne, tak pridite zajtra
na kokiejl." Siel som naspét ku Xénii a vyrozpraval jej, ¢o sa stalo. Povedala: , Zavolaj mu
este raz. MéZeme vsetko ziskat a ni¢ stratit” Zavolal som. Max povedal: ,O! To si ty? Caka-
me na vds uzZ celé tyZdne. Vasa izba je pripravena. Pridite hned teraz."

Otec je vyndlezca. Jeho ponorka spravila r. 1912 svetovy rekord v dizke pobytu pod vodou.
PretoZe vsak bola pohériand plynovym motorom, zanechdvala na hladine bubliny, a tak
bola v 1. svetovef vojne nepouZiteind. Otec tvrdi, Ze svoje najlepsie veci tvori pocas spén-
ku. Na New School som vysvetloval, ze dobrym spésobom, ako ziskat ndpady, je nuda.
Napriklad komponovanie takymto spésobom, ked' sa proces komponovania stava nudou,
podnecuje ndpady. Priletia do hlavy ako vtdci Mal otec na mysli toto?

Z anglického originélu John Cage: Experimental Music. In: John Cage - Silence. Wesleyan
University Press, 1961, prelozil Jozef Cseres
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FILOZOFONIKA PRIESTORU: FRANCES DYSON
ZVUK, BUDUCNOST A KONIEC SVETA

John Cage v Silence hovori o zvuku ako o ,prenose vo vsetkych smeroch zo stredu pola”. (1)
Stockhausen cituje sv. Tomé$a, ktory hovorf o ,extdze ducha pochddzajicej z veci vecne vy-
buchujucich vo zvuku” (2)

Edgar Varése poznamendva, Ze md réd ,hudbu, ktord exploduje”. (3)

Kritika Herberta Ruscolla neprekvapuje, Ze obdobie elektronickef hudby ¢asovo korespon-
duje s atémovym vekom. (4)

Spoloénym tropom prenikajucim uvedenymi reprezentaciami aurality je tropus radiacie,
Radi4cia je bajetna umeld metafora - umoziuje premostenie medzi zvukom ako indivi-
duélnym, organickym fenoménom pritomnym v okamihu sveta a zvukom $iriacim sa rozla-
hlym polom predstavitelného a fiktivneho priestoru, Tato jednota mikro- a makrokozmu
kombinuje aj rozdielne a dasovo protikladné ontolégie. Radidcia poskytuje istotu objektu
dlho povaZovaného za zdklad bytia a poznania. (5) Si¢asne viak sugeruje plynutie a efe-
mérnost udalosti, Umozhujuc kompromis medzi objektom a udalostou, navodzuje tieZ do-
jem organického procesu, pohybu, zmeny a zloZitosti - predpokladant podstatu vitality
samej - zatial ¢o udrzuje dojem identity a individuality. Vo veku, v ktorom st prisne struk-
tury nahradené tvarnymi formami, ked sa hranice objekiu za¢inaju rozplyvat, zvuk sa so
svojou vyznamnostou, nenttenostfou a istotou stava velmi vhodnym médiom na zrieknutie
sa ¢asu a priestoru neodliditelnych od takych podstatnych premien.

V stuc¢asnych diskusiach o &loveku vo vesmire, o informacénych dialniciach a virtualnych
realitdch vytvara podu pre diskurz o budicnosti radiaény zvuk - ¢ uz ide o diskurz uto-
picky alebo dystopicky - zostrojeny z dlhych dejin prenosu zvuku (telefénia, radiofénia) a
jeho ,ducha" (zelektrifikovaného skladatelmi ako Cage, Varése a Stockhausen) Do uréi-
te] miery tuto pédu prijali aj sic¢asni filozofi Derrida, Baudrillard a Lyotard, ktori pouzivaju
auralne, spaciélne a incinderalne metafory, aby nastolovali otazky o byti, technologii a
buducnosti, A tak sa radiaény zvuk stava figurou v rozliénych, navzajom véak stivisiacich
kultirnych oblastiach: ako trépus pre mnohé z velkych modernistickych zmiereni, s deji-
nami vychadzajicimi z organicizmu, romantizmu a individualizmu, poskytuje vzor indivi-
duu rozptylenému napriec¢ elektronickym polom. Tak ¢i tak, aj v dobe postmodernizmu,
menej naklonenej blazenosti, obsahuje reprezentacia radia¢ného zvuku silnu kultirnu
ambivalenciu smerom k dvadsiatemu storo¢iu s jeho mohutnymi technologickymi pre-
vratmi, utopickymi slubmi i nelispechmi a hanebnym zaznamom vojny. V tomto kontexte
je radidcia radia¢ného zvuku naplnena ponurejdimi konotdciami - prave tak, ako atémova
vojna zaznamenava ludsku formu sta tiene na stene, tak mozno vidiet technologicky
zdznam a prenos zvuku v priestore, ako zanechdva smrtelné stopy tela a prirody v teles-
nosti zbavenom zvuku, ktory produkuje.

Ustredné problémy tejto stidie spo&ivaji v myslienkach o zvuku, priestore, technolégii a
stelesneni. Nepredkladam jednotnu teériu - len sled stvislosti, ktoré, verim, ze budu
délezité pre umelcov i teoretikov. Difam, Ze prostrednictvom tychto suvislosti poviem na-
koniec aj nie¢o o ,imerzivnosti" novych interaktivnych médii, o objavent sa fropologic-
kého priestoru a kolapse priestoru pisma, o predstave ako nastroji na vstup do buduc-
nosti, o zvuku a existencidlnom tichu vesmiru.
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AUDIOFONICKA RADIACIA

V pojme radia¢ného zvuku je ¢asto vyjadreny ontologicky vztah medzi zvukom, jeho po-
sluchom a technolégiou. John Cage napriklad v Silence opisuje zvuk ako:

Nutny, jedine¢ny, neznaly histérie a teérie..nachadzajici sa v strede sféry, bez povrchu,
s neruSenym vznikanim, energeticky $ireny..Neexistuje ako jeden z radu oddelenych
krokav, ale ako prenos vo vsetkych smeroch zo stredu pola. (8:14)

Mame tu do ¢inenia s chdpanim zvuku, ktory vznika v strede a je vysielany von, aby pre-
nikol dalsimi takymito centrami. Byt ,$ireny" (v angli¢tine ,broadcast”, pozn. prekl.) je re-
miniscenciou na rozhlasové $tidio, majiici ,stred" pripomina organicizmus tvorcu ab-
strakinych filmov Oscara Fischingera, ktory hlboko ovplyvnil Cageove chéapanie zvuku.
(7) Prechodom od pojmu zvukového objektu k aurdlnemu procesu (priznacnému pre Zi-
vot veobecne) a k myslienke radiacie prisudzuje Cage technolégii schopnost Jvyslobo-
dzovat” zvuky z objektov, moZno rovnakym spésobom ako zvuk oslobodzuje ,ducha” ob-
jektu, umoziujiicej tak neutralnu cestu smerom k podstate zvuku samého. Amplifikécia
napriklad dovoluje zazniet zvukom, ktoré by inak ostali tichymi, radiofonicky prenos vy-
slobodzuje zvuk z materializicie spésobenej nahravanim (8) a radiofénia, aj tich4, zabez-
pecuje technicki asistenciu pri premene ,nasho st¢asného uvedomovania si operac-
nych spdsobov prirody v umeni* umoziujicej umeleckému objektu nahradit plynutie zi-
vota. Technologia sa takymto spdsobom stava ,procesom” podielajiicim sa na celkovych
premenach kultirneho na prirodné, ked umelec prijima sposob jestvovania alebo vznika-
nia zvuku. Technologické protézie si ako funkcia tohto vznikania, ktoré Cage nazyva
wprenosom vo vietkych smeroch zo stredu pola”, vyzarované dovnitra, do stredu bytia,
ale tiez von, k vysielaciemu médiu. Prostrednictvom ,techniky” mézu byt zvuky nielen
»Samy sebou”, ako by povedal Cage, ale moZno ich tak aj po&uvat, A toto podiivanie im-
plikuje technologické ucho, ucho ktoré je dokonale odhmotnené a teoreticky neutralne,
takZe nema nevyhnutne vztfah k posluchadovmu telu, tak ako reprodukovany zvuk nema
nevyhnutne vztah k aurdlnemu kontextu, v ktorom sa prvy raz objavil. $ takymto uchom je
skladatel neur€ito pritomny v nepoznatelnych vnuitrach ,zvukov ako takych® i v neohra-
ni¢enom priestore elekironického prenosu.

Cageove chapanie odhmotnenej techno-subjektivity vytvaranej prostrednictvom elektro-
niky alebo ,techniky* véak nakoniec nie je jedineéné. V 19. a 20. storo&{ bol jav elektric-
kého prenosu uzndvany v ramci uz zavedeného systému viery, ktory elektrinu stotozhoval
s duchovnou a (alebo) kozmickou silou a prenos s pohybom duse svetskymi a nebeskymi
sférami, Zatial Co ,Sirenie” (,broadcast”, pozn, prekl.) prenesene diseminuje ,slovo" hovo-
riaceho subjektu, ,radidcia" (z latinského radius a derivacie radiare - vyZarovat lace a ir-
radiatus - iluminovat, intelektudlne osvietit (8)) pripomina pévod tejto diseminacie v stre-
de Ja, uberajuceho sa podla teolégie svetla tiez von do sveta a vesmiru. Prenasany hlas
naplneny nabozenskym a kozmickym vyznamom zaberd konceptudlny priestor objvany
tiez elektrinou a ¢iasto¢ne aj myslienkou éteru, Preto nie je nahoda, Ze rané stekoty tele-
fonickej komunikdcie rezonovali so $piritistickou tizbou dostat sa na ,druhi stranu” za
zitie alebo Ze Thomas Edison experimentoval s prena$anim myslienck a s komunikéciou
s mitvymi, alebo ze rané ,magické" bezdrétove krystalové prijimace boli prijaté kultarou
uZ priaznivo naklonenou ,bezdrotovému telefénu® &i medidlnemu ,boxovaniu hlasov”, (10)
Komunikovanie s ,druhou stranou" je nakoniec tieZ spojené s vyhliadkou nematerialnosti,
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tj. so smrfou. Radiaény zvuk preto Ziari i pali - je dvojsecny a v uré¢itom zmysle stelesinuje
obdiv aj strach sprevédzajice pouzivanie zvukovej technoldgie i technologie véecbecne
na konci 19. a v 20, storoci. Radidcia vystupuje ako elektrina, ako spalovanie, explozia,
popol, vzor pre organicky zivot, ni¢itel i osloboditel. Rani ,osloboditelia zvuku" spajali na-
priklad jeho uvolnenie s vybuchmi na bojisku. Russolo ovplyvneny experimentalnou poe-
ziou Filippa Marinettiho, autora vojnovej poémy, v ktorej su bojové zvuky zobrazené slabi-
kami, samohléskami a spoluhlaskami, napisal r. 1912 futuristom venovanie, aby ,k velkym
ustrednym témam hudobnej poémy pridali panstvo stroja a vitazné kralovstvo Elektriny.”
(11) Edgar Varése, koncipujuc svoje nedokoncené dielo Espace (Vesmir, pozn. prekl), si
zelal, aby obsahovalo:

Hlasy na oblohe vyludzované akoby ¢arovnymi, neviditelnymi rukami otad¢ajucimi gom-
bikmi fantastickych radioprijima¢ov, napliujice cely vesmir, navzajom sa krizujuce, pre-
kr{vajuce a prenikajice sa, rozdelujuce sa, vrstviace i odrazajuce sa, kolidujice a
zrazajuce sa. (12)

V The Liberation of Sound (Oslobodenie zvulu, pozn. prekl.) pide Varése o tom, Ze chce
vytvorit pocit ,podobny tomu, aky v uchu i oku vyvolava lué svetla vysielany silnym ref-
lektorom - dojem projekcie, cesty do vesmiru (13) Efekt vysielaného zvuku je zrejmy aj v
jeho nedokon¢enom projekte ! Astronomie zapocatom I. 1928, Toto dielo bolo projekciou
do roku 2000 a tykalo sa zobrazenia radu katastrof spdsobenych ,okaméitou radiaciou”.
Naért kusu daroval r. 1932 Antoninovi Artaudovi a ten na jeho zaklade napisal There is no
More Firmament (Niet viac nebies, pozn. prekl) s pribehom sustredenym okolo konca
sveta zapri¢ineného vedcom, ktory - v sili zaviest Jmedziplanetarny jazyk" - ochotne
zni¢il prostrednictvom ,nebeského telegrafu” vesmir. (14) Vo Vareseho skicl sa zaverec-
né scéna kondi vyparenim sa protagonistu do medziplanetarneho priestoru za zvukov to-
varenskych sirén a lietadlovych vrtal. V tej chvili st reflektory nasvietené do hladiska a
oslepuju divakov, zatial ¢o sa ,masa" v dréme meni na kamefl.

Stockhausen tie# pisal postapokalypticku hudbu (napr. HYMNEN) a svoj tvorivy proces
daval do suvislosti s elektroakustikou, ktort spéjal so ,syntetickym priemyslom" a proce-
som molekularnej manipulacie:

A je to sen, Ze vstupom do $truktiry bunky, do jej jadra, mozete podnietit zrod rozlic-
nych bytosti. Objav kédu DNA napriklad upriamil pozornost na to, ako mo#no tvorit roz-
manité druhy bytosti, po¢nic najmensimi ¢iastockami a ich zlozkami. Prave preto sme
my vietci sidastou ducha atémového veku. V hudbe robime presne to isté. (15)

Stockhausen nevidi rozdiel medzi svejim telom, zvukmi, ktoré komponuje, vautornou po-
vahou zvukov, organizaciou vesmiru a ,elektrickou” silou, ktora vietko zjednocuje.
Hovori:

My vsetci sme v literdlnom zmysle tranzistormi...Clovek je neustale bombardovany koz-
mickymi liémi s velmi $pecifickym rytmom a $truktirou a oni menia jeho atémovl Struk-
taru a tym aj cely jeho systém..Sme elektrickym systémom - zabudnime uZ na nase teld
neustale zomierajice preto, aby, mozno to tak povedat, sa znovuzrodili v inej forme. (16)

Tym, Ze sme tranzistormi, sme ¢iasto¢ne bezbranni vodi zvukom:
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Zvuky dokdazu vietko, Mozu zabijat..(preto) Musime poznat, ako na nas pdsobia viny -
vietky viny..kozmické li¢e neprestajne bombardujice a prenikajice nase tela. (17)

FILOZOFICKA RADIACIA

Radiacia, atomizmus, Ziarenie, oZarovanie, molekularna transformdcia, dezintegracia, ex-
pldzia, katastrofa. Ako hrom duniaca atdémova bomba zanechéva zdhadny tien, fotografic-
ky cdtlacok tela na stene - napis na povrchu. Atomoveé Ziarenie zatial prenika ludskou
bunkou, spéscbujuc zmeny v jej genetickej Strukture, vibraciami vnutri najmensej jednot-
ky genetického kodu rozvracia inteligenciu a lusti, ¢im bude ludska bytost. Je tazké od-
delit myglienku radia¢ného zvuku manifestovanu v spisoch tychto skladatelov od pekel-
ného ohtia vojny ndsho storodia, pekelného ohna zanechdvajiceho stopy tela zosilnené,
transformovanée a vysielane zvukovou technoldgiou 20, stoeroc¢ia. Toto spojenie rozvija filo-
zoficka zlozitost v sucasnej praci Jacquesa Derridu Uhliky (z anglického nazvu diela
Cinders, pozn. prekl.), v ktorej spaja ohen, radidciu, holocaust a zvukova technologiu.
Derrida pouZiva termin ,uhlik”, aby premenoval a revitalizoval svoj pojem stopy, ktora je
znakom pritomnosti dlhéie nepritomného - pritomnej absencie. V Uhlikoch sa pyta, ako
by bolo moZné ozvucit stopy bytia, uhliky stale este horiace v nasdich spomienkach na ho-
lokaust a stdle sa este ozyvajice v tichu kultirnej amnézie. Dalej sa $peciélne pyta, ako
moino tieto tiché hlasy spocutelnit v ramci samého textu Uhliky, ktory, ako hovori, ,je u-
r¢eny oku". Derrida nachadza odpoved v zvukovej technologii, ked pise: ,Potom jedného
dna prigla moznost, povedal by som prilezitost, urobif magnetofonovy zaznam toho.” (18)
JHlasy" v texte dostavaju prostrednictvom magnetofénového pristroja svoju ,Specificki
hlasitost". Dovtedy heterogénne média textu a zvukoveého zdznamu sa ,navzajom jedno
pre druhé znovuobjavia“, umozniac vznik, ako sam hovori, ,8tudia vokalneho pisania”.
(C.23) Text sa tak stane polyfénnym, podobne ako mixovanie hlasov pri nahrévani, dalsie
hlasy sa stani pocutelnymi, daldie pisania, ktoré sa v texte vidy vyskytuji. Tlto polyféniu
a diseminaciu uskuto¢nuje zosilnenim nepoéutelného alebo v Derridovom metaforickom
jazyku prostrednictvom ,pyrifikécie toho, ¢o nezostava a nikomu sa nevracia® (19), to, ¢o
Derrida nazyva ,fonografickym aktom". Derrida tu hovori o uhliku nahradzajicom opiso-
ve a objektivne konotacie stopy stelesnenim vitalizmu (pdvodneho) ohna, ktorého je pozo-
statkom. (20) Pise:

Vsetkospalujice je nepodstatny vedlajsi dej, ¢iry dodatok substancie vznikajuci bez a-
kéhokolvek deja,..bez vznikania subjektu a bez zjednotenia jeho odlisnosti prostrednic-
tvom seba (Selbst)...Vietkospalujuce pripomina ¢isti odlisnost absolitnej nahody...Len
¢o sa objavi, len ¢o sa ukaze ohen, zostava, udrzuje sam seba, straca sa sam ako
ohen..To je pdvod dejin, zaciatok ipadku, zapad slnka, unik do zapadnej subjektivity.
Sam pre seba vznikajlici ohei je strateny. (C:42-46)

Privlastnenim si metafory ohiia sa Derrida opét odvolava na heideggerovské ¢itanie.
,Zapad slnka" je odkaz na Heideggerov vyraz Arben-land, doslova ,ve¢erna krajina“, od-
kazujicim na Zapad. Heidegger pouziva tento vyraz, ked hovori o ,gigantickej" premene,
ku ktorej doslo v zdpadnom mysleni, ked sa bytie zacalo mysliet v pojmoch pritomnosti -
presnejéie pritomnosti objektu. (21) ,Vietko spalujici ohent" je nardzka na predsokratov-
ského filozofa Herakleita, ktory pouzil jav neustédle zhasinajuceho a znovu sa zapalujuce-
ho ohila ako symbol plynutia Zivota.
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Metafora ohfia, ktori Herakleitos pouZil na vyjadrenie vznikania a plynutia, by sa mohla
rovnako vhodne nahradit metaforou zvuku. Podobne ako ohefl aj zvuk ma temporalnu po-
vahu, vzniké vo chvili svojho zaniku, balansuje medzi bytim a nebytim, je viac udalostou
ne? objektom. Tak ako sa tato oscilacia nemohla udomacnit v zapadnom racionalizme,
tak bol uml¢any aj pripad povahy zvuku a ohiia, stal sa pozostatkom, Derridovymi slova-
mi ,uhlikom". Extrémny tlak tohto uml¢ania je zrejmy aj z nespopolnenych zvyskov vojny -
tiefiov na stenach, tienidiel lamp, tiel premiefiajicich sa na stopy a objekty. A mimo vojny,
v pozemskosti kazdodenného zivota monétrudznost myslenia orientovangho na objekt vi-
di tela a prostredia, ako keby nemali svoje vlastné miesto, histériu alebo ¢as. Tak ako
pise Derrida: ,Uhliky existuju, len kym existuje ohnisko, kozub, nejaky ohen alebo mies-
to. Uhlik ako pribytok bytia.” (C:41)

Jeho volbu magnetofénu ako néstroja na uvolnenie tichého veolania uhlika moZno vidiet vo
vy&sie nadrtnutych $irsich suvislostiach radidcie. Cage komponujici pred 2. svetovou voj-
nou spajal radiaéné bytie spoc¢utelnené v radia¢nom zvuku s okultistickym pojmom elek-
triny ako priaznivej a spiritudlnej sily. Zvukova technoldgia bola prefiho neutralnym
néstrojom na odhalenie tejto sily, tejto radiacnej esencie Zivota. Tak &i tak, od dias
Derridovho pisania nadobudol magnetofén ponurejsi viznam. Ci u? ako mechanizmus, a-
lebo ako metafora zaznamenéva a zosiliiuje zvuk vidy ako radiacny - na jednej strane
ako zvuk nacuvajuci zvukove] udalosti, plynutiu existencie, no zaroven aj ako zvuk nesici
stopy zatomizovanych tiel, premenenyjch vojnovymi poziarmi na objekty. V ambivalentnej
klime charakterizujicej kultiru 20, storo¢ia produkuje zvukova technolégia tak zvuky
vesmiru (rozhlasové viny, Artaudov nebesky telegraf), ako aj explézie kozmickej katastro-
fy - inymi slovami, radidcia radiaéného zvuku sa ozjva hlasmi tych, o boli spaleni vojen-
skymi a komunika¢nymi technolégiami. Rovnako ako evokuje odhmotneny hlas Boha na-
pliiyje radiacia odhmotneny hlas média elektrickym timbrom Septajucim ,mézem byt na
ktoromkolvek mieste a v ktoromkolvek ¢ase" a varujiicim, Ze ,nebude uZ viac ziadne
miesto ani ziadny (ludsky) ¢as"

INCINDERALNE VIRTUALITY

V mnohych smeroch neprekvapuje, Ze tito otdzku ludského ¢asu a priestoru nachadza-
me v realnych a fiktivhych svetoch kybernetickej kultury a zlozitosti radia¢ného zvuku re-
zonuju so sonickymi vypodtami zdanlivého zvuku. Podobne ako si rany telefén a radio taz-
ko poziciavali z rétorického prostredia, ¢o sa nakoniec uskutodiiovalo v ovela menej cy-
nickej dobe, ne? je té nasa, virtudlna realita a dalsie technoldgie novych médii tiez vza-
jomne ,kdeftuju" vo velkom i malom meradle. A takisto ako radidcia aj toto simultdnne o-
tvorenie a zatvorenie priestoruy, tento presun z jedného priestoru, jednej ontoldgie do dru-
hej mé za nasledok kolonizéciu metaforického pasma zvuku,

Uvazujuc napriklad o VR prilbe, mohli by sme sa velmi lahko vratit k myslienke
Rudolpha Arnheima o ,bozskej atmosfére" alebo stimmung vznikajicej, ked rozhlasovy
posluchad pociva cez sluchadla v intimnom $ere svojej obyvacky”. (22) Tak ako slu-
chadla koncentruju artikulédciu priestoru do usi, VR prilba sistreduje vizualne pole pria-
mo pred oc¢i, Medzi slichadlom a uchom je asi tolko priestoru ako medzi o¢ami a pril-
bou a zda sa, Ze tato relativne prizemné zéleZitost stopy, palca alebo centimetrov sa tyka
aj hibsich problémov existencie a stelesnenia. Zda sa tiez, Ze to, ¢o viaZe pojem ,reality"
na pocitadovu simulaciu, mé menej do ¢inenia s prekonanim problému v centimetroch
vyjadrenej vzdialenosti ako s prekonanim ontologie tychto niekolkych centimetrov nimi
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vyjadrenej vzdialenosti,

Umelci a nadsenci napriklad potvrdili, Ze umoZnenim VR cestovatelovi letiet, prechadzat
stenami, vidiet objekty z ich vnutra atd. je technoldgia virtudlnej reality schopnéa vytvorif
novy priestor percepcie a stelesnenia. Ked niekto vstupuje do interakcie s trojrozmernou
pocitacovou simulaciou v totalne ,pohriZenom” prostredi, vznika silné pokusenie do-
mnievaf sa, Ze 1/ simuldcia je ,redlna" a 2/ ,byt v obraze" znamena byt jeho ¢astou, vedu-
ce aZ k vyroku ,3om v obraze, teda som". (23) V' v protiklade k ,pred” sa tu stédva pédou
pre Bytie ako take, V rovnakom ¢ase je zo simulécie vybrata ,pritomnost” uchovavana
prostrednictvom fyzickej pritomnosti G¢asinika manipulujiiceho so zariadenim.
Znemoznuje to predovistkym vyhnuit sa metaforam ako ,priestor” alebo ,realita", zatial
¢o sa telo ucastnika stdva mapou, na ktorej sa overuje ,stelesnenie" virtualnosti. Toto ma-
povanie méa doslovni analégiu vo virtudlnom audiu, kde st minttové detaily sénickych
vlastnosti zvuku spolu s jeho pohybom virtudlnym prostredim vypocitané tak, ako topold-
gie posluchacovho ucha, pleca, krku a brucha.

Telo tak vstupuje do sféry vypoctov, v ktorych sa iluzia neurc¢itého priestoru vytvara pro-
strednictvom kolapsu fyzikalneho priestoru. A spésobuje to nielen absencia niekolkych
centimetrov medzi VR okuliarmi a okom, ale aj substitucia celkového pohybu tela tykaji-
ceho sa vSetkych jeho ¢asti, pohybom artikulovanym len okom a rukou. Rovnakym sposo-
bom, akym sa v kine pouzivala trojrozmernost a temporalita zvuku na vyvolanie dojmu
byt tam", vo virtualnom prostredi mobilnost tela vytvara dojem pohybu, zmeny a plynutia.
TakZe, rovnakym sposobom, akym sa zvuk vo filme redukuje na ,efekt”, sa ,efektom"” sta-
vajl pohyb tela a telo samo.

Friedrich Kittler upozoriiuje, ze:

VSeobecna digitalizdcia informécie ... stiera rozdiel medzi jednotlivimi médiami. Zvuk a
obraz, hlas a text sa stdvaju len povrchovymi efektmi.. Zmysel a vedomie sa stavaju iba
obyéajnym pozlatkom. (24)

Kittler usudzuje, ze v digitdlnych systémoch vietky udaje (vratane telesnych) plyng, ko-
niec v stave n Turingovho univerzadlneho pocitaca; ¢isla a znaky sa stavaji (v rozpore s
romanticizmom) kluc¢om ku vietkym bytostiam". (25) Vzhladom na tito numerologicku
hermeneutiku nie je potom ndhoda, Ze Peter Weibel hovori o ,genetickom umeni* ako o
novej umeleckej forme, v ktorej - viac nez umelec - pocita¢ovy program priamo vytvara
obrazy, takZe proces programovania je vliastne tvorenim samého diela. Podla Weibela to-
to ,genetickeé umenie simuluje zZivé bytie". Weibel inde pige, ze ,skuto¢né"” elektronické
umenie sa nezakladéa na priestore klasickej fyziky ani na prirodnom priestore, ale na
priestore endofyziky. (26) Iny autor, Florian Rétzer, predpoklada, ze zruSenim estetického
rozdielu medzi subjektom a obrazom, obrazovkou alebo svetom sa aj vysledné umelecké
dielo stava tym, ¢o nazyva tofal data work (totélne data-dielo). (27) Podobne ako genetic-
ké umenie aj totalne data-dielo by malo byt axiomaticky kartezidnske a logocentrickeé,
malo by vSak niest genetické stopy umoziujiice kultirnu premenu. Jednym z désledkov
toho je vznik hybridnych identit, ako napriklad programator/umelec, a zanik stabilného
zjednoteneho subjektuy, ktory v podobe romantického umelca tradi¢ne umozhoval cestu
k vzneSenému.

Co potom vypliia vakuum vytvorené odchodom kybernetického umelca z toho vetkého,
o ¢om by malo byt Umenie? A ako autori ako Michael Heim chapu kyberneticky joystick,
ked udrziavaju organicky, predovietkym duchovnu rovnovahu so zemou, vézbu so vzne-
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genostou tradiénych umeleckych pojmov a metafyzicke zakotvenie v realite"? V trajektd-
rii posthumanneho, implézii umelca/programatora, objektu/udalosti alebo subjektu/ob-
jektu je tiez expldzia, ktoru nik neprezije. Preto je pre Heima ,realita” zakotvena v defini-
tivne konednom doniiteni a vysostnom priestore, smrti. Aj Rétzer tvrdi, Ze cez diery v ko-
munikacnej sieti, akymi st bolest, Sok a vojna, ,redlne eéte stile presvitd" a pomocou
.nahody" bude realita preZivana vo veku simulacie. (27)

Napriek tomu, ze nemoznost fyzickej smrti v kybernetickom priestore je jednym z jeho
hlavnych lakadiel (celkom urcite pre simulétorov vojenskych letov), tato absencia smrti a
jej moznosti projekt vébec neoslabuje. Pre kybernauta sa smrf stava eventualnou pédou
nie v zmysle individualnej smrti éi dokonca smrti planéty, ale, ako hovori Lyotard, smrti
slnednej sustavy. Lyotard pri mnohych prileZitostiach spomina neodvratitelny zanik slned-
nej sustavy odhadovany o 4,5 miliardy slneénych rokov. Ulchou technoldgie je vytvorit al-
ternativny neorganicky systém, ktory by tuto katastrofu preZil. Istota tejto udalosti neza-
kladé len azda najvyssiu vznedenost smrti, ale koniec slneénej siistavy reprezentuje ko-
neénost, rozklad kladuei ultimativne obmedzenia ludskému usiliu, Tento zéver nakoniec
prichadza na konci narativneho priestoru, v ktorom su vietky utopické a apokalypticke o-
bavy definujuce vztah kultury 20. storoé¢ia k technolégii schopné vycerpat svoje predsta-
vy.

V stlade s perspektivou, ktort logocentricky aparat zdedil po renesancii, sa aj
buducnost ako spdsob reprezentacie tela v priestore spéja s frontalnostou a kladie do
protikladu k anteriorite. Kybernaut méze ako radiaény alebo oZiareny subjekt transmito-
vat zo stredu vietkymi smermi, napriek tomu v§ak v kontexte pisma hladi vidy vpred.
Vpred - k neexistencii vzdialenosti medzi organickym okom a simulovanou scénou, k ne-
existencii rozdielu medzi realnym a reprezentdciou, k rozvinutiu sa sekvencie virtualne-
ho pribehu a do budtcnosti ako rozpravaniu vyvoja. Tento priestor buducnosti preto za-
stupuje véetky fyzické priestory strdcajice sa vo virtualnych svetoch a tato budica smrt
odkladé rozplynutie telesnosti a prislub transcendencie slubovane individualnou smrtou.
Nemoznost organického stelesnenia v buducnosti umoZnuje navyse konecne odoévodne-
nie numerického ustanovenia, kartezidnskej koordinacie a digitdlneho uchovévania sub-
jektu vyzarujuceho potom nevyhnutnost prezitia,

To je teda radia¢ny subjekt umenia - sublimacny, tentoraz vyzarujuci kandl. Subjekt delia-
ci sa s radia¢nym zvukorn, bezpednost identity s vyznamnostou, zmena a plynutie udalos-
ti. Tak ako hovori Baudrillard, Ze uz viac nepotrebujeme VR rukavicu alebo odev, pretoze
,sme prehltli nage mikrofény” a ,zvnitornili svoj esteticky obraz". (28) Stali sme sa post-
holocaustovym zvyznamnenim radiaéného zvuku - transmisivneho, no s prehnitym jad-
rom. A tak k uskuto&neniu tejto subjektivity nedochédza v momente solarnej explozie,
ako by naznac¢ovala radiacia, ale vo chvili kone¢ného zictovania. V tomto bode sice sig-
nal preiiva vo vonkaj$om priestore, priestore budiicnosti, zvuk a akékolvek vibrujuce te-
leso st véak vzapéat] umlcane tichom.
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MicHAL MURIN

Hugh Davies

Hugh Davies (1943) sa narodil v Exmounthe.
Po skonceni studia hudby na Oxfordskej uni-
verzite pracoval v Koline ako Stockhausenov
osobny asistent (1964 - 66). Odvtedy je aktivny
ako skladatel, vynalezca novych hudobnych
nastrojov a zvukovych zdrojov aj ako muziko-
16g. Zostavil prvi diskografiu elektronickej
hudby (1964), prvy kompletny prehlad elek-
tronicke] hudby a $tudii a pedrobny prehlad
nahravacich systémov vietkych ¢ias, napisal
305 hesiel o néastrojoch 20. storo¢ia v The
New Grove Dicticnary of Music Instruments,
napisal rozsiahly text o novych nastrojoch, ktory predkladame slovenskej verejnosti v
tomto zbornfku. Prednésa o su¢asnej kompozicii, elektronickej hudbe, o futurizme (o gra-
fickych notéciach v hudbe Luigiho Russola a aj o autorovi) a dada, o hudobnej kaligrafii,
nahravacom priemysle a audio-arte. Od roku 1967 vyvinul vyse 100 nastrojov so vieobec-
nym nazvom ,shozyg®, z ktorych mnohé predviedol na live koncertoch. V 80. rokoch
Daviesove ndstroje a zvukové objekty boli dominantou na niekolkych velkych vystavach
ako Zvuk, tvar a pohyb (Sound, Shape and Motion, 1980, Kunstmuseum, Bern), Ozvena -
predstava zvuku (ECHO - Image of Sound, 1984-85, Eindhoven a Middleburg), velmi po-
pularna vystava Hluk v tvojom oku (A Noice in Your Eye, 1985-86), Hudobné néstroje
(1986, Londyn). Jeho graficke partitury boli za¢lenené do putovnej vystavy Arts Council:
Hudba oka - grafické umenie a nova hudobna notacia (1986-87). Jeho koncertné aktivity
sa realizuju v dvoch rovinadch: komponovanej a improvizovanej. Bol ¢lenom
Stockhausenovej elektronickej skupiny, elektronickej skupiny Gentle Fire (1968-718) a im-
proviza¢nych skupin Music Improvisation Company (1969-72) a Naked Software (1971-73).
Od roku 1971 sa stustreduje na solove projekty pre nim vynajdené hudobné nastroje,
zucastiuje sa festivalov a pripravil niekolko platni. Na svojich néstrojoch hral aj v kompo-
ziciach inych autorov, ako Cagea a Stockhausena (za ich ucasti). Jeho premiéry, okrem
autorskych, zahfnaju aj takych autorov ako napr. Annea Lockwoodova, Alvin Lucier,
Cornelius Cardew, Richard Orton, Erhard Grosskopf, David Rowland a Phil
Minton/Veryan Weston.

Hugh Davies na pozvanie Milana Adamciaka vystupil prvykrat na Slovensku na festivale
KONVERGENCIE (1991) a v tom Case sa tieZ predstavil prednaskou spojenou s ukazkami
svojej tvorby v SNG v Bratislave. Od tejto navstevy je ¢estnym ¢lenom SNEH-u. V roku
1993 sa zucastnil konferencie usporiadanej IFEM (International Festival for
Electroacoustic Music) v Dolnej Krupej a o rok neskér sa zic¢astnil Vecerov novej hudby,
na ktorych viedol hudobni dielitu a pripravil spolo¢ny koncert s Milanom Adaméiakom
v bratislavskej Botanickej zahrade.
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Luigi Russolo: Intonarumori, 1913, Milano

Prehlad novych nastrojov HuGH DAVIES

a zvukovych skulptur
HISTORIA A PRIEKOPNICI

Vo vyvoji novych néstrojov a zvukovych skulptur v 20. storoc¢i mozno rozlidif niekolko na-
vzajom sa prelinajucich trendov. Jeden trend suvisi s technikou: ,high tech”, v kterom
hraju hlavnu tlohu najnovsie vyvinuté materialy a elektrické pristroje od prvych foriem
elektronickych oscilatorov az po dnesné mikrokomputery, a Jow tech”, ktory siaha od ne-
pretrzitého pouzivania mechanickych strojovych zariadeni zaloZenych na principe hodi-
nového stroja az po neskorsie inovacie v elekirotechnike, ako napr. elektromotor (vynaj-
deny pred 150 rokmi) a elektricky zosiliiovac (prvykrat pouzity pred 100 rokmi). Daléi as-
pekt sa tyka ladenia alebo intonécie - €1 uz sa jednotlivé zvuky ladia na tény rovnomerne
temperovanej 12-ténovej chromatickej stupnice, do stupnice s viacerymi nez 12 (alebo
niekedy s mensim poc¢tom) deleniami oktdvy (naladenej v rovnomerne alebo - podobne
ako pri prirodzenom ladeni - nerovnomerne temperovanom systéme) alebo, pri ¢lastoé-
nom vyuzivani néhody, sa tény neladia do Ziadneho vyluéného systému. Posledny pripad
sa Casto spdja so vzrastajicim javom v priebehu nasho storocia, a to s astejsim pouziva-
nim zvukov, ktoré sa v minulosti povafovali za hluky nevhodné na hudobné poutitie. Dalej
treba brat do uvahy povodné prostredie jednotlivych vyndlezcov néastrojov, ako aj ucel a
kontext, pre ktoré sa néstroje navrhuju, Kazdy z tychto aspektov sa mézZe rozdelit zhruba
do dvoch skupin: ludia s hudobnym alebo s inym umeleckym vzdelanim a nastroje (a
zvukové skulptiry) navrhované bud pre koncerty, alebo pre vystavy, instalacie a environ-
menty, ktoré nemusia mat vidy priamy vzfah k tymto prostrediam.

20. storoéie zazilo pozoruhodne sirokeé spektrum umeleckych hnuti, z kiorych sa vacsina
tykala hlavne vizudlneho umenia. Tu sa budeme venovat hudobnému vyznamu velkych
hnuti a inym s tym sivisiacim fakiorom a vplyvom, hudobnym i inym. V reakcii na status
quo (¢o je zakladny princip vsetkych takychto hnutf) boli hudobnici veelku menej ochot-
ni vytvarat velke skupiny ne? pripojit sa k nejakému uZ jestvujicemu multidisciplinarne-

mu hnutiu. Hlavneé vplyvy na hudbu v tomto storoé¢i boli bud technické, alebo &isto hudeb-

né (ako napr. vplyv jazzu 20, rokov a nezapadnej hudby poslednych rokov na komponova-
ni hudbu). Prvé néstroje 20. storocia, ktoré sa konstruovali od 20. rokov, boli zvadsa elek-
trické alebo elektromechanické, ako napr. Singing Arc (Spievajici oblik, 1899) Williama
Duddella, obrovské Telharmonium Thaddeusa Cahilla (vyvinuté za¢iatkom 90. rokov 19.
storocia, ale verejne prezentovane aZ v r. 1906) a takmer sucasne vyvinuté podobne

- ohromne velke Choralcelo Melvina Severyho
(1888 - 1909). Po nich nasledovali prveé néastro-
je, ktoré pouzivali plne elektronické elektrén-

- kopnikmi vo vyvoji elektricke] techniky ako
elektrickeého zosilfiovac¢a a radia, hoci Cahill

bol tiez pravnikom. V oblasti akustickych nastrojov od 90. rokov 19. storoc¢ia hrali perku-
sionisti divadelnych a varietnych orchestrov na predmetoch s réznymi zvukovymi efektmi
(ako pistaly, sirény a nezvyc¢ajné perkusivne predmety), ¢o viedlo k zdokonalovaniu
pristrojov na zvukové efekty ako Allefex a Kinesounder zostrojenych okolo r. 1910. Mnohi
¢erno$ski jazzovi hudobnici v USA hrali blues, ragtime a neskér jazz na nastrojoch, ktoré
si sami zostrojili, alebo na najdenych predmetoch, z ktorych vznikli aj roézne typy tlmicov
pre dychové nastroje, ktoreé sa zacali pouzivat v 20. rokoch (napr. ,klobukové" dusidlo -
povodne ,tvrdak", ktory sa nosil ako sudast orchestrovej uniformy).

Prvymi vyznamnymi akustickymi nastrojmi tohto obdobia boli intonarumori (hlukové into-
natory), ktoré zostavoval od roku 1913 Luigi Russolo spolu so svojim priatelom futuristom
Ugom Piattim, Futuristicka estetika glorifikujica hluky moderného priemysiu a mestskej
spolo¢nosti stimulovala Russola, maliara z hudobnickej rodiny, aby v liste-manifeste adre-
sovanom jedinému futuristickému hudobnikovi tej doby, skladatelovi Francescovi
Babillovi Pratellovi, navrhel vytvorit noveé hlukové stroje. Jeho odpoved bola zrejme zépor-
néa (hoci neskér Pratell zaclenil niektoré Russolove nastroje do niekolkych svojich diel). a
tak sa Russolo podujal realizovat svoje ndpady sam a za niekolko tyZzdiov skonétruoval
osem suborov intonarumori, ktoré boli zaloZené na principe fladinetu. Ini talianski futuris-
ti, ako napr. Fortunato Depero, experimentovali s jednoduchymi, doma vyrobenymi
néstrojmi, ktoré boli zaloZené vyhradne na tradiénych modeloch, ako aj s hlukovymi ob-
lekmi. Koncom 1. svetove] vojny zopar ruskych futuristov - len nepriamo ovplyvnenych ta-
lianskym pristupom, tiez zostrojilo niekolko jednoduchych néstrojov. Ich interpretacia vy-
uzitia hluku sa v3ak najjasnejsie prejavila na prvych velkych environmentalnych hudob-
nych predstaveniach, kde sa pouZili tovarenské a lodné sirény a hukacky, parné pistaly,
hmlové klaksdny, gulomety, delostrelba a masové zbory. Tieto predstavenia sa konali v
réznych mestach pri prileZitosti vyrocia Oktébrovej revolicie v rokoch 1918 az 1923.
Spociatku sa inspirovali agitacnymi propagandistickymi ideami Majakovskeho a
Gasteva. Medzi organizatormi réznych podujati bol skladatel a muzikelég Arseny
Avraamov, ktory sa zaoberal aj mikrotondlnou hudbou, a v roku 1929 bol pravdepodobne
prvym Elovekom, ktory vytvoril zvuky pre film priamo zo znakov na zvukovom zazname,
Az do roku 1830, obdobia vyvoja elektrického zosilovaca, reproduktora a dalgich plne
elektronickych néastrojov, ako boli Martenotove viny, Trautonium a prvé (polyfonické)
elektronické organy, vznikalo len mélo dalsich aktivit v oblasti akustickych néastrojov

s vynimkou Russolovych vlastnych nepretrzitych vyskumov v oblasti sla¢ikovych néstro-
jov. Umelecke hnutia ake kubizmus, surrealizmus a vorticizmus produkovali len minimum
sprievednej hudby, ktord zvacsa pozostavala z nudnych kusov (najma pre klavir) od skla-
datelov, na ktorych sa uz davno zabudlo. Dokonca aj Dada podnietilo vznik hudobnych
struktur, ktoré pouzil Kurt Schwitters vo svojej ranej recitacénej zvukovej basni Sonate in
Urlauten (1925 - 32), a vznik zakddovanych predpisov pre hudobné prvky, ktoré sa objavi-
li v dvoch dielach Marcela Duchampa, napr. Erratum musical (z La mariée mise & nue
par ses célibataires, meme) z roku 1913. Niektor{ vtedajii skladatelia véak prejavili po-
dobneé zaujmy; Erik Satie zahrnul do partitiry pre balet Parade (1916 - 17) krétke pasdze
so sirénami, pisacim strojom, kolesom stastia, pistolou, morzeovkou a ladenymi flagami.
V Satieho pristupe pokracoval (po jeho smrti) v druhej polovici 20. rokov americky skla-
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David Moss s hudobnymi skulptirami Harryho Bertoia

datel zijici v Eurépe George Antheil vo svojej partitire pre film Fernanda Légera Ballet
mécanique (1923) a v dalsich dielach, v ktorych pouzil automobilové hikaéky, elektricke
dverové zvondeky, dve letecké vrtule, cirkulérky, ndkovy, pisacie stroje, telefony a motory.
WV Bauhause sa pri pokusoch zaznamendvania zvuku, ktoré sa uskutociiovali v rokoch
1931 - 32, kladol vacsi déraz na suc¢asnu techniku, hoci niekolko rokov predtym Specifiko-
vali Laszlo Moholy-Nagy a Oskar Schlemmer podobne ako futuristicky vodea Marinetti
divadelné vyuzitie §kaly hlukov a hudobnych zvukov.

Trvalej$i hudobny prinos vznikol az v 30. rokoch. Okolo roku 1830 dvaja mladi skladate-
lia, ktori stravili va&sinu svojho Zivota v Kalifornii, Harry Partch a LA, MacKenzie, nezavis-
le od seba spalili vietky alebo vaésinu svojich jestvujicich skladieb a zamerall sa hlavne
na vyrabanie novych nastrojov a zvukovych skulptir. Partchove néstroje, uréené na hra-
nie na viac-menej tradiénych miestach, boli len ¢astou koncepcie Gesamtkunstwerk, kto-
ré zahffiala systém mikrotonalneho ladenia (43 deleni oktdvy v prirodzenom ladent)

a dramatické prvky. V druhej polovici desatrocia, tiez spociatku v Kalifornii, sa skladatel
John Cage zaoberal vyskumom moZnosti perkusivnych néstrojov vratane najdenych pred-
metov, napr. brzdovych valcov z automobilov, a Upravami zndmych néstrojov (,vodny
gong"). Tieto vyskumy ho v roku 1940 - nie v roku 1938, ako uvadzali mnohé skorsie pra-
mene doviedli k vyvinu ,preparovaného klavira® (ktory bol ingpirovany aj niektorymi vy-
skumami Henryho Cowella za¢iatkom 20. rokov), perkusivneho stiboru pre jedneho
hraca, v ktorom st medzi susediacimi strunami koncertného kridla umiestnene rézne
malé predmety ako skrutky a gumové pasiky. Ini hudobnici nésledne objavovali podobne
metddy preparovania alebo iného modifikovania zvuku nielen klavira (princip, kiory sia-
ha aZ do 18. storodia, ked Friedrich Wilhelm Rust vytvoril zvuk podobny lutne tak, Ze po-
#iadal hrada, aby brnkal na strunach ¢embala, a ktory za¢iatkom 20. storocia Siroko sku-
mal Cowell), ale aj injch strunovych nastrojov, ako elektrické gitara a harfa. Dalsim as-
pektom celej oblasti vyskumu zvuku, ktory prebiehal predovietkym v prvej polovici
nagho storoc¢ia, st zvukové efekty - najprv vo filme a neskdr v niektorych koncertnych
dielach. Daléim stimulom bolo zavedenie zvukového filmu koncom 20. rokov, takze v 40.
rokoch v novovytvorenom oddeleni zvukovych efektov v $tidiach Walta Disneyho sa zhro-
mazdilo priblizne 8.000 hudobnyjch nastrojov a predmetov.

Podobne ako v tolkych injch odvetviach Iudského snaZenia, najmd tam, kde ide o nejaki
formu techniky, znamenala druh4 svetova vojna nielen podstatné prerudenie, ale zaprici-
nila aj zrjchlenie vyvoja tam, kde hrala déleziti tilohu elektrina, Tvorba elektronického
zvuku sa od konca 40. rokov rozdelila na dva zvadsa nezavislé smery, ktoré sa ¢iastoCne
znovu spojili len v poslednych rokoch: komeréne orientovana tverba elektronickych
nastrojov a komponovanie elektronickej hudby s pouZitim v tom ¢ase ,zdokonaleného”
magnetofonu a dal$ich pristrojov v elektronickom hudobnom &tudiu. Takeéto
rozdelenie neexistovalo v 30. rokoch, ked popredni sklada-
telia ako Vardse, Hindemith, Messiaen, Honegger, Jolivet,
Milhaud, Copland, Ives, Sostakovié, Grainger a Ravel pisali
diela, do ktorych zahiiiali jeden alebo viac

elektronickych nastrojov alebo uvaZovali o nich ako o moz-

nych alternativach.

Vo vizualnom umeni v 80, rokoch umoznila elektrina vy-
voj kinetickych skulptur, z ktorych mnohé mali jeden
alebo viac niekedy navzajom nezavislych rotujicich prv-
kov, ktoré boli do istej miery zaloZzené na principe me-
chanickych hodin alebo boli ich ekvivalentom. Tieto me-
chanizmy &asto vydavali sprievodné zvuky a postavili
pred umelca nevyhnutnost volby medzi tromi moznosta-
mi: pokusit sa zredukovat tieto zvuky na minimum, igno-
rovat ich alebo ich povaZovat za neoddelitelnu sicast diela a spravit ich rozmanitejsimi
a zaujimavej$imi. Prvy sochar, ktory uskutoénil tretiu alternativu, bol Jean Tinguely. Jeho
pouzitie skrivenych, doma vyrobenych mechanickych hodin (pohartianych elektrickym
motorom) s ozubenymi kolieskami a hnacimi remefimi nikalo porovnanie s inym novym
typom tvorby zvuku, ktory v tom ¢ase vznikal v PariZi, s nahratou hudbou musique
concréte Pierra Schaeffera a Pierra Henryho. Zadiatkom 60. rokov takisto v Parizi sochar
Takis skumal magnetizmus ako metédu tvorby pohybu, &o ho doviedlo k rozsireniu sprie-
vodnych zvukov do hudobnej oblasti. Yaacov Agam vyrdbal skulptirne panely so znejici-
mi predmetmi, ktorjch sa bolo mozné dotykat. V Taliansku vytvoril Bruno Munari niekol-
ko zvuciacich kinetickych skulptar, pri¢om rozvinul svoju ideu nepotrebnjch strojov,
V USA zacali nadobiidat vplyv Cageove diela spodiatku mimo hudby - na rozvoj happe-
ningov a eventov, ked spolupracoval s umelcami z inych umeleckych oblasti na Black
Mountain College v roku 1952 a pri nasledujiicich kurzoch v New Yorku. Dalsi Cageov
vplyv badat na skupine Fluxus sformovanej v New Yorku a v &astiach zapadnej Eurdpy
zaciatkom 60, rokov a v tom istom obdobi aj na inych podobnych skupindch v jednotli-
vych krajindch, ako Zaj (Spanielsko), Gutai (Japonsko), Living Theatre (USA a neskér
Eurdpa), Mood Engineering Society (Holandsko) a na Specidlnych eventoch ako
Destruction in Art Symposium v Londyne (1966) a na sérii Situasies v Holandsku (od r.
1965). V niektorych dielach tychto skupin tvorili zvuk a hudba (najma ako médium, proti
ktoremu treba reagovat) po prvy raz od futurizmu hlavny prvok. Priblizne polovica zo 40
najvyznamnejsich ¢lenov hnutia Fluxus studovala hudbu v nejakej forme (hoci to neboli
vzdy ti isti ludia, ktori boli najaktivnejsi na eventoch Fluxus a ktori hudobne vystupovali
alebo hrali na hudobnych nastrojoch), Eventy obsahovali mnohé ,komentare® k hudob-
nym néstrojom (niekedy s do¢asnou modifikéciou alebo &iastodnou & uplnou destrukci-
ou nejakeho starého alebo lacného nastroja) a k performance, na ktorych niekedy akcie
bez zvlastneho hudobného vyznamu predvédzal stbor s dirigentom. Struéné slovné parti-
tiry alebo instrukcie na takéto predstavenia boli asto vytlacené vo velkosti a v tvare vi-
zitiek. Do skupiny Fluxus podobne ako k futuristom patril vyznamny konstruktér nastro-
jov Joe Jones, milady skladatel, ktory zadal pouzivat malé elektrické motory na aktivizova-
nie strun starjch alebo hra¢karskych husli, gitar, citdr a perkusivnych néastrojov. Niekedy
sam skonstruoval kompletny nastroj, ako napr. violonéelu podobny dreveny klat, na kto-
rého strunach sa brnkalo rukou babiky, a nastroj podobny koto s pohyblivymi plexisklovy-
mi kobylkami, na ktorého struny sa udieralo &nirkami od topanok ota¢anymi pomocou e-
lektromotorov. Do roku 1966 zostrojil v &tyle hnutia Fluxus automaticky orchester z dvoch
tuctov takychto nastrojov. Neskér upravil staré pianina a pouzil motorom pohanané bicie
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Takehisa Kosugi: Interspersions for 5§ Sounds, repro: katalog autora preDAAD

paliky pri hre na sitare a cembale.

Nezavisle od takychto mixmedialnych a (v dnesnej terminolégii) performancovych ume-
leckych skupin vznikla zaciatkom 50. rokov daldia aktivita Francoisa a Bernarda
Bascheta, dvoch bratov, z ktorych prvy bol pévodne vitvarnym umelcom a druhy inzinie-
rom. Ich diela hned od za&iatku charakterizovalo pouZivanie tvarovanych a skladanych
kovovych vysieladov', z ktorych kazdy vyvolava zvolenu frekvencnu reakciu na zvuky,
ktoré zvadsa vydavaji dlhé kovové tye (Casto velmi tenké), na ktoré sa udiera alebo hra
slagikom z pripevnenych sklenenych tyéi, ktoré sa predtym navlhcia prstami.
Baschetovei vo svojich dielach jasne definovali tri stupne produkcie zvuku, ktoré sa pri
tradiénych nastrojoch nedaji vidy tak presne oddelit (a daju sa jasnejsie vidiet aZ pri
porovnani s elektrickym zosiliiovacim systémom): zdroj pomerne jemného vibrujuceho
zvuku (alebo mikrofén) a vysielaé (alebo reproduktor), kiore su oddelené velmi masiv-
nym ,zosiliovadom". Medzi ohromné mnozstvo diel, ktoré vytvorili bratia Baschetovel po-
&as 30 rokov, patria koncertné nastroje (na ktorych napr, hrala skupina Structures
Sonores so skladatelom Jacquesom Lasrym a daléimi hudobnikmi, nedavno znovu oZive-
né s uplne novym obsadenim), malé domdce nastroje (malé zvukove skulptiry), velke ve-
terné mlyny, fontany, zvonice a jednoduché nastroje pre deti (najma telesne alebo dusev-
ne postihnuté).

Zadiatkom 60, rokov sa vo vacéej alebo mensej miere za¢alo zaoberaf zvukom niekolko
socharov: Harry Bertoia (zvazky dlhych pozdizne postavenych rezonanénych tyci),
Charles Mattox (malé predmety vnitri akusticky upravenych komér, kiore sa nachadzaji
vo velkych skulptirach so zakrivenou zakladilou, takZe sa mézu hojdat zo strany na stra-
nu), Edmund Kieselbach (predmety pripevnené medzi dve todiace sa kolesd) a Marcel
van Thienen - tie? skladatel - a Howard Jones (elektronické oscilatory ovladané okolitym
svetlom, pohybmi divakov atd.). Od konca 60. rokov smerovali dalsi umelci bud ku sku-
maniu oblasti elektronického snimania okolitych podmienok (ako napr. Juan Downey,
James Seawright, Max Neuhaus, Liz Phillipsova a skladatel Stanley Lunetta), alebo k po-
uzivaniu elektromechanickych systémov, ako elektropneumatické gajdy v diele Davida
Jacobsa, veselo znejice automatické organové pistaly, bubny, xylofény a iné perkusie vo
zvukovych skulptirach Stephana von Hueneho (oboje z konca 60. rokov) alebo v novsich
dielach Normana Andersena, Martina Richesa, Stephena Kenta Goodmana a dalich.
Elekiromotory, ktoré s velmi rozdielnymi vysledkami pouzivali Tinguely a Joe Jones, tvori-
1i zakladnu hybnt silu jemnych zvukov, ktoré vytvaral Max Eastley a zacdiatkom 80. rokov
Hugh Davies v Macro-Process Organe, Paul Panhuysen a Johan Goedhart v automatizova-
nych strunovych intaldciach a Jacques Rémus v instalaci
Bombyx. Medzi dalsich umelcov, ktori zacali pésobit v tej-
to oblasti koncom 60, rokov, patria Alois Lindner (,primitiv-
ne* perkusivne nastroje pribuzné africkym vzorom),

. Cregorio Vardanega (elektronické oscilatory v niektorych
kinetickych skulptirach), Philip Hodgetts (rychlo sa prepi-
najice oscilatory a radioprijimace v niekolkych svetelno-
zvukovych skulptirach), Eduard Stoecklin (ktorého zvuko-
vé skulptury Soniles pripominaji malé mobily) a Peter

Vogel (skeletické diela s viditelnymi zlozkami elektronickych oscilatorov). Svédska zvu-
kova skulptira Musikmaskin I (1961, Knut Wiggen, Per-Olof Strémberg a Oyvind
Fahlstrém) bola z elektronického hladiska prototypom v automatizovanom elektronickom
hudobnom studiu v Stockholme (Elektronmusikstudion). Od zaéiatku 60. rokov pouzivali
skladatelia ako perkusivne nastroje mnoho skulptir, najma kovovych, ktoré sa vytvarali
zvacia bez ohladu na ich zvukoveé moznosti. Medzi niektoré diela zo 60. rokov patria
skulptury Alexandra Caldera (hudba od Earleho Browna), Armanda Vaillancourta (Pierre
Mercure), Jasona Seleyho (Herbert Deutsch), Olleho Adrina (Leo Nilson) a Fransa de
Boer Lichtvelda (Peter Schat), Tento smer pokracoval aZ do 80. rokov, najma v suvislosti
§ putovnou nemeckou vystavou Klangskulpturen *85, vysledkom ktorej bol dvojallbum
s nazvom Sound Sculptures.
Medzi dalgie nové nastroje 50. a 60. rokov sa zaraduje ,timbrovy klavir® vynajdeny v roku
1851 Luciou Dlugoszewski, na ktorého struny sa pouzivaji rdzne $pecialne vyrobené
sla¢iky a iné predmety, aby sa vytvérali dlho znejice tony (dalsie vyskumy tohto typu ro-
bili Curtis Curtis-Smith a Stephen Scott), stovka perkusivnych néstrojov, ktoré pre fiu vyro-
bil v rokoch 1958 - 1960 sochar Ralph Dorazio v niekolkych siboroch (vratane ,stykovych
hrkalok" a ,rebrikovych harf*), a velky viacnésobny perkusivny nastroj La Bronté, ktory v
roku 1988 skonstruoval v Parizi Vincent Gemigniani. Zadiatkom 50. rokov zostrojili neza-
visle od seba Joseph Cornell a Robert Rauschenberg drevené ,hudobné skrinky"
s guldéckami, ktore udierali na vy&nievajuce klince, ked sa skrinkou pohybovalo. Medzi
nastroje zo 60. rokov (najma od skladatelov) patria tri skupiny strunovych nastrojov, ktoré
zostrojil v roku 1963 francuzsky basnik Altagor a ktoré mu slizili na sprevadzanie pri je-
ho lettristickych recitdcidch, Sirokd $kala novych foriem perkusivnych nastrojov, zneji-
cich divadelnych kostymov a ,rekvizit" (ako napr. asi dva tucty zvukovych topanok, ktoré
siahaju od verzie antickych gréckorimskych klopkajucich topanok zndmych ako kroupa-
lon alebo scabellum az k piskajucim topénkam), ktoré vyrobil Mauricio Kagel pre svoje
hudobno-divadelné kompzicie, mnozstvo rozliénych predmetov, ktoré sa pouzivali na zak-
tivizovanie velmi velkého tamtamu v Mikrophonie I Karlheinza Stockhausena, environ-
mentalny Glass Concert Anny (teraz Anney) Lockwoodove]
a zvadéa zosiliiované miniatirne nastroje a dotykoveé zvukove
skulptury Hugha Daviesa. Medzi dalsich skladatelov, ktori ne-
skar vyvinuli vlastné néstroje, sa zaraduji Robert Erickson
(mramorové marimby), Mario Bertoncini (subor eolskych
harf, ktoré hraji pomocou stlaceného vzduchu), zosilfiované
nastroje kanadskej skupiny Sonde a rézne menej obvyklé
perkusivne nastroje Davida Copea.
Koncom 60. rokov bol takisto jednym z priekopnikov environ-
mentalnych zvukovych instalacii Max Neuhaus, ked zanechal
uspesnu kariéru sélového hraca avantgardnych skladieb pre
perkusie (pri niektorych svojich vlastnych verziach pouzival
zosiliiovad a akusticky feedback) a stal sa jednym z mala hu-
dobnikov, ktori sa etablovali v umeleckom svete na zaklade
svojej prace so zvukom. Mnohé jeho projekty si vyzadovali dl-
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hé podiatodné §taddium planovania a priprav pred tym, nez sa dielo mohlo nainstalovat,
podobne ako pri Christovych pripravach pre jeho ,baliace" environmenty. Vysledkom s
citlivé komentare v rozli¢nych, va¢éinou mestskych kontextoch, kde su diela postavené.
V tomto ohlade su im podobné prosté a miniatirne instalacie skladatela Takehisu
Kosugiho z konca 70. rokov (na seba navrstvené velmi tiche sledy kratkych signalov osci-
latora, ktoré pripominaji vzdialené vtaky a hmyz) a vizuélneho umelca Juliusa (malé tr-
vajuce zvuky elektrickych bzudiakov a vopred nahratych kaziet, ktoré st manuélne modi-
fikovaneé, ¢i uz pocas tvorby zvukuy, alebo rézne tlmenymi velmi malymi reproduktormi),

VSeobecny prehlad

Hovorf sa, Ze v literatire je okolo pol tucta zékladnych zapletiek a pribehov, a predpokla-
dé& sa rovnaky pocéet zakladnych vtipov; a predsa po niekolkyjch tisickach rokov rozprava-
nia pribehov a vtipov nejavi ludska schopnost tvorby novych variantov Ziadne prejavy vy-
cerpania, To isté plati aj pre metédy tvorby zvukov. Vietky zakladné principy zvuku (s je-
dinou vynimkou elektronickej tvorby zvuku) - flkanie, udieranie, brnkanie, trenie a skria-
banie - spolu so vetkymi dnes zndmymi dalsimi rozéleneniami kazdej kategdrie, boli ob-
javené vo véetkych ¢astiach sveta v predhistorickych ¢asoch, a predsa sa rozmanitost a
invencia novych nastrojov vytvorenych v nasom storo¢i zda nevycerpatelna, Je to mozno
o¢ividnejsie v zdpadnej hudbe, v kontexte vzrastajicej skostnatenosti ,klasicke]” hudby
(prinajmengom vzhladom na jej indtrumentaciu) za poslednych par storoci, vo forme sym-
fonického orchestra, sla¢ikového kvarteta, klavirneho sélistu atd.

Za poslednych sto rokov §tandardizdcia stadleho plateného symfonickeho orchestra spolu
s narastajucim zaujmom o stargiu hudbu zaroveil s jej konzervaciou viedla vacsinu ludi,
dokonca aj tych, ktori nikdy nevstupili do koncerinej siene alebo si nikdy nekupili platiiu
s Klasickou hudbou, k domnienke, Ze jedine néstroje orchestra spolu s klavirom, orga-
nom a prileZitostne inymi néstrojmi, ako gitara a ¢embalo, sl spravnymi nastrojmi pre
Jlasicku” hudbu. Vyvazenejsi nahlad musi obsiahnut véetky dalsie nastroje, ktoré sa po-
uzivaju v sicasnosti pri tvorbe a hrani gj inych druhov zdpad-
nej hudby, od tane¢nych skupin aZ po rockove, jazzove a fol-
kové skupiny, vzhladom na zna¢né prelinanie a vzajomne
ovplyvilovanie sa. D4 sa povedat, Ze takmer kaZda nova hu-
dobné kompozicia, aranZman alebo improvizacia, ktoré dnes
hra nejaky subor, bez ohladu na ich tradi¢nost alebo experi-
mentalnost, obsahuju aspon malu ¢ast nastrojov, ktoré ne-
existovali pred 50 alebo 100 rokmi, od stopercentne elektro-
nickych alebo elektrickych néstrojov rockovych skupin az
po orchestralne dychové nastroje modifikované zavadzanim
réznych dusidiel (vaé¢sinu z nich pdévodne vynasli dernosski
jazzovi hudobnici v 20. rokoch) a niektoré daldie nezvycajné
alebo exotické perkusivne nédstroje, ktoré sa daji najst aj v
2 ¢erstvo napisanej symfonii C dur,

== _—!| Naéstroje vynajdené v 20. storoci sa vo viac-menej rovnakom

pomere delia na akustické a elektronické a tie sa dalej mézu roz-
delovat na masovo, komercne vyrdbané a na ,doma vyrobené" ale-
bo ,vlastnoruéne zhotovené". Elektrické alebo elektroakusticke
nastroje (po prvy raz objavene v 20. rokoch) st také, v ktorych sa
zakladny akusticky zvukovy zdroj elektricky zosiliuje; &isty akus-
ticky zvukovy komponent sa umyselne redukuje (napr. vynechava-
nim ozvuc¢nej dosky na klaviri) a ¢asto sa pouZivaju ovladace na
zmenu hlasitosti a niekedy aj farby, ktoré su priamo zabudované
do korpusu néstroja, ako napr. pri elektrickej gitare. V dneénom
kontexte sa povaZuji za akustické ndstroje. Podobne je vhodné pri-
stupovat aj k doma vyrobenym, nekomerénym elektronickym
nastrojom s mensim dérazom na elektronicky aspekt; umoziiuje
nam to braf tu do Gvahy véetky nové akustické a elektroakusticke
nastroje spolu s elektronickymi nastrojmi vlastnej vyroby a vylicit vietky komeréne vyro-
bene elektronické néstroje, syntezétory, elektronické organy, elektronické (a elektrické!)
klaviry, elektronické perkusivne zariadenia a ich predchodcov (ako napr. theremin,
Martenotove viny a Trautonium).

Oblast, ktori sme teraz definovali, budeme §tudovat vo vztahu k vynalezcom a konstruk-
térom a k niektorym zndmejs$im nastrojom, ako aj z historického hladiska a vzhladom na
zakladné principy tvorby zvuku. Medzi vynalezcami s okrem &kolenych skladatelov a
hra¢ov (najmé improvizatorov) aj Gernosski americki bluesovi a jazzovi hudobnici (ktori
boli ¢asto prilis chudobni na to, aby si mohli kupit nastroj), sochari, maliari, umelci per-
formance a hfstka basnikov, architektov, technikov a fyzikov. Dochadza tu ¢asto k vzdjom-
nému prelinaniu sa - hudobnici prispievaji k vystavam a vizualni umelci udinkuji na kon-
certoch, pri¢om proporcie kvality hudobného a vizualneho predvedenia sa znacne lisia.
VSeobecne sa da povedat, Ze ludia pochadzajuci z hudobného prostredia vytvarajii
nastroje na koncertné vyuZitie a zvukové instalacie pre vystavy (zakazdym prispésobené
danemu priestoru), sochari robia zvukove skulptiry a skulptirne koncertné nastroje a
maliarov pritahuju skér prvky performance art, v ktorych figuruje zvuk.

Najznamejsim nastrojom 20. storo¢ia je elektricka gitara so svojimi réznymi pribuznymi
ako havajska gitara, dobro (&isto akustické, ale so zabudovanym kovovym zvukovym vy-
sielatom na dosiahnutie vy$sej hlasitosti), steel a pedalova steel-gitara (vo forme konzo-
ly) a novsie vynalezy hrac¢ov ako Emmett Chapman (The Stick), Fred Frith a Glenn
Branca. Gitarovy syntezator je syntezétorovy ovladac urceny skor gitaristormn nez hrac¢om
na klavesoch. V oblasti sla¢ikovych ndstrojov vynasiel a zostrojil okolo roku 1920 Léo Sir
novy subor husli so Siestimi nastrojmi (k uz existujicim Styrom) a v 60. rokoch ¢lenovia
Catgut Acoustical Society of America subor s ésmimi nastrojmi; Gunnar Schonbeck vyro-
bil diskantové husle a Hans Olof Hansson néstroj, ktory kombinuje charakteristické vlast-
nosti husli a violy, Violino grande. Na dosiahnutie vys$dej hlasitosti a lepsieho nasmerova-
nia na nahravacie uc¢ely mali husle Stroh violin zostrojené zadiatkom nasho storodia k te-
lu pripevneny roh a ich odvodenina phonofiddle sa tiplne obiéla bez tradiéného dutého
korpusu. Od 30. rokov sa v réznych obdobiach individuéalne alebo priemyselne vyrabali
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elektrické verzie husli, najma elektrické husle a kontrabasy.
Medzi klavesové ndstroje patria elektrické klaviry, na ktorych sa zvuky vytvaraju zosiliio-
vanymi tdermi na struny, brnkanim na jazjékoch alebo idermi na tyce, ¢asto bez ozvuc-
nej dosky akustickej verzie, a rézne pokusy o vytvorenie ,klavira s preznievajucim to-
nom‘, Luthéal Georgea Cloetensa, prvykrat pouzity v Ravelovom diele Tzigane (1924), je
normalny klavir s pridavnymi registrami, ktoré pripominaji zvuky ¢embala, cimbalu a
harfy alebo lutny a vznikaji pomocou zvlastnych dusidiel a kovovych ,prstov” zavesenych
tak, aby sa zlahka dotykali strun. Okrem mnohych plechovych dusidiel zavedenych
od 20. rokov sa s dychovymi néstrojmi robili pokusy o nahradit pevné klapky
na drevenych dychovych nastrojoch trombénovym znizcom, ako napr. pri medzivojnovych
odvodenindch saxofénu (saxofén je sam vynimkou ako jeden z méala novych nastrojov, kto-
ré sa uspeéne presadili v druhej polovici minulého storodia), pri nastroji Lyttonophone
Paula Lyttona a jednom stbore nastrojov Hansa-Karstena Raeckeho, zobcovej flaute ale-
bo ,penny whistle" (vo forme pistaly Swanee whistle alebo znizcovej pistaly) a pri sucas-
nej flaute Vermeulen flute (pripominajice]j netspesni flautu Giorgi flute z konca 19. sto-
rocia). Melodica pridala ustnej harmonike klavesy. Medzi elektrické dychove nastroje sa
zaraduju Logical Bassoon (Logicky fagot) Gilesa Brindleyho (ale len pouZivanim elekiri-
ny) a syntezatorové ovladace ako saxofénu podobny Lyricon, tribke podobny Electronic
Valve Instrument (elektronicky ventilovy nastroj) Nylea Steinera a zobcovej flaute podob-
ny Variophon Jirgena Schmitza.
Najviac novich nastrojov vzniklo v oblasti perkusii. Niektoré z nich boli priamo vypozi¢a-
né od inych kultir, najma latinsko-americkej (pévodne afro-kubénskej, neskor brazilskej),
ako marimba, maracas, claves a berimbau. Stbory, ktoré hraji na zdpadoindickom ,na-
rodnom" néstroji naého storocia - plechovom bubne (vyvinutom z prazdneho barelu na
olej), hrajit dokonca uplne spaméti zlozité transkripcie klasickej hudby. Plechovy bubon
prijali aj niektori zapadni perkusionisti, Vibrafén a flexatén st objavmi z oblasti zabavne]
hudby 20. rokov, zatial &o brzdovy bubon a puklica (z aut) s ,nédjdené nastroje" pouziva-
né najma v USA. Medzi neskorsie vynélezy, ktoré sa aj komeréne vyrabali, patria
boobams (bambusové bubny) Williama Loughborougha, rototoms Michaela Colgrassa
(bubny, ktorych ladenie sa moze menit jednoducho ich otacanim), handchime Davida
Sawyera (lizky rirovity zvonec s vonkajsim bicim kladivom, ktory ma rovnaky zvuk a po-
uzitie ako ruény zvonec) a Vibraslap (druh hrkalky). Christopher Charles Banta zostroju-
je velmi velké marimby so épecidlnymi rezonatormi. Medzi nekomeréné nastroje patri
niekol'ko suborov, ktoré vynasla v rokoch 1958-60 Lucia Dlugoszewski, mnohé nastroje
bratov Baschetovcov, malé perkusue, ktoré pouzival slepy spevak Moondog (Louis

> Hardin), rézne nadstavce tradiénych nastrojov a zdro-
| je zvuku Mauricia Xagela (vratane ,klavesnice" kas-
taniet), bambusové perkusie Roberta Hebrarda, roz-
ne modifikované perkusivne nastroje Richa
O Donnela, Kikkokikiriki Akio Suzukiho, na ktorych
¥ sa hrd trenim, subor nastrojov s napnutymi ocelovymi
pésikmi, na ktoré sa udiera (Steel Cong), a zvoncovi-
té petalumes Franka Perryho, Signalizaéné zariade-

nia, najma Specialne zvonce, klaksony a hikacky, sa pouzivali i —

mnohymi spésobmi; v Nine Bells (Devaf zvonov) Toma
Johnsona sa hra na kolekcii poziarnych zvoncov, zatial &o
Llorenc Barber hra na Specidlne zostrojenych zvoncoch, Paul
Burwell, Art Ensemble of Chicago a dalsi pouzivali stibory au-
tomobilovych puklic.

VEetky tieto nastroje st len malou ¢astou vynalezov 20. storocia
v tejto oblasti. Boli navrhnuté, aby umoznili predovietkym hra-
nie jestvujuceho repertoaru v niekolkych $pecifickych oblas-
tiach hudby a nevyZadovali si Ziadne nezvyajné hraéske tech-
niky. Su véak len $pickou ladovca. Je tu velké oblast (ako pri
prvom festivale ECHO), v ktorej hudobnici a umelci namiesto
pouzivania priemyselne vyrobenych nastrojov (starych alebo

Tiho Tirm panite

novych) citili potrebu tvorit vlastné zariadenia na tvorbu zvuku |LLm

pre koncerty, viystavy a environmentélne situacie. Ich tvary, vel-

kosti a zvuky su ¢asto prekvapujice, osobité a posobiveé. Je to navrat k ranym vlastnos-
tiam zvuku, pricom nastroje si oslobodené (vzhladom na novéie pristupy) od nevyhnut-
nosti hrat uZ jestvujicu hudbu. Tieto vlastnosti sa daju najlepsie vidiet na vyvoji ¢embala
smerom ku klaviru, violy smerom k husliam. Mozart po¢as svojej kratke]j kariéry napisal
svoje rané klavesove sonaty pre ¢embalo, neskordie pre klavir; a uz o tri desatrodia ne-
skor pri Beethovenovych zrelych klavirnych sonatach je ¢embalo tiplne zabudnuté. Starsi
nastroj sa uz nemoze pouZivat na hranie hudby skomponovanej pre novéi, ked viak od-
hliadneme od dneénej poZiadavky autentickosti, je este stile mozné hrat vaésinu ¢emba-
lovej €i violovej hudby na ich modernych ekvivalentoch, klaviroch a husliach. Aby to bolo
moZné a navy$e aby sa splnili poziadavky na vydavanie hlasnejgieho zvuku vo velkych
siefiach a na lepsie ovladanie artikuldcie (a tiez na ich pouZitie v réznych formach jazzu,
rocky, popularnej a folkovej hudby) sa stal charakter zvuku modernych néstrojov bezfa-
rebnejsim. Ak izolujeme rovnaky tén oboch nastrojov, starého a nového, a ignorujeme
sticasne hudbu (tazka ulohal), zistime, Ze zvuk moderného nastroja je neutréalny a v po-
rovnani so starym nezaujimavy, zatial ¢o jeho predchodca ma syty a vitdlny charakter.
Spektrograficka analyza pouzivajuca neddvno vyvinuté zloZité zariadenie nam potvrdila
tento sluchovy dojem porovnanim tej istej Beethovenovej skladby hranej na klaviri (forte-
piane), ktory kedysi s&m vlastnil, a na modernom kridle. V&&sina dnesnych tvorivych vy-
nalezcov sa zaujima prave o tato vlastnost; namiesto toho, aby sa stotoznili so véeobec-
nym nazorom, ze cely vivoj za posledné dve-tri storo¢ia znamenal pri nastrojoch dnes-
ného orchestra zlepéenie (a bez premyslania nad tym, &i sa tymto vyvojom nestratila ich
ind kvalita), akceptuju - ¢asto imyselne - obmedzenia svojich vlastnych ndstrojov, ktoré
kompenzuju nadejou, ze zvuky, ktoré vydavaji, si samy osebe zaujimavejsie, dokonca es-
te predtym, neZ sa na nich za¢ne hrat hudba.
Hudobné néstroje sa delia do piatich zdkladnych kategorii tvorby zvuku. Su to aerofény,
strunofény, membrénofény a idiofény (¢o znamena nastroje, pri ktorych sa zvuk vyludzuje
fukanim, pomocou strin, koze, pri¢om vietky potrebuju nejaku formu kostry ako rezona-
tora, a ,samoznejuce" nastroje, pri ktorych zvuk vznikd udieranim alebo skriabanim na je-
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diny izolovany predmet). Prirastkom 20. storo¢ia su elektrofény (za-
~ lozené na vietkych forméach elektromechanickych a elektronic-
: kych oscilatorov). Principy prvych &tyroch kategérii boli obja-
vené v prehistorickych ¢ascch. V pripade dychovych
nastrojov zvuk urc¢uje naustok vratane jednoduchého jazye-
- ka klarinetu a saxofénu (a podobny volny jazyéek lstnej
harmoniky), dvojitého jazycka hoboja a fagotu, druhu kénic-
kého ndustku pouzivaného pri véetkych dychovych nastro-
14 joch a otvorov s ostrymi okrajmi, cez ktoré hra¢ fika do flau-
" ty, zobcovej flauty a shakuhachi, Na strundch sa hra slaé¢ikom,
_ brnké sa na ne a prileZitosine udiera, na kozu bubna sa bije alebo
trie. Medzi idioféony, na ktoré sa udiera, hra sa na nich slacikom, trie a
niekedy fuka, patria zvony, gongy, ¢inely, drevené tehly a hrkalky. Vietky akusticke
néstroje s zalozené na jednom z tychto principov; niektoré dokenca kombinuju viac
principov, ako napr. jedna verzia indického pungi, jazyckovej dvojitej pistaly zaklinaca
hadov s pridanou basovou strunou, na ktorsj sa brnka. Pri niektorych novsich nastrojoch,
kde su pouzité nezvy¢ajné alebo kazdodenné predmety a materidly, je niekedy pomerne
tazké vizualne uréit princip (alebo principy), na ktorom si zaloZené, je véak nemoZné ta-
kéto spojenie obist a objavit doteraz neznamy princip.
Nastroje 20. storodia sa dotykaji tychto principov tromi zakladnymi spéscbmi, Tie, o kto-
rych sme uz hovorili, sa vyznaduju uzkym vztahom k tradié¢nym nastrojom, ,hlavnému pru-
du” variantov, pri ktorych sa vyuzivaju najdélezitejsie zakladné formy tvorby zvuku (nieke-
dy sa pouzivaji nové materialy ako plastickeé hmoty a kovové zliatiny). Tieto nastroje u-
mozhuju zvaésa lahku produkciu konvenénych stupnic a ladenych systémov. Su aj daldie
nastroje s podebnym vztahom ku konvenénym modelom, ktoré sa vsak zaroven od nich
odchyluja a vo vacsine pripadov si vyZaduju hrddsku techniku zaloZenu vo va¢som Ci

mendom rozsahu na technike najblizsieho tradiéného ekvivalentu. Takato technika je me-
nej vyznamnd pri druhych dvoch kategériach, okrem tej oblasti, kde ide o perkusie.
Druhou metédou je nadmerné zdéraznenie jedneho alebo viacerych aspektov konvenc-
nych realizécii zdkladného principu, ,zmena pravidiel”, ako napr. struny natiahnuté cez
podpery vzdialené od seba a? do 100 metrov a riry alebo tribky dlhe aZ do 18 metrov.
Tretia skupina sa zaobera principmi a formami, ktoré boli cbjavené v nezdpadnych kulti-
rach alebo zostali mimo hlavného pridu zapadnych kultir, ako flasinet, gajdy a klincové
husle. AZ doteraz sme sa zmiefovali prevazne o ,nastrojoch”, ale v3etko, ¢o tu bolo pove-
dané, sa tyka aj zvukovych skulptar, zvukovych indtalacii a zvukovych environmentov. Tie
vietky treba chéapat ako jednu oblast, ktora je aspon ¢iasto¢ne samostatina a na tej istej
urovni ako daléie nové umelecké formy 20. storoéia, napr. film, video a performance art a
kiord ma mnohé spéjacie ¢lanky s dalsimi tradiénymi a novéimi umeleckymi formami.
Pri vzdialengjéich odvodenindch tradi¢nych nastrojov tvoria najvacsiu oblast perkusie,
ale nakolko s vo vac¢éine pripadov zdkladne hracdske techniky takmer identickse, o tejto
skupine nastrojov sme u# hovorili, Dalej budeme hovorif o niektorych takych nastrojoch,
ktoré su menej konvencéné, ale vzhladom na ich charakter by mohli byt napriklad pride-
lené bubenikovi v symfonickom orchestri, Medzi obmeny strunovych nastrojov patria
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vyznamné modifikdcie lacnych husli, viol a violonéiel Jona Rosea (pridavanim dodatod-
nych strin, napr. 19-strunové husle a violoncelo, a prilezitostne roz§irovanim néstrojov,
ako pri zdvojenych husliach s velmi dlhym hmatnikom presahujicim dva huslové korpu-
sy, na ktorych sa hra dvoma sldcikmi pripevnenymi k rému rovnobeZne vo vzdialenosti
asi pol metra od seba), ,plne praicové” gitary Hansa Reichela (praZce siahajice cez zvu-
kovy otvor) a modifikované elektrické gitary (zvy¢ajne hmatnik bez tela a v jednom pri-
pade s dvoma hmatnikmi, kazdy vybaveny snimacom, ktory je pripevneny koncom k dru-
hému tak, Ze tvoria jeden dlhy hmatnik). Na dvojitych stereo-elektrickych husliach

s dvoma zo$tihlenymi telami spojenymi bokmi k sebe (podobne ako u znamejsej kombi-
néacie elektrickej gitary a basgitary v jednom nastroji), ktoré vyrobil pre Shankara Ken
Parker, sa hra ako na normélnych husliach. Herbert Férsch-Tenge zostrojil dlhé citery,
niektoré vybavené viacerymi kobylkami, na ktorjch sa hra bicimi pali¢kami (§pecializo-
val sa aj na mnohojazyckove kovové a drevené strbinové bubny). Joop van Brakel vyrobil
niekolko citar so zosiliiovanym uderom. Elektromagneticky udierana struna je tiez zakla-
dom pre mnohe Takisove zosilfiované zvukové skulptury. Inétaldcie Machine guitar
Remka Schau charakterizuju elektrické gitary, na ktorych struny udieraji povrazy a gu-
mové pasy otd¢ané elektrickymi vitadkami a pilami.

Mnohé nastroje od Arthéy (Franky Bourlier a Goa Alloro) st vyvinté z modelov Stredného
vychodu. Zaraduje sa medzi ne Stringar s 52 strunami, vaé&inou zborovymi, ako aj rézne
dychove nastroje. Fuchsharfe Paula Fuchsa (schopné $irokého rozsahu glissand, ked sa
na fu hra ,hrdlom flage") je kombinovana s basou (Fuchsbass) a podobne ako
Fuchszither ma na obidvoch koncoch strin zosilfiova¢; Fuchs zostrojil aj niekolko typov
hornov (Fuchshorn), z ktorjch jeden kombinuje bronzovy korpus a dreveny roztrub, zatial
¢o pri Doppelfuchshorne hrd jeden hraé¢ na dvoch naustkoch. Fuchsove nastroje zahffa
aj perkusie a hybridny siubor Ballastsaite (kombinované struny a perkusie). Do dycho-
vych néstrov Hansa-Karstena Raeckeho sa zvyc¢ajne fuka cez saxofénovy ndustok, ale po-
pri otvoroch na prsty a niekolkych klapkach maju éasto navy$e trombénové zniice, pies-
ty (ako u plechovych dychovych ndstrojov) a dalsie nekonvenéné érty, ako napr. u dvoch
néstrojov, ktoré kombinuji dychové a strunové nastroje.

Do pribuznej oblasti, ktorti by sme mohli nazvat , zvukové efekty”, patria nastroje pozo-
stavajuce z jestvujicich objektov (vratane zvukovych signalizaénych zariadeni), va&sinou
perkusivnych. Niektoré novéie néstroje sa skuto¢ne velmi podobaju pristrojom na zvuko-
ve efekty spred 50 rokov. Medzi signaliza¢nymi zariadeniami st zname sirény, ktoré za-
viedli (v rozli¢nych forméach ako elektricky, : 3 :
rucne alebo ustne ovlddané) do svojich kom-
pozicii mnohi skladatelia 20, storocia,
Automobilove klaksény (ovladané elektromag-

neticky alebo ruéne) boli pouzZité v
Gershwinovom Ameri¢anovi v Parf#i (1928), tu-
cet klaksénov hra kréatke fanfary v opere
Gyorgyl Ligetiho Le grand macabre (1974-77) a
Siroka paleta rozliénjch modelov tvori Car
Horn Organ Wendy Chambersovej (zostrojeny
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Maciunas Ensemble, 1989, Het Apoliohuis

Tedom Sledzinskim), Klaksény zac¢lenili do svojich konstrukeii aj Arthur Frick, Llyn
Foulkes a daléi, V Tret-Orgel-Teppich-Objekt Horsta Glaskera sa podobné klaksény a hi-
kacky ovladaju nohou, Automobilové klaksény a daldie ndjdené objekty humorne pouii-
vali Spike Jones, Gerard Hoffnung a Peter Schickele (ako P.D.Q. Bach). Komicke varianty
alebo kombinacie znamych nastrojov konstruoval aj Carlos Iraldi pre argentinsku skupi-
nu Les Luthiers. Vabni¢ky na vtéky, na ktorych sa hra tstami alebo rukou, tvoria nastrojo-
vi skupinu v La caccia Waltera Marchettiho (1968) a pouZil ich aj Mauricio Kagel
v Bestiariu (1974-75). Uz sme opisali niektoré nezvyéajné objekty zaradene do perkusiv-
nej skupiny v skladbe Parade Erika Satieho (1916-17) a Ballet mécanique Georgea
Antheila (1923); mézu sa povazovat za predchodcov 186 elektrickych a elektronickych
kanceldrskych strojov, z ktorych niektoré si vybavené zvukovymi signalizad¢nymi zariade-
niami a ktoré tvoria subor ovlddany diernymi papierovymi paskami v Symphonie
'Les échanges’ Rolfa Liebermanna (1964).
Néjdené predmety tvoria su¢ast mnohych novych nastrojov a zvukovych skulptur, rovna-
ko ako mnohé tradiéné nastroje vyuzivaji priemyselne vyrobené materialy nakiipené re-
meselnikom, ktory ich vyrdba: struny v klaviroch, harfach, gitarach a husliach, kovové
suc¢iastky na uchytenie a ladenie strun, kovové ramy v klaviroch, jazycky v drevenych dy-
chovych néstrojoch a plechové naustky (vacsinoun aj huslové slaciky). Podobné predmety
zaclenené medzi nové nastroje vacsinou nie si pdvodne urcené na hudobné pouZitie, ale
nakoniec sa pouZiji pre ich vhodné vlastnosti. Nas opis ,ndjdenych predmetov” sa tyka
tych, na ktorych sa hra ako na hudobnych nastrojoch a ktoré su zvycajne len malo prispd-
sobeneé alebo nie su prispdsobené vébec. Perkusionista Han Bennink hral na konaroch
stromov, polenach a inych néjdenych prirodnych materidloch, David van Tieghem nahral
video, kde hra s dvoma bicimi pali¢kami na newyorskych chodnikoch a ich ,prislusen-
stve” (telefénnych bidkach, odpadkovych kosoch, dverach, oknach, mrieZkach a doprav-
nych znackach), skupina Music for Homemade Instruments Skipa La Planteho hra pre-
vazne na lacnych alebo volne najdenych predmetoch (napr. sibor zvonkohier vyrobe-
nych z vidli¢iek a ,marimba*“ z pohéra od arasidového masla), v Experimentum Mundi
Giorgia Battistelliho (1981) roki 17 remeselnickych majstrov svoju normalnu pracu a pie-
seni The World Is a Concerto na platni Barbary Streisandovej sprevadzaju scasti zvuky
domécich spotrebicov, ako kavovaru, odstaviiovaca, vysdvaca a budika. Kolesa z bicykla
pouZili ako jednoduché harfy Richard Lerman v Travelon Gamelan, Godiried-Willem
Raes v Dudafoon a niekolko daldich umelcov. Niekolko experimentalnych rockovych
skupin vratane Einstiirzende Neubauten, Test Dept. a Urban Gamelan z 23 Skidoo sa
Specializovalo na hranie na odpadovych materidloch a dal3ich najdenych predmetoch.
Malé zvukové predmety. zvukové hracky ako malé zvonceky a piskadla z babik sa nieke-
= dy zapdjali do hudobnych kostymov (Kagel, Battistelli,
Hugh Davies), topanok (Kagel) a klobukov (Kagel,
Davies, Joe Jones a Annea Lockwoodova). Stanley
Lunetta zapojil dovnutra zvukového kloliika Sound Hat
* elektricky obvod, Pozoruhodnii moderni formu jedno-
&lenného suboeru vymyslela Victoria Chaplinova v Le
Cirque Imaginaire. Ellen Fullmanové vystupovala vo svo-

jej ozvucene] kovovej koseli - Amplified Metal Skirt. Mnohi vy-
robcovia ndstrojov usporaduvaju workshopy najma pre deti,
ktoré maju vymyslat vlastné nastroje alebo hrat na Specidlne
pre ne navrhnutych néstrojoch (predovsetkym pre mentalne

a fyzicky postihnuté deti, ako napr. dva malé perkusivne
nastroje bratov Baschetovcov a dve stale instalacie:
Environment of Musical Sculpture for Exceptional Children
Johna Graysona vo Vancouveri a Voetcarillon Alfonsa van
Legela v Tilburgu). Dalsie workshopy sa organizovali pre do-
spelych, aby vymyslali nové jednoduché néastroje pre deti (naj-
mé Kagel; tim Giocore con i Suoni, ktory tvoria sochar Bruno
Munari, hudobnik David Mosconi a vychovavatel Giovanni
Belgrano, vyvinul s podobnym pristupom stubor néstrojov zalo-
zenych na tradi¢nych modeloch, planovany pre vyrobu).

Do zvukovych instalacii a zvukovych skulptur sa zaclenovali
dalsie perkusivne prvky, ako presne vyvazené kladiva, ktoré udleraju na rezonanéné ru-
ry v sitbore zavesenych zvukovych skulptur Paisatge del so Kana Masudu a ktoré sa uva-
dzaju do pohybu jemnym postréenim celého objektu. Ludwig Gris zabudoval v skulpture
Medusa triste malych zvukovych predmetov. Niektoré kovove zvukove skulptiry maju na
hranie upraveny celkovy povrch, napr. séria objektov Gerlindy Beckovej, ktora tvori
Klangstrasse

(Ulicu zvukov). Niekedy sa perkusivne zvuky v uréenej sekvencii tvoria poloautomaticky,
ked ludské zasahovanie doddva len hybnu silu a méze menit iba rychlost vydavania zvu-
kov, Prikladom je Audioma Esthery a Waltera Aeschlimannoveov, kde sa udiera v ,prog-
ramovanej" sekvencii na 12 ¢inelov pomocou pedalov stojaceho bicykla. Ked sa pary vel-
kych kolies Edmunda Kieselbacha postréia, pritazlivost zabezpeduje, Ze gule sa kotilaju
dolu rurami a pali¢ky udieraji na malé ¢inely alebo srdcia zvoncov.

WV druhej a tretej kategorii opiSeme niektoré podrobnosti jednotlivych technik. V oblasti
nastrojov s nadmernym zviacsenim jedného uréitého aspekiu ide hlavne o instalacie
nastrojov s prediZzenymi strunami, nakolko ich konétrukcia, montaz a hranie na nich si ne-
vyzaduju vela odbornych znalosti alebo tradi¢nych technik. Su zalozené na mnohych roz-
nych typoch strun, z ktorych vac¢sina nebola pévodne uréena na hudobné ucely: ocelovy
klavirny drét, Spagat na baliky, jednovlaknovy nylon (zvy¢ajne vo forme rybarskeho vlak-
na; vyvinul ho v roku 1935 Du Pont v USA, v 1. 1938 sa tu zacal pouzivat na $tetiny zubnej
kefky, v Briténii ho zacal licenéne vyrdbat ICI zaciatkom 40. rokov a od roku 1942 - este
pred komerénym vyuZitim - ho pouzival v nezvukovych skulptirach konstruktivista rus-
kého povodu Naum Gabo), dentélna nit, liaty latex (guma), bavina a navoskovana vina.
JPravidla" sa zmenia, ked st takéto struny dlhsie nez jeden az dva metre, ¢o je maximal-
na dizka pri konvenénych nastrojoch ako klavir, harfa a kontrabas: priemer ovela dlh&ich
strin sa proporéne s difkou nezvadsuje a Gasto nie je vaési nez u konvenénych nastrojov,
zatial ¢o napétie je podstatne mensie. Vysledkom toho je okrem iného strata zakladnych
a najnizich alikvotnych ténov a lahdia dosiahnutelnost vygsich alikvotnych ténov nez zvy-
¢ajne. Takéto struny okrem toho, Ze sa na nich dé hraf slacikom a brnkat, navyse velmi
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dobre reaguji na udieranie ako na perkusivny ndstroj. Skutoéne ranym elektrickym per-
kusivnym nastrojom (so strunami ,normalnej” dizky) boli zosiliiované ,chromatické elek-
tronické tympany* Benjamina F. Miessnera (1935). Dalson mo#nostou, ktori objavili tiplne
odlisnymi spésobmi Alvin Lucier (Music on a Long Thin Wire - Hudba na dlhom tenkom
dréte, 1977) a - s kratkymi strunami - Peter Appleten, je ,pohananie" struny elektronickym
oscilatorom, ktory spbsobuje jej vibraciu pomocou &pecidlneho transformatora. Taketo
velmi dlhé struny sa &asto elektricky zosilfuji.

Nezvyc¢ajne dlhe struny sa pouzivaju od 60, rokov. Spociatku to boli dpecialne doplnky

k in§trumentaru v skladbach ako Megaton for William Burroughs Gordona Mummyho
(1962-63) a Unter Strom (Pod pridom) Mauricia Kagela (1969; ,Rahmenharfe" dlha 6 m),
ako aj v predstaveniach Nyla Steinera (koncom 80. rokov; 10 m dlhy monochord) a v inéta-
lacii Alvina Currana a Paula Klerra (Magic Carpet - Magicky koberec, 1970). Neskér na-
sledovali koncertné nastroje a exteriérové intalacie (a2 do 11 m dizky) albrechta d., ex-
teriérove indtaldcie Maxa Eastleyho z roku 1974 (aZ 10 m dlhy Hydrophone a Elastic
BAerophone - az 15 m dlhé gumené pésy), Paula Burwella (1975, indtalacia, az 15 m),
Hugha Daviesa (Room Harp, 1976, do 10 m), Luciera (pozri vyssie, do 30 m), verzia
Analapos Akio Suzukiho (to¢end struna, najmenej 8 m dlha), Craiga Hundleyho (Blaster
Beam, 1980, 4-6 m, mikrotonalna), Georgea Smitsa, Ellen Fullmanovej (The Long String
Instrument, rézne verzie od r. 1981, az do 20 m) a Jona Rosea (instaldcia, 10 m). Dvaja
umelci, ktori v najva¢som rozsahu skumali toto médium v rédznych performancovych indta-
laciach, st performer Terry Fox (rdzne nezosiliiovane diela od r, 1976 az do 100 m dlhé)
a Paul Panhuysen v spoluprdci s Johanom Goedhartom (Snareninstallaties, od 1. 1982. aZ
do 187 m dlhé), ktori ¢asto vyuzivali podlahu, steny, strop a rézne zariadenia v miestnosti
ako rezonatory. Konétruovali sa aj obrovské eolské harfy. Priekopnikom boel Abbot Don
Ciulio Cesare Gattoni, ktory v roku 1783 v Mildne (alebo mozno v r. 1783 v Como) zostrojil
Armonica meteorologica (15 strin 150 krokov dlhych). K dalsim konstruktérom patria
Giuseppe Chiari, Bill a Mary Buchenovci (napr. 3,5 m vysoky Wind Bow - Veterny obluk
so B0 strunami), Ward McCain (7 m vysokd, harfovy tvar, s 80 strunami, in3talovana

v Chelsea, Vermont; dnes uz nefunkénd), Ron Konzak (Puget Sound Wind Harp; 7 m vyso-
ké, harfovy tvar, s 30 strunami, ozvuénicu tvori miestnost so schodmi a ocknamil), Mario
Bertoncini (niekolko harf az do T m vyskych pre jeho skladbu Vele, 1974), Douglas Hollis
(séria Singing Bridge - Spievajaci most, od r. 1980, do ktorej patri 6 metrov vysoky Water
Walker - Vodny chodec s priblizne 60 strunami 12-metrovej dizky na kazdej strane mos-
tu) a Thaddeus Holownia s Gordonom Monahanom (Gigantic Aeolian Harp, 1984, s 8 stru-
nami 18-metrovej dizky, v Jolicure v zélive Bay of Fundy, New Brunswick),

Dalsim prikladom, kde sa vyuZiva materidl nadmernej dizky ako hudobny néstroj, st dlhé
riry. Platia tu podobné ,zmeny pravidiel”, najma v pomere priemeru k dizke. Materialom
je zvycajne hlinik, ocel, mosadz, lepenka alebo plastické hmoty (PVC) a v niektorych pri-
padoch odpadové materidly. Tony Price napr. skonstruoval stibor obrovskych trubicovych
zvoncov (aZz do 68 m dlhych) zo &rotu, ktory sa predaval na jadrovom pokusnom pozemku
v Los Alamos (¢o tvori zéklad vietkych jeho skulptir, ¢i uz so zvukom, alebo bez). Tento
sibor neskdr rozmontovali a odniesli nezname osoby. K dal$im zavesenym ruram sa za-
raduje séria Soundings Brucea Fiera (do 3 m dlzky) a najma Spiral Sound s 254 rirami.

|166

Najdlhsimi rurami su zloZene riry (z viacerych spojenych kusov dlhych 3,8 aZz 15 m) v iné-
taldciach Tracks (Stopy) Rellyho Tarla, na ktorych sa hrd boxerskymi rukavicami alebo
Lawrencea Casserleyho a Simona Desorghera hra 180 riur ako Panove flauty a bubny,
pri¢om najdlhsia rura ma okolo 5 metrov. Dlhé PVC rurové bubny (aZ do 4 m) st sucastou
inétrumentdra novozélandského tria From Scratch. Dal&fm nezvydajnym vyuZitim rir st
~pyrofonove” sklenené rury, ktoré ozvucuju cez ne pretekajice priudy horiaceho plynu
(Bow Gamelan Ensemble), rezonatory zostrojené zo zvaranych plechoviek, ktoré pouzil
Robert Erickson ako rurové bubny, rezonatory pre klavesové perkusivne néstroje a riro-
ve filtre pre reproduktory.

V tretej kategoril vidno nejzrejmejéie pouZitie nezdpadnych principov na mimoriadne
dolezitom materiali, ktory je s nimi tzko spaty a nepochadza z Eurdpy: bambus. Méze
tvorit ozvucnu ¢ast vietkych typov nastrojov (okrem niektorych typov idiofénov) a da sa
pouzit aj ako rezonator, kostra bubna alebo stojan na néstroj. Niektori zdpadni vynalezco-
via nastrojov sa Specializovali na pracu s bambusom, ako Robert Hebrard vo velkjch
perkusivnych ndstrojoch (niekedy pre viacerych hrdc¢ov), Harry Partch, David Sawyer

a Joaquin Orellana (Guatemala) v niektorych perkusivnych nastrojoch a Max Eastley

v jednotlivych instaldciach. Nezvycajné bambusové flauty vyvijali David Toop (vratane
bzuciacej Osej flauty - Wasp Flute) a Douglas Ewart. V Brazilii skonstruoval Walter
Smetak niekol'ko nastrojov z tekvic. Dal&imi dvoma jednoduchymi materialmi beznymi

v celom svete s 1l a sklo. 11 je zakladom dychovych nastrojov Susan Rawcliffovej, kera-
mickych tribok v Echo Chasers (niektoré vyrobene zo skla) Stephena Claya Smeeda a
Normana Tornheima. Sklo ma perkusivnu ulohu v Glass Concert Anney Lockwoodovej a
v Glass Spielen Josefa Antona Riedla. V perkusidch a dychovych néstrojoch ho pouZivaji
aj Class Orchestra z Toronta a podobny subor AG Neue Musik v Kasseli. Elmar Daucher
zostrojil mno#stvo maljch obdiznikovych alebo stvorcovych kamennych stipov zorade-
nych na Sikmej ploche. Zvieracie kosti (vratane parohov) su zékladom mnohych ranych
nastrojov Billa a Mary Buchenovych.

Medzi zdpadne nastroje, ktoré sa bezne nepouzivajl, patria ninera, gajdy, klincové husle,
zidovska harfa a cimbal. Prvé tri z nich sa prejavili ako mimoriadne zaujimavé, nakolko
ich principy prijimali - ¢asto nevedome - vynalezcovia 20. storo¢ia. Flaginet bol zadkladom
vietkych intonarumori, ktoré medzi rokmi 1913 a 1921 konétruoval futurista Luigi Russolo,
a kombindcia ich jednotlivych vlastnosti bola zdkladom véetkych &tyroch verzii nastroja
rumorarmonio, ktoré Russolo vypracoval v priebehu 20. rokov. Koleso ovladané klukou sa
otacda takym spdsobom, Ze jeho rafik nepretriite ,hra" ako slac¢ik na jednej alebo viace-
rych strunach. V tradi¢nom nastroji su vietky struny okrem jednej basové a ,prsty” ovla-
dané z klavesnice ,pritladaju” zvy$nu ,melodicku” strunu v réznych polohéch jej dizky.
Intonarumori mali len jednu strunu a Ziadnu klavesnicu; namiesto toho mali ladiacu pac-
ku, ktorou sa menilo napétie aj znejlica di#ka struny. V nastroji rumorarmonio zase kla-
vesnica nahradila packy. Jednu kléavesnicu obsahuju aj dve dalsie ninerové odrody 20.
storo¢ia, zosilnovany Radiotone (1930), ktory sa niekedy zabudovaval do pistalovych orga-
nov, a séria nastrojov, ktoré zostavoval od r. 1976 kalifornsky maliar Bob Bates a medzi
ktoré patri Fuser pre dvoch hréacov a Converter. Ota¢ajice sa kolesa tieZ hraju na stru-
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Robert Grawi: Gravikord, elektrickd dvojharfa

nach ako slacik v nadstavci elektrickych gitar Gizmotron (kiory vynasli anglicki rockovi
hudobnici Kevin Godley a Lol Creme) a v niektorych automatickych strunovych instala-
ciach Panhuysena a Goedharta. Russolove daléie menej vyznamné nastroje pouzivaju iny
sposob slacikového hrania: piano enarmonico (1931), kde pohyblivy pas hra na rade nala-
denych pruzin ovladanych z klavesnice, a arco enarmonico (1925), nova forma slac¢ika na
hranie na konvenénych strunovych nastrojoch, pri ktorom trenie vytvaraju drobné vycnel-
ky tenkého drotu navinutého sSpiralovito okolo ty¢e, Russolo vytvoril aj ,hlukoveé" modifika-
cie lietadlového motora pre ,vzdusné divadlo" svojho kolegu - futuristu Fedeleho Azariho.
Cajdy su zdkladom mnohych vaésich nastrojov pre environmentdlne performance a insta-
lacie. Pozostavaju z organovych pistal a jazyckov, do ktorych sa duje elektropneumaticky
ako v pripade mnohych pistalovych organov, ¢asto prostrednictvom motorov z vysavaca.
Do tejto kategérie patria dve skupiny zvukovych skulptir Davida Jacobsa (Wah Wahs,
1967-70 a Hanging Pieces, 1970-73) a séria Adapted Bagpipe - Upravené gajdy Yoshiho
Wadu (z konca T0. rokov). Medzi novsie diela patria 13-dielny sibor Infraschall Giintera
Demniga, skupina osemnastich Pneumafoons Godfrieda-Willema Raesa, Tret-Orgel-
Teppich-Objekt Horsta Glaskera a vetrom plneny Tonkneter Nilsa Kriigera ovladany gu-
menou rukavicou. Malé pistalové organy konsdtruovali tieZ Martin Riches (ovladanie do-
mécim pocitac¢om), Arnold Dreyblatt (naladeny v prirodzenom ladeni), Yoshi Wada a
Horst Rickels (velmi oscbite diela, napr. oddelitelné pistaly). Mensie skupiny pistal sa
objaviju vo zvukovych skulptiurach Richesa, Stephana von Hueneho a Stephena Kenta
Goodmana.
Zakladom klincovych husli je kovové (niekedy drevend) ty¢, ktord je upevnend len na jed-
nom konci (ako stoziar). Prvykrat boli uvedené v r. 1740, ked Johann Wilde, huslista v 5t
Petersburgu, mimovolne potiahol slacikom po klinci na stene, na ktory vesal svoj slacik,
ked ho nepotreboval; ten zvuk sa mu natolko zapacil, ze vymyslel klincové husle, na kto-
r¥ch boli (pévodne) skutodéné klince nabité do kusa dreva tak, e vy&nievali rézne dizky,
ktoré pri hrani slaéikom vydavali tény odlignych vysok. Tento princip sa nejaky cas vyvi-
jal, ale nikdy sa nestal zédkladom néstroja hlavného pridu, pretoZe klincové husle boli
menej flexibilné nez iné slacikove nastroje, umoznovali len velmi maélo dvojhmatov, ich
rozsah bol ovela obmedzenejsi a intonaé¢ne boli menej presné.
f Vytvorili vsak zaklad pre mnohé neskorsie nastroje. U niektorych
/ z nich sa znadne meni zédkladny pomer medzi priemerom a dizkou
/ a vyuZiva sa dlhéie frvajuca rezonancia dlhych tenkych tyci,

7/ Necakanym prinosom pre vynalezcov nastrojov je skutocnost, Ze ty¢ u-
pevnena len na jednom konci znie o oktavu nizsie ne? ta ista ty¢ zavese-
na alebo podopretd na oboch koncoch a funguje spdsobom porovnatelnym

4/ s dosiahnutim ni#$ej oktavy, ked sa riira s otvorenymi koncami ,uzavrie" na
jednom konci, ako je to v pripade pistaly Swanee whistle, Panovej flauty a nie-
Y, ktorych organovych pistal. Na klincovych husliach sa ¢asto hra udermi a
dokonca filkanim namiesto hrania sla¢ikom (alebo trenim). Znamym prikladom
je hrackarsky klavir vynajdeny v polovici 18. storoc¢ia, K dal§im nastrojom komerc-
ne vyrdbanym pocas nasledujicich sto rokov a vyuzivajicim dder na tyce sa za-

ky vnutri hojdacich hraciek. Zostrojenych bolo aj zopar nastrojov, na ktorych sa hralo ru-
kavicami s nanesenou koloféniou, ako napr. Stockspiel alebo Melkharmonica z polovice
19. storodia a jeden nastroj pouzivany v nemeckom varieté medzi dvoma svetovymi vojna-
mi,
Novsimi prikladmi na princip klincovych husli su predovietkym zvukove skulptury
Sonambient Harryho Bertoiy, v ktorych st skupiny (takmer zvazky) tesne naukladanych
dihych tenkych tyéi vyladenych tak, aby vydévali ténové clustry. Kazda ty¢ je zakoncend
valcovitym zavazim, ktoré zniZuje ladenie podobnym spdsobom ako pri nastaveni vol-
nych jazyckov v harmonikach a akordedénoch alebo lamiel v hracich skrinkach; ked nimi
hybu ruky hrada, zéavazia udieraji jedno o druhé v réznych kombinacidch. K dalsim po-
uZitiam sa zaraduji niektoré elektrickeé klaviry, kioré od konca 40. rokov konstruoval
Harold Rhodes, najmé jeden priemyselne vyrobeny klavir, ktory nesie jeho meno
(.Rhodes" alebo ,Fender-Rhodes"); vlaknité tyce - ¢asto so zavaZiami, ktoré nachadzame
pri mnohych nastrojoch bratov Baschetovcov, a tyCe zo zvonkohier v niektorych ich zvu-
kovych skulpturach, ako aj velké zvonice a fontany,; jednotlivé nastroje, ktoré zostrojili
Mauricio Kagel, Mario Bertoncini (do ktorych sa fuka stlateny vzduch) a David Cope pre
gpecialne skladby; rozliéné modely vodofénu - Waterphone Richarda Watersa s rezona-
tormi plnenymi vodou; subory Bow Chime a Buzz Chime (Slacikovy zvonec a Bzuciaci
zvonec) Roberta Rutmana; Chromatic Wing (Chromatické kridlo) Chrisa Browna;
Crustacean Toma Nunna; malé dverové klué¢ky podobné morskjym jeZkom s privarenymi
ty¢ami (na nerusené poéuvanie) Reinholda Piepera Marxhausena; drevené tyce pripev-
nené k niektorym nastrojom (na ktore sa udiera a zarovein sa pouzivaju ako rezonatory)
vo Western Gamelan Daniela Schmidta; dlhé tyce, na ktoré sa udiera pali¢kou poharna-
nou elekirickym motorom (Max Eastley) a Angel Bars (Anjelské ty¢e) Davida Sawyera.
Materidly a predmety 20. storo¢ia figuruji v popredi v dielach mnohych umelcov.
Najnezvydajnejsimi prikladmi si: pe¢ena plastelina vytvarovana do trubok, ktora tvori
vietky alebo niektoré ¢asti tela mnohych dychovych nastrojov Hansa Karstena Raeckeho,
teld zosiliiovanych citdr Pierre-Jeana Croseta, ktoré st vyrobene z plexiskla (zamerne vy-
braného pre jeho nerezonantnost), balonové rezonatory v stibore Space Plates Toma
Nunna, polystyrénové rezonatory v instalaciach Georgea Smitsa a gumeneé pasiky, ktoré
pouzivali ako struny Mauricio Kagel, Richard Dunlap a (v niekolkych nastrojoch) Allan
Bryant a Alec Bernstein. Medzi konceriné diela, v ktorych je zdrojom zvuku iny nezvycCaj-
ny, ale ovela starsi materidl, patria Paper Piece - Papierovy kus Benjamina Pattersona
(1960) a Paper Music - Papierova hudba Josefa Antona Riedla (1861).
Mnohi hudobnici, ktori chceli objavovat mikrotonélne ladenie, si museli zvycajne objed-
navat nové nastroje alebo si ich museli sami vyrobit. V Eurdpe sa zaujem sustredil predo-
vietym na daléie rozdelenie dvandastich rovnakych (,rovnomerné temperovanie”) dielov
oktavy, ako je to napriklad pri klaviri, na $tvrttény, Sestinové tény a eéte mens$ie delenia.
Rovnomerné delenia aZ do Sestnastinovych ténov presadzoval mexicky skladatel Julian
Carrillo, pre ktorého bolo zostrojenych mnoho mikrotonalnych nastrojov vratane stiboru
klavirov z polovice 50. rokov, z ktorych kazdy bol ladeny v uréitom systéme (od 1/3 aZ po
1/16 oktavy, celd klaviatira ladena v Sestnastinovych ténoch obsiahne vyskovy rozsah
jednej oktavy!). Vynasiel aj néstroj arpa citera, subor velkych citar s podobnym rozsahom
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ladenia v rovankych dieloch. Tento nastroj neskér rozvinuli v Mexiku ako arpa arménica
Oscar Vargas Leal a David Espejo Avilés. Dalsi umelci, najma v Kalifornii, sa zaoberali
nerovnakymi deleniami, najma navratom k dominantnému ladiacemu systému, ktory
predchadzal rovnomerne temperovanému ladeniu, k prirodzenému ladeniu. Vietky
nastroje Harryho Partcha boli ladené do 43 nerovnakych dielov oktavy v prirodzenom la-
denl. Jeho vplyv na inych Kaliforn¢anov, spolu s o nie¢o mladaim kalifornskym priekopni-
kom Ivorom Darregom, bol velmi vyrazny, aj ked sa pouZivali mnohé dal&ie nerovnakée

a niekedy aj rovnaké delenia oktavy, ako napr. 19, 22, 31 a 53. Dalsi priekopnik zo zapad-
ného pobrefia Lou Harrison sa $pecializoval na prirodzené ladenie, ktoré prebrali nie-
ktore americke gamelany. Newyorska skupina hudobnikov pod vedenim fagotistu
Johnyho Reinharda uprednostiovala hranie na konvenénych néstrojoch v Sirokej kéle
mikrotonalnych ladeni. Prirodzené ladenie pouzivali aj Orchestra of Excited Strings
Arnolda Dreyblatta v New Yorku, perkusivne a brnkacie strunové nastroje Gaylea Younga
(Toronto) a velmi zosilnovane strunové nastroje Ch'in nemeckého dua Dietera a Ulriky
Triistedtovych. Strednoténovée ladenia si mozné v pripade rovnomerne temperovaného
31-ténového organu Adriaana Fokkera (1950), z ktorého bola nedavno zostrojené elektro-
nické verzia Arcifoon. Uplnu flexibilitu mozeme ndjst v néstroji Scalatron Georgea
Secora a Hermanna Pedtkeho, kde sa méze kazdy tén ladif individudlne. Dalsie dva per-
kusivne nastroje pozostavaju z niekolkych rozdielnych metalofénov: Zoomoozophone
Deana Drummonda (v 31-ténovom prirodzenom ladeni) a Six-Xen lannisa Xenakisa (v ne-
rovnakej 21-ténove] stupnici pozostavajice] zo stvrtinovych a tretinovych ténowv),

Hybna sila a elektronika

Existuji dve najddleZitejsie formy hybnej sily v kombinacii s ludskym zasahovanim alebo
bez neho. Pri prvej ide o prirodné Zivly ako vietor, voda a ohefi, pri druhej o elektrinu.
Tieto tri prirodné Zivly spolu s gravitdciou (ktord je uizko spata so tvrtym Zivlom, zemou)
vydavaju uZ od vzniku vesmiru chromnu $kalu zvukov v prirode, pri¢om niektoré z nich
si mimoriadne hudobne, ako napr. ,spievajiuce piesky” nachddzajuce sa v mnohych ¢as-
tiach sveta alebo menej zname ,spievajuce skaly" a ,spievajuce bahno". Ked za&ali vzni-
kat Clovekom vytvorené predmety, tato &kdla sa rozéirila, ¢i uz zdmerne (ako eolska harfa
hrajica vo vetre vyvinutd v renesancii), alebo ndhodne (ako hvizdanie vetra cez kludove
dierky alebo novsie bzuc¢anie telegrafnych a telefénnych drétov). Niektorf prvi predchod-
covia dnesnych zvukovych skulptir funguju rovnakym spdscbom, opéf aj zdmerne (ako
taluktak z Javy, sibor bambusovych ,zvoncov' nainstalovanych na ryzovem poli, ktoré
oznamujl, 2e kazda ¢ast zavodiiovacieho systému nadalej funguje, a rézne podobné vod-
né a veterné zvonce, ako napr, tang koa z Vietnamu, ktoré slizia ako strasiaky na vtaky),
aj nahodne (hlava obrovskej sochy, jedne] z dvojice Memnonovych kolosov v Egypte, kto-
rd po tom, ¢o bola poskodena pri zemetraseni okolo r. 27 p.nl, ,spievala” pri usvite, aZ
kym ju Rimania ,neopravili" okolo roku 200 n.l.).

Vietor hral najvyznamnejsiu ulohu pri Sirokej skdle eolskych héarf, ako aj v pripade uZ opi-
sanej obrovskej harfy, najmé v dielach LA. MacKenzieho a Maxa Eastleyho, ktory zostrojil
aj velkd vodnu harfu a sibory eolskych pistal. Medzi pribuzné néastroje patri subor
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zosiliovanych dychovych nastrojov Ch'in Dietera a Ulriky Triistedtovcov a strunové
nastroje, na ktorych sa hra stla¢enym vzduchom, a ,gongy*“ skladatela Maria
Bertonciniho. Voda sa objavuje ako hybna sila (od prvych foriem organu okolo r. 400 p.n.l.
a ranych samocinnych strojov) a zaroven ako zdroj zvuku najmé v réznych dielach
Jacquesa Dudona (vySe 100 rozlicnych predmetov), ako aj vo forme rie¢neho pridu, prili-
vu a odlivu (Eastley, John Latham), ako menié¢ rezonancie nadoby, vo vodnych bubnoch z
réznych Casti sveta (Waterphone), ako metdda ,zavesenia“ basového polgulového plexi-
skloveho ,bubna (Robert Hebrard, Pierre-Jean Croset), na aktivaciu ,slacikov" zo sklene-
nych ty¢i v subore nastrojov Cristal bratov Baschetovcoy, vo forme kvapiek (George
Brecht, Eastley, Terry Fox a Ellen Fullmanovd), bublin pumpovanych cez tribky (skupina
Sonde) a na vydavanie bublavych zvukov v dychovom néstroji pripominajucom piskajice
hrnce a juhoamerické pistalky-slaviky (Gummiphon Hansa-Karstena Raeckeho). Ohen sa
pouzival len zriedkavo: v jednom diele MacKenzieho a Anney Lockwoodovej (Piano bur-
ning - Horlaci klavir) a v umeleckych performance suboru Bow Gamelan Ensemble (do
ktorého patri perkusionista a tvorca néstrojov Paul Burwell), kde ohefi a para tvoria naj-
dolezitejsi prostriedok na aktivaciu $pecidlne zostrojenych perkusivnych a dychovych
nastrojov (z poslednych vymenovanych niektoré vychddzaju z nastroja Pyrophone, ktory
vynasiel v r. 1869 Frédéric Kastner).

Od prvého pouzitia elektromagnetu na vytvorenie zvuku (Charles Grafton Page v r. 1837)
a od vyvinutia elekirickeho motora zhruba v tom istom ¢ase nadobudla elektrina prevla-
dajuci vplyv na zvuk a hudbu. VyuZiva sa opat dvoma zékladnymi spdsobmi - ako hybna
sila a pri tvorbe zvuku. Elektricka hybna sila je v prvom rade elektromechanickd a kom-
binuje sa s ,elekirickou akciou" na dialkové ovladanie (ako pri pistalovom organe). Tym
sa umoZiuje, aby automatické zvukové instalacie a zvukové skulptiry ,hrali samy* podla
vopred uréenych hudobnych skladieb prostrednictvom partitir, ktoré si zakdédované vo
forme okolikovanych valcov (ako v hracej skrinke), dierovanych papierovych pasok (obo-
je pouzival Stephan von Huene), znaciek natretych atramentom na neexponovany filmovy
stocok (Martin Riches), uniselektorov (rotujucich spinadov; Philip Hodgetts, Godfried-
Willem Raes), elektromechanickych ¢asovych spinadov (Takis, David Jakobs, Max
Eastley) a programovanych mikropocitadov (Riches, Ken Gray, Leon van Noorden), ako aj
¢asto zloZitych sekvencii elektronickych ovliddacov zabudovanych do okruhov generuji-
cich zvuk vo zvukovych skulptirach Petra Vogela a Waltera Giersa. V tychto partitirach
iglo o perkusivnu hru na Sirokud $kalu predmetov (vratane zvonov, &inelov, xylofénov, néj-
denych predmetov atd.), pneumaticky pohanané pistaly odvodené od oragnu, jazycky

(a altova flauta Richesa), vypinanie a zapinanie elektromagnetov a pripajanie rédznych e-
lektronickych oscilatorov a radioprijimacovych okruhov k reproduktorom. O elektromoto-
roch sme uz hovorili.

Elektronicke oscilatory sa pouZivajiu mnohorakymi spdsobmi. Niekedy sa stuciastky (ako
odpory, kondenzatory, diédy, tranzistory) vystavuju viditelne, ako v miniatirnych kostro-
vych ,veZiach" Vogela, ramovanych geometrickych ,obrazoch® Giersa a v skupinach
drobnych cvakajicich oscilétorov Takehisu Kosugiho. Dalie skryté cvakajice oscilatory
tvoria zaklad inStalacii Maxa Neuhausa, Alvina Luciera a Norberta Méslanga s Andym
Guhlom. CGil Melle, Godfried-Willem Raes, Mark Abbott a Brian Doherty zostrojovali imy-

171|



=
=)
O
(=3
%
2
5
g
L
~
3
g
~]
5
o
i
o)

selne jednoduché formy elektronického syntezatora a Allan Bryant, Michel Waisvisz, Ken
Gray, Carl Vine a dalsi zostrojovali zloZitejsie formy (mnohi skladatelia v poslednych ro-
koch zostavovali vlastné osobné interpreta¢né systémy so zabudovanymi komerénymi
mikropoéitaémi). V intaldcii Ideofon Dicka Raaijmakersa sa zvuky vytvarali fyzicky uva-
dzanim reproduktorovych kuzelov do pohybu. Mnohi skladatelia vytvarali elektronicke
zvuky pouzitim akustického feedbacku alebo piskania medzi mikrofénom (-mi) a repro-
duktorom (-mi). Varidcie elektronickych zvukov vznikajii prostrednictvom zariadeni, ktoré
zaznamenavajl zmeny okolitého svetla (solarnymi panelmi alebo fotobunkami) a rychlost
a smer vetra, ako napr. v indtalaciach a zvukovych skulptirach Neuhausa, Luciera,
Eastleyho, Jamesa Seawrighta, Stanleyho Lunettu, Howarda Jonesa, Liz Phillipsovej, Petra
Appletona, Petra Vogela, Dalea Amundsona a Jacquesa Serrana (Mur interactif spatio-
temporel).

Komplexné elektronickeé live instalacie kombinované s réznymi inymi médiami (ako ta-
nec, film a interaktivne svetelno-zvukové instaldcie) boli hlavnym zameranim skupiny
Experiments in Art and Technology, ktora sa uviedla v 1. 1966 v New Yorku seriou ,Nine
Evenings of Art and Engineering" (Devat ve¢erov umenia a techniky) a v ktorej odborni-
ci na nové technolégie spolupracovali s hudobnikmi akoe John Cage a David Tudor, ako aj
s daldimi umelcami ako Robert Rauschenberg, Oyvind Fahlstrém, Yvonne Rainerové a
Robert Whitman. Dalsou vyznamnou udalostou v praci skupiny bola prezentacia v pavilé-
ne Pepsi pocas vystavy EXPO 1970 v Osake, Tymto smerom pokracoval Tudor v spolu-
préaci so skladatelom Lowellom Crossom a fyzikom Carsonom Jeffriesom na serii
Video/Laser (1969-17), kde pouzil hrané elektronickeé zvuky a laserové obrazky.
Vysledkom prezentacie jeho Dazdového lesa - Rainforest IV, (1973) bolo sformovanie sku-
piny Composers Inside Electronics. V Rainforest IV, sa prostrednictvom &pecialnych
transformatorov zavadzaju elektronické zvuky do réznych kazdodennych a odpadovych
predmetov (&im sa predmety premiefiaju na ,néstrojové reproduktory"). Clenovia tejto
skupiny John Driscoll, Philip Edelstein, Ralph Jones, Martin Kalve a Bill Viola, ako aj
Nicolas Collins a Ron Kuivila jednotlive experimentovali s réznymi kombinaciami oscila-
torov, rezonanénych materidlov a dalsich predmetov a mechanizmov.

Do daldich dvoch oblasti patria tiez elekirické pristroje a zvuky, ktore si pocutelné len
cez reproduktory, Vysoko citlivé pecidlne mikrofény, ktoré zosiliiuji ¢asto ,mikroskopic-
ké" zvulkove vibracie, tvoria zéklad mneohych diel Takisa, Hugha
Daviesa, Dietera Triistedta, Maria Bertonciniho, skupiny Sende,
Richarda Lermana, Chrisa Browna a Prenta Rodgersa (a su pouzite
v niektorych dielach Leifa Brusha, ktoré umoziiuji poc¢ut prirodne
procesy, ako praskanie ladov na jar a prudenie miazgy v strome).
Takéto nastroje zddraziiuju hmatovy prvok hudebného predvede-
nia, ktory je tstrednym prvkom aj pri ,syntezatoroch" Waisvisza a
Graya. S vopred nahratymi zvukmi sa pri hrani manipuluje tak, ze
roznymi dizkami magnetickej pasky sa pohybuje ruéne (Waisvisz),
pomocou huslového slacika (Laurie Andersonova) a tak, Ze sa vol-
né magnetofénova prehravacia hlava pohybuje po Stvorci zlepe-
nom z kratkych kuskov pasky (Jon Hassell, Akio Suzuki). Christian

Marclay ohyba, Skriabe a sklada fragmenty réz-
nych gramofénovych platni, ktoré potom prehra-
va aZ na 6smich discogramofénoch, Vo vadsine
uvedenych prikladov elektrickej a najma
najnovsej vyspelej techniky sa v niektorom as-
pekte nastroja alebo zvukovej skulptiry vyskytu-
je aj prvok staromédnejsich technik a ,folkloris-
tickych" materidlov.

Verejné predstavenia

Ako sme uz povedali, tvorcovia najrozli¢nejsich novych zvukovych zdrojov pochadzaji z
rézneho hudobného a iného umeleckého prostredia. Diskografia a zoznam kaziet, ktoré
st za¢lenené v zavere tohto élanku, ukazujii (pri porovnani dizky hlavnej prvej casti - za-
oberajucej sa hudbou, ktort tvoria a hraju vynalezcovia nastrojov, a druhej, ovela kratse;j
¢asti 0 hudbe, ktortl pre takéto nové nastroje tvoria ini skladatelia), Ze podstatna vacsina
umelecov, ktor{ hraju vlastné skladby (niekedy spolo¢ne s dal&imi hudobnikmi) alebo
solové improvizacie na novych ndstrojoch a zvukovych skulptirach, ich aj vynachadza a
(alebo) vyraba, Tym sa nedavno znovu zavedeny trend (ktory vo velkej miere zanikol
okolo roku 1800) posuva do roviny, ked si sami skladatelia konstruuji nastroje, ktoré u-
mo?huju kazdému vlastny vyber zvukovych zdrojov (jav takmer neslychany v dovtedajsej
zédpadne] hudbe), nakolko sa neuspokojuju s pouzivanim tradiénych alebo novsich ko-
mercnych nastrojov ani s novym médiom, ktoré celkom eliminuje hraca, a to s nahratou
elektronickou hudbou. Takyto pristup je pochopitelne celkom prirodzeny pre vizualneho
umelca, ktory je zvyknuty vytvarat objekty (hoci presnym ekvivalentom k takémuto ume-
leckému objektu je zvukova kompozicia a nie remeselnicky predmet, akym je hudobny
néstroj). Tito umelci sa zase musia naucif, ako tvorit zvuky a Struktirovat udalosti v Case.
Medzi rané stubory, ktoré vytvarali skladatelia - vynalezcovia, patrili skupiny, ktore hrali
na néastrojoch Luigiho Russola (od 1. 1913), Harryho Partcha (najmé od konca 40. rokov) a
bratov Baschetovcov (koncom 50. rokov). Od zaciatku 60. rokov sa mnohé skupiny perfor-
mance (s 3 alebo viacerymi ¢lenmi), do ktorych patril asponl jeden vynalezca, Specializo-
vali na hranie na novych nastrojoch, spoc¢iatku ¢asto v kombinécii s elektronickymi live
systémami, ktoré sami vyvijali (pretoZze mnohi vtedajsi vynalezcovia pracovali v elektro-
nickom hudobnom &tudiu). Patria sem napr. perkusivny stbor (Lucia Dlugoszewski),
Sonic Arts Union (Alvin Lucier a Gordon Mumma), Musica Elettronica Viva (Allan Bryant),
AMM (Keith Rowe), Gentle Fire (Hugh Davies), Anima (Paul Fuchs), Kélner Ensemble fiir
neue Musik (Mauricio Kagel), Sonde (cela skupina), Gravity Adjusters Expansion Band
(Richard Waters), U.S. Steel Cello Ensemble (Robert Rutman), Music for Homemade
Instruments (Skip La Plante), Composers Inside Elecironics (cela skupina), Confluence
(Chris Brown, Tom Nunn, Prent Rodgers a David Poyourow), CGlass Orchestra, A.G. Neue
Musik (oba subory pouzivaji sklenené nastroje), Whirled Music (Max Eastley), Nihilist
Spasm Band, From Scratch, Bow Gamelan Ensemble, Simulated Wood (Joop van Brakel,
Rik van [ersel a Horst Rickels) a niekolko americkych gamelanovych stuborov: Gamelan
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Son of Lion (Barbara Benaryova),

EXPE p I M ENTAL Western Gamelan (Daniel Schmidt),
Mu S ICA_ L I N S T Ru M E N TS Other Music (David Doty), a najstarsi

Gamelan Si Darius (jeden z dvoch zalo-
zenych Lou Harrisonom a Williamom
Colvigom, na ktory nadvazoval o niekolko rokov neskér Gamelan Si Betty). Niektori z
uvedenych najvyznamnejsich vynalezcov nastrojov sa okrem iného dpecializovali aj

na solové predstavenia s ich vlastymi nastrojmi. Boli to dvojice Arthéa (Franky Bourlier a
Goa Allero), David Toop a Paul Burwell, David Espejo Avilés a Oscar Vargas Leal, Chris
Brown a Tom Nunn, Max Eastley a Hugh Davies, Hans-Karsten Raecke a Davies, Paul
Panhuysen a Johan Coedhart, Norbert Méslang a Andy Guhl a manZelské péary Bill a
Mary Buchenovci, Dieter a Ulrike Triistedtoci, Logos (Godfried-Willem Raes a Moniek
Dargecva), Bob a Gail Batesovci a pévodna zostava Animy (Paul a Limpe Fuchsovci).
Popri koncertnych predstaveniach, ktoré sa v mnohych pripadech menej hodia do for-
malneho rdmca tradi¢nej koncertnej siene, je najtypickejsou metddou prezentacie no-
vych nastrojov, zvukovych instalacii a zvukovych skulptur vystava v umeleckej galérii ale-
bo muzeu. Opisali sme tu dva zékladné spdsoby spiéfania zvukov: nastroje su bud auto-
maticky ovladané, alebo na nich ,hrd" obecenstvo, pri¢om dochddza do uréitej miery

k prelinaniu medzi oboma metddami, Okrem prehliadok venovanych dielu jedinej osoby
vzrasta tendencia organizovat skupinove vystavy, ktoré sa po prvy raz zacdali objavovat na
niekolkych miestach okolo 1. 1875. Takéto kontrastné zmesi ¢asto pritahuji viac navstev-
nikov nez zvycajne, pricom publikum l&ka prinajmensom ¢iastoéna moznost vliastnej par-
ticipacie, tam, kde sa ponuka, je na uplny umelecky zazitok nevyhnutna v protiklade

k prisnemu nariadeniu ,nedotykat sa“, ktoré sa nevyhnutne vyZaduje pri vystavach ma-
lieb, séch a umeleckych remeselnickych predmetov. Neddvno sa viak zadali vyrabat u-
réite skulptiry, ktorych sa navitevnici vystav pre slepych ludi mézu dotykat (to by sa ma-
lo presadzovat aj pri stic¢asnych remeslach, kde - najma pri drevenych predmetoch - ma-
1a vzorka alebo mozno aj fragment vyrezany z vyradeného kusu by sa pokojne mohli po-
skytnit na dotykanie, aby divaci ziskali predstavu o pocitovom zazZitku z dokonéeného
objektu). Takéto sistredenie sa na skimanie hmatového aspektu nachadzame pri niekto-
rych zvukovych skulpturach, na ktorych méze obecenstvo hrat. Zvukové ingtalacie pe-
cialne vymyslene alebo upravené pre urCity priestor siahaji od takmer neviditelnych
(ako Music on a Long Thin Wire Alvina Luciera) aZ po velmi viditeIné.

Zyvukove environmenty, ¢asto naintalované vonku, sa vzfahuji na prostredie réznymi spé-
sobmi, pozitivne, ako aj negativne, Prirodné sily a voda mézu vyznamne prispievat k tvor-
be zvuku, méZe sa pouZit zvadseny rozmer (najma pri dlhych strundch a rurach) a vysle-
dok mdZu ovplyvnit jestvujuce charakteristické znaky krajiny (prirodné alebo umelé, ako
napr. stromy, rieky, Utesy, jaskyne, mosty, tunely, cesty a budovy), Medzi umelcov, ktori sa
§pecializovall v tejto oblasti, patri Max Neuhaus (elektronické zvukové zdroje), Davide
Mosconi (zvukove signaliza¢né zariadenia) a Leif Brush (velmi zosilnené zvuky z priro-
dy). Podobné environmenty, zvy¢ajne menej naro¢ne, vymyslali pre vnatorné priestory
Michael Brewster, Bernahard Leitner a dalsi, Casto priamo vyvolavali a objavovali akusti-
ku priestoru, ako napr. velké akustickeé obrazovky, ktoré konstruoval Marvin Torffield.

I 174

Niekedy ucinkovali aj Zivi hradi, ako v ruskej sérii
znamej pod nazvom Concert of Factory Sirens and
Steam Whistles (Koncert tovarenskych sirén a par-
nych pistal - 1918-23), v mnohych dielach skladatela
Alvina Luciera a v Alphabet Karlheinza Stockhausena
(1972). Dva festivaly, kde sa pravidelne prezentuju
zvukové instalacie, su Ars Electronica v Linzi a
Spielstrasse v Essene.

Nové néstroje prispeli aj k mixmedidlnym prezenta-
cidm, ale len zriedkavo v kombindcii so svetelno-zvu-
kovymi eventmi, Pri najznamejsich z nich sa pouzivali
predovietkym magnetofénove zaznamy (¢i uz elektro-
nickej, alebo tradi¢nejéej hudby), ako napr. v diele
Nicolasa Schoffera (z 50. rokov) a skupin USCO, Pulsa
a Dvizdjenje (vetky v 60. rokoch). UZ spominané sé-
ria Video/Laser je vynimkou, lebo zaradila nazivo oba
prvky (ktoré prezentuju ti isti hraci). Elektronicka hudba a dalsie zvuky nahraté na paske
sa kombinovali so skulptirami - niekedy s magnetofénom vnutri skulptary, ako v objekte
Box with the Sound of Its Own Making (Skatula so zvukom vlastnej viroby - 1961) Roberta
Morrisa - a boli zdkladom mnohych zvukovych environmentov, najma pri pouZiti viace-
rych kazetovych magnetofénov, ale vzhladom na tento prehlad maju len okrajovy vyznam.
Dalsia forma mixmedialnych diel sa zaobera umyselnou destrukciou materialov, ktoré sa
prezentuji ako umelecké dielo. V niektorych takych dielach sa pouziva zvuk, ako napr. v
znamej Hommage & New York Jeana Tinguelyho (1860), v niektorych performance skupi-
ny Fluxus zadiatkom 60. rokov (najma Nam June Paikovych) a v niekolkych dielach
Anney Lockwoodovej z konca 60. rokov, ako Piano Burning, Piano Garden (destrukcia pri-
rodou) a v ¢astiach koncertu Glass Concert; Echo Chasers Normana Tornheima, ktoré sa
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Coda

Tento prehlad zahffia len niekolko obmedzenych aspektov diel znamejsich profesiondlov
v oblasti novych néastrojov spolu s prikladmi zvukovych zdrojov, ktoré su s nimi uzko spa-
té, Ako ukazuje uvodny historicky sihrn, mnozstvo
aktivit v celej oblasti v poslednych rokoch velmi
vzrastlo a nadalej sa rychlo rozsiruje. Sudasna si-
tudcia novych nastrojov (tieZ ¢o sa tyka mnozstva
ich prezentacii v urcitych oblastiach si¢asnej hud-
by a umeleckych scén) pripomina situaciu v elek-
tronickej] hudbe uprostred 60. rokov, tesne pred
t¥m, nez zacala zasahovat ovela SirSie publikum.
Ako ¢&lovek, ktory v tom ¢ase obsirne dokumento-
val aktivity v oblasti elektronicke] hudby, sa autor
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nachadza o dvadsat rokov neskér na stupni vyvoja druhého naj-

vécSieho média 20. storocia, ktory je porovnatelny so situaciou v ob-

[ lasti konvenénych hudobnych nastrojov. Pri oboch vznikala doku-

| mentacia v ¢ase, ked jedind osoba bola este akotak schopna byt

podrobne informovana o vietkych aspektoch histérie a sic¢asného

stavu media. Histdéria nam ukazuje, Ze nech sa v budicnosti ¢okol-

vek stane, nebude to vyvoj, ktory by sa dal vopred predpovedat.

Uplne nepredvidatelné prvky pravdepodobne odklonia niektoré

sucasne aktivity smerom, ktory zdanlivo poprie uré&ité kvality,

— ktoré sa dnes cenia, pricom vyvéZenie nastane kompenzaciou

v inych aspektoch.

§ ; Text bol pévodne uverejneny v Echo: the Images of Sound (Pau!
- __, Panhuysen, ed.). Apollohuis, Eindhoven, 1987.

Nemecky preklad: ,Neue Instrumente und Klangskulptur: Ein Uberblick”, Ars Electronica:

Festival fiir Kunst, Technologie und Gesellschaft (festivalovy bulletin). Linz, 1987,

DODATOK (11. 9. 1994)

Tento ¢lanok bol pévodne napisany v rokoch 1984-85 a uverejneny v r, 1887 spolu s kom-
pletnou diskografiou, ,paskografiou" a vybranou bibliografiou. Bol zaloZeny predoviet-
kym na vyskume, ktory som robil v r. 1882-83 ako pripravu k méjmu ¢léanku ,Sound
Sculpture" (Zvukové skulptiry) a ku krat$im ¢lankom o jednotlivych konstruktéroch a
nastrojoch, kioré vysli v The New Grove Dictionary of Musical Instruments (Novy
Groveov slovnik hudobnych néstrojov, Macmillan, Londyn, 1884). V uplynulej dekade sa
aktivity v tejto oblasti znacne rozsirili a dokumentdcia, ktort som nadalej zbieral, je vel-
mi bohata. V ¢ase, ktory som mal k dispozicii, nebolo moZné zrevidovat a doplnit poved-
ny text o najnovsie informacie; namiesto toho tento dodatok struéne zhifia novéie per-
spektivy v oblasti za poslednych 10 rokow.

V texte z r. 1987 som napisal, Ze ma moje vyskumy doviedli k ndzoru, Ze napriek mnohym
rozdielom sa situacia v oblasti novych néastrojov a zvukovych skulptir v mnohych ohla-
doch podobala situacii v elektronickej (elekiroakustickej) hudbe (dalsi vyznamny spé-
sob tvorby hudby v 20. storo&i s kompletne novymi zvulkovymi zdrojmi) spred 20. rokov,
tesne pred tym, nez hitova LP platiia Switched-On Bach priviedla elektronické zvuky a
syntezator do pozornosti ovela Sirdieho publika. V tom ¢ase som uverejnil rovnako
podrobnu dokumentaciu o elekironickej hudbe vratane diskografie a ,paskografie®.

V obidvoch oblastiach je poc¢iato¢ny stupeil tvorby rovnaky: objavovanie nezvyéajnych
zvukov alebo sekvencie zvukov, ktoré maji silny hudobny potenciél a ktoré sa potormn
spracovavaju, aby sa dosiahol &iréi rozsah vysok a farieb tonov, &i uz v elektronickom hu-
dobnom stidiu, alebo v stolarskej dielni. Koncom 60. rokov a koncom 80. rokov sa postup-
ne obidva typy zvukovych zdrojov zacali pouZivat v juznej Amerike, Japonsku, Australii,
na Novom Zélande a takmer v kaZdej krajine zapadnej a vychodnej Eurépy. PouZili sa do-
konca aj v niekolkych hollywoodskych filmoch a v rockovej hudbe, V tychto obdobiach
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vznikli aj $pecializované casopisy: po Electronic Music Review (1967-68) s kratkou exis-
tenciou nasledovalo niekolko daldich ¢asopisov a Experimental Musical Instruments,
ktory zacal vychadgzat v 1. 1985 v Kalifornii a dodnes ma dobru troven.

Napriek tomu, Ze najdélezitejsie zédkladné vybavenie v elektronickom hudobnom studiu
sa od vybavenia stolarskej dielne podstatne lisi vzhladom na poéiatoéné naklady, pre-
vadzkové naklady a technicku zlozitost (hoci v tomto ohlade méze dobre vybavené so-
chérske étidio konkurovat stredne velkému elektronickému hudobnému stadiu), je jas-
né, Ze ani jednu z tychto oblasti priamo neovplyvnili spolo¢enskeé alebo politické pod-
nom pobrezi USA (s centrom v New Yorku).

Uspech Switched-On Bach mal niekolko réznych nasledkov, pri¢om najmensim désled-
kom bolo mnoZstvo imitdtorov. Syntezator sa stal véeobecne znamym ako hudobny
ndstroj; pévodne $pecializované modulové zariadenie v elektronickych hudobnych &tu-
didch podnietilo za¢iatkom 70. rokov vznik malych klavesovych syntezatorov, najprv jed-
nohlasych, ktoré boli uréené hlavne rockovym hudobnikom. O desatrocie neskér prisli
prve Uspesné digitdlne syntezatory a osobné pocitade, ktoré, hoci boli stéle uréené na
masovy trh, zapdsobili destatocne na skladatelov elektronickej hudby, takZe sa syntezator
nakoniec vratil do $tadia. O nie¢o neskodr zac¢lefiovali mladsi skladatelia coraz viac jeden
alebo ¢asto aj dva syntezatory do symfonickych orchestrov a komornych stuborov. A pred-
sa ni¢ z toho nepomohlo, aby sa elekironicka hudba akceptovala irdie ako rovnako mo-
derna cisto indtrumentélna hudba.

Pri novych nastrojoch mal komerény aspekt minimdlny vyznam a priame paralely nie su
hodnoverné. Je viak pravdepodobné, Ze vietky uspechy budu bud lokalne, alebo pre
priekopnikov nebudi velkym prinosom. Znaény lokalny ispech mali najmé niektoré ob-
zvlaét humorné pouZitia nezvydajnych a vynajdenych nastrojov (kde tvorili len jeden

z niekol'kych prvkov): aktivity Spikea Jonesa, ktory mal v 50. rokoch vlastny televizny se-
ridl, Gerarda Hoffnunga, ktory pred svojou pred¢asnou smrtou zorganizoval v r. 1986 a
1958 dva vypredané koncerty v londynskej Royal Festival Hall, Petra Schickeleho (pod
ndzvom P. D. Q. Bach) a argentinskej skupiny Les Luthiers - vietci boli spomenuti v mo-
jom texte. Tieto aktivity sa dobre zdokumentovali v nahravkach a v najmenej jednej kom-
pletnej knihe. Asi najuspesnejsou skupinou, ktord sa $pecializuje na hranie na novych
nastrojoch, je Uakti z Brazilie. Nahrala niekolko LP a CD v produkcii poprednej osobnosti
brazilske] popularnej hudby Miltona Nascimenta a zii¢astnila sa aj jedného projektu
Jworld music” spevaka Paula Simona.

Pocas prvej svetove] vojny a v 20, rokoch sa nie-
kol'ki popredni skladatelia (vratane
Stravinskeho, Prokofijeva, Ravela, Honeggera a

.

Varéseho) zaujimali o futuristicke hlukoveé
nastreje Luigiho Russola, ale nikdy ho nenasle-
dovali. Podebne v poslednych 25 rokoch mnohi
popredni avantgardni skladatelia vratane
Bouleza a Pendereckého zdéraznovali vyvoj no-
vych neelektronickych nastrojov v novej hudbe.




Dalsi skladatelia vyjadrili podobny zaujem po vyskisani novych nastrojov na koncerte
alebo zvukovych skulptir na vystave (ako napr. Henze, ktory r. 1981 nahodne objavil
vystavu nastrojov a zvukovych skulptir autora), ale - s vinimkou niektorych nezvy&ajnych
predmetov, na kiorych hraji perkusionisti - ich nepouzill v Ziadnej svojej skladbe. Len
maélo vyznamnych skladatelov sa dostalo dalej, z nich bol v 20. storoéi priekopnikom
Ravel. Okrem toho, Ze sa viac ako jeho kolegovia priblizil k pouZitiu niektorych
Russolovych nastrojov (zamyslal pouzit Gracidatore [Krékadka] v svojej opere L'enfant et
les sortildges, 1920-24), poutzil v tejto opere a vo svojom diele Tzigane (1924) (pozn. 1) mo-
difikovany klavir luthéal. Neskér objavil Cage preparovany klavir (1940), a hoci ho sam
pouzival vo svojich skladbéch len do r, 1954, ovplyvnil skladatelov a improvizatorov v kaz-
dej krajine, kde prevlada zdpadna hudba. Z pohladu Zapadu sa ako americky vynalez
pouzival vo vychodnej Eurdpe a byvalom ZSSR v 70. a 80, rokoch takmer ako forma pro-
testu, hoci v niektorych dielach, ako napr. Tabula Rasa Arvo Parta (1977), by jeho jemné,
farebné zvuky sotva mohli zniet kontroverzne, Medzi nové indtrumentélne zdroje uvede-
né v novéich dielach poprednych skladatelov patria niektoré nastroje, ktoré skonstruovali
Francois a Bernard Baschetovci, pouzité v jednej verzii Seasons (1970) od Takemitsu a

v niekolkych francuzskych skladbach od 60. rokov, ozvucené rastlinné materialy (najma
kaktusy) v Cageovom diele Child of Tree (Dieta stromu, 1975) a Branches (1976), mikroto-
nalne ladeny subor kovovych perkusivnych néstrojov Six-xen §pecidlne zostrojenych pre
Xenakisove Pléiades (1578), stbor ladenych automobilovych hikaéiek hrajuci fanfary

v Ligetiho opere Le grand Macabre (1974-77) a hudobné kostymy v jednej verzii
Stockhausenovho Kathinkas Gesang (1982-83).

PouZivanie takychto novych néstrojov a nezvycajnych zvukovych zdrojov poprednymi
avantgardnymi skladatelmi v 2. polovici 20. storoéia je vdak len nekoneéne malou Ciast-
kou vietkych stylov zépadnej hudobnej produkcie tohto obdobia. Na porovnanie; jediny
vyznamny vplyv, ktory mali tito skladatelia na komerény vivoj syntezatorov od 80. rokov,
bolo to, Ze presveddili velkovyrobcov ako Yamaha, aby vyrdbali pridavné zariadenia tak,
ze softwarové vybavenie sa zmenilo len velmi mélo a hardware vébec - ako napr. zavede-
nie réznych mikrotonalnych ladeni do druhej verzie néastroja DX7. Vyznamnym prvkom
takmer kazdeho syntezatora od 1. 1983 bol zabudovany systém MIDI (Musical Instrument
Digital Interface), ktory umoznuje vzdjomné ovliddanie nastrojov od réznych viyrobcov. To
umoznilo aj jednotliveom a malym spoloénostiam vyvijat nekonvencéné ovlada¢e namiesto
nermalnych syntezdtorovych klaviatir, nielen ovlddace pripominajuce gitary, dychové a
perkusivne nastroje, ale aj experimentalnejsie nastroje, Tzv. lagerovi harfu Jeana-
Michela Jarreho videlo a poc¢ulo nazivo alebo v televizii zrejme viac Iud{ ne# véetci ti, kto-
ri pridli do styku s novymi neelektronickymi nédstrojmi spomenutymi v tomto &lanku do-
hromady! Nové pouzitie takéhoto ovladaca a nezvycajné elektronické zvuky, ktoré vytva-
raji niektoré rockové skupiny, vsak tiez prispeli k tomu, ze nespecializované obecenstvo
je pripravenejsie prijimat nastroje, ktoré su este experimentalnejéie, o sa tyka vzhladu a
(alebo) zvuku.

Pozn. 1: Hugh Davies: ,Maurice Ravel and the Luthéal." Experimental Musical Instruments
4/2 (August 1988), 11-14.
PreloZila Eva Keprtova
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Dejiny samplovania HuGH DAWIES
(preklad anglického terminu ,sampling” - od slova ,sample" - vzorka - nie je este

v slovencine ustaleny, preto sa tento preklad pridrziava originélu a od neho odvodenych
terminov ,samplovanie” a inych pribuznych lexikalnych jednotiek, pozn. prekl.)

Véc¢sina ludi si neuvedomuje, Ze terajsi prechod od analégove] technoldgie ku digitalnej
predstavuje uz druhy stupen vyvoja, ktory sa zac¢al zhruba v polovici minulého storodia a
vyvrcholil v jeho 70, rokoch. Dovtedy bola celd komunikdcia (napr. elektricky telegraf,
Morseov kéd a starsie od elektriny nezavislé systémy ako semafér a dymovée signaly se-
veroamerickych Indidnov) digitélna (1), to znamena, Ze bindrna. Vstup do storo¢ia analé-
govej technoldgie sa odohral aZ po objaveni telefénu (Alexander Graham Bell) a fonogra-
fu (Thomas Alva Edison).

Zakladny postup nasej druhej digitdlnej éry vynasiel v rokoch 1937 - 38 Alex Reeves a
pomenoval ho ,pulse-code modulation” (PCM, modulécia kédovanych impulzov); tento
postup rata aj s korekciou chyb. Reeves pracoval v PariZi pre ITT (neskér STC) ako vy-
skumny pracovnik v odbore telefonia a k PCM dospel experimentovanim s modulaciou
zaloZenou na amplitide, sitke a ¢asovom posune impulzov (pozri obr. &. 1). Dnes si len
tazko vieme predstavit, s akymi taZkostami sa bolo treba v analégovom svete borit pri vy-
voji nového digitdlneho systému, a aZ s prichodom polovodic¢ov (2) sa tento pristup stal
praktickej$im. Prvy jednoduchy systém radiovej telefénie typu PCM sa dal do prevadzky
v roku 1943, Na Reevesovo dielo neskdr nadviazal o.i. aj tim Harolda Blacka z laboratoérii
spolocnosti Bell (1947 - 48).

Vyrobcovia hifi techniky a syntezatorov (najma japonski) v poslednych rokoch prevzali
termin PCM - vo vyzmame digitalny - s cielom posobit tymto Zargénom na verejnost.
Koncom 80. rokov sa viak zac¢ali skumat iné digitdlne spdsoby rieSenia niektorjch ima-
nentnych problemov spojenych s vysoke kvalitnym systémom PCM. Na obrazku je ampli-
tuda impulzov znazornena ako vertikalna veli¢ina kédujuca informéciu v podobe vysky
kazdého nasledujuceho pravidelného impulzu, zatial ¢o ostatné varianty si horizontalne,
napriklad retaz kédovanych &iselnych hodnét (PCM), pomerné sirky (dizky) inak identic-
kych impulzov a ich hustota (Casové useky medzi nimi). Posledné dva zo spominanych
systémov Reeves tiez preskumal; prvy z nich sa dnes pouziva vo velmi podobnom systé-
me moduldcie pomocou §irky impulzov (PWM; Yamaha, Technics atd.), pomocou dizky
impulzov (PLM,; Sony) a pomocou hrany impulzov (PEM; JVC). Posledny systém je zakla-
dom modulacie pomocou hustoty impulzov
(PDM), ktory pouZiva spolo¢nost Philips,
Koncom 70. rokov sa v hudbe vZil termin
.Sampling” oznaéujuci sposob digitdlneho
,zaznamu" externych zvukov Specialnymi hu-
dobnymi nastrojmi ¢&i pristrojmi s ich opatov-
nou neskorsou syntézou. Pévodne sa vak
tento termin pouZival v systéme PCM

na oznacenie sposobu analyzovania a (alebo)

o161 ‘ugjoureis faoureidion;s




syntézy frekvencnej krivky lubovolného zvuku pomocou jednoduchého zmerania jeho
amplitudy alebo trovne hlasitosti v kaZdom zo sledu vertikalnych ,rezov" vykonanych nie-
kolko tisickrat za sekundu (pozri obr. ¢. 2). Nuansy aj tych najzloZitejdich frekvenénych
kriviek sa daji zachytit, pretoze frekvencia tychto rezov sa na hudobne ucely bezne po-
hybuje v rozmedzi 40 000 aZ 50 000 za sekundu (teda viac ako dvojndsobna frekvencia
najvyssich pocutelnych ténov).

Prvym systémom na zaznam a prehravanie lubovolného zvuku ¢1 sledu zvukov vyuzivaju-
cim osobitné zdznamové médium, na ktorom sa mohla nahravka trvalo uchovat, bol
Edisonov cylindricky fonograf. Nie ¢udo, Ze pri zavédzani novych analégovych technold-
gii do digitdlneho sveta mochli Edison a Bell len tazko predvidat, aky vyrazny vplyv budd
mat ich objavy na buducnost celej planéty, a isty ¢as si ich vyznam naozaj nik neuvedo-
moval. Medzi niekolkymi moZnymi spésobmi vyuZzitia fonografu opisal Edisen v roku 1878
(niekolko mesiacov po jeho objaveni) v patente aj prva formu systému Speak and Spell
(Hovor a hlaskuyj) ur¢eneého na nacvik vztahu medzi pismenami abecedy a ich zvukovou
podobou: stbor klavesnic ozna¢enych jednotlivymi pismenami aktivizoval playback
prisluénej ¢asti dlhého valca, obsahujiice] hovorent podobu zodpovedajiceho pismena
(zdé sa, Ze tento systém nebol nikdy skonstruovany).

V nasledujicom storoc¢i boli vyvinuté mnohe dalsie spdsoby zaznamu, analdogove a najno-
vsie 1 digitalne, ktoré sa vidy stali zékladom nejakého hudobného nastroja (,na papieri” i
v praxi) &i porovnatelného pristroja bez vlastného hlasu, no so schopnostou pouzivat ako-
by hlas iného néastroja (na spésob praktik kukuéky). V tejto praci budem pouzivat termin
.sampling” (pre nedostatok lepsieho vyrazu) na oznacdenie vietkych analégovych i digi-
talnych metdd zaznamu a opédtovného prehravania zvukov, Terajia terminologia v oblasti
digitalnych systémov sa da uspesne vyuZit v analdgovej oblasti a navy$e umoziuje lepsie
pochopenie ich filozofie a démyselnosti.

PRVE NAPODOBENINY RECI A INYCH HUDOBNYCH NASTROJOV

Koncept ndstroja znejliceho ako iny nastroj nie je novy. UZ v antickom Rime nastavovali
na jeden z najstar&ich nastrojov, hydraulicky pistalovy organ, osobitne ovladatelné para-
lelné sustavy piétal (rady), neskér pomenované podla nastrojov, ktorych farbu ich zvuk
najviac pripominal. Z nich sa potom vyvinuli velké multitimbralne nastroje, ktoré su insta-
lované v mnohych eurdpskych stredovekych katedralach. V 18, storo¢i sa niekedy prida-
va aj imitacia vtacieho spevu a perkusivne efekty. Asi po roku 1800 sa objavili velké me-
chanické organy zvané orchestriény, ktoré svojsky imitovali vetky nastroje symfonického
orchestra alebo vojenskej dychove] hudby, vyuzivajic mnozstvo pistalovych radov a vol-
nych jazyckov a zabudované perkusivne nastroje.

Syntéza ludskej redi, tj. postup umelého tvorenia ludskeého hlasu na najrozlicnejsie ucely,
ma tiez dlhi histériu. Siaha az k prvym mytom a legendam, najma ¢inskym, ako napr. td o
bambusovom hrote pripevnenom na spodok chramovych dveri a pohybujucom sa v drédz-
ke vyhibenej v podlahe, ktory vydaval zvuk slov ,prosim, zatvorte dvere” a pri opadnom
pohybe ,dakujem, Ze ste zatvorili dvere". Patria sem tieZ hoveriace hlavy pripisované nie-
ktorym veducim umeleckym osobnostiam duchovného Zivota v 13. storoci, ako napr.
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Albertus Magnus a Roger Bacon. V druhej polovici 18. storocia sa zacal vy-

skum pristrojov pohananych mechmi, od jednoduchych hovoriacich babik
(,mama") aZ po prepracované systémy ovladané klaviatirou, manipuluju-
ce s mechanickymi ekvivalentmi ludského hrdla, ust a hrtanu; jeden taky-
to systém (prud vzduchu sa vytvaral pomocou ust) zhotovil Bell v roku
1863 ako Sestndsfrodny, len trinast rokov pred objavenim telefénu,
Priekopnickym ¢inom 20. storocia sa stal pristroj ovladany klaviatu-
rou Voder (Voice-Operation DEmonstratoR), ktory zostrojil Homer
Dudley a ini pracovnici v laboratériach spolocnosti Bell v roku 1937,
rok po nimi vyndjdenom Vocoderi. Jednoduché pristroje z konca 18,
storo¢ia imitujice zvuky zvierat vyuZivali miniatirne mechy fahané
spruzinami (podobné dnednym ruénym karténovym nadrziam, vyrabanym na Dalekom vy-
chode, ktoré ovlddaju mechy v prevratenej polohe); samozrejme, ustne pistalky a nastroje
napodobriujuce signaly vtakov si ovela star§ie.

Nakoniec uvediem najstarsiu, i ked neumyselni formu samplovania. Koncom 60. rokov
experimentoval Dr. Richard Woodbridge s rekenstrukciou zvukov (svoj skutoény ciel - sa-
motni ludski reé - vak nedosiahol) ,nahranych" samotnym prostredim na starych deko-
rovanych miskdach, do ktorych zaostrenymi pali¢kami na hrn¢iarskom kruhu vyryvali jem-
né drazky; do tychto zvukov sa zrejme miesal aj hluk kritiaceho sa kruhu. Sprava o vy-
skume ingpirovala Gregoryho Benforda k napisaniu scifi poviedky Time Shards (3) (Cre-
py &asu). O desat rokov neskér Woodbridgeov napad rozvinul, zrejme nezavisle, Dr.
Peter Lewin z Toronta. Prepracovana laserova technoldgia dneska (pouzita v CD prehra-
va¢och) spolu s pocitaé¢mi by mala byt Uspesdnejsia neZ pokusy spominanych dvoch
muZov, ak nejaké pradavne zvuky budl voébec objavené.

Zo vietkych tychto ndpadov len v pripade dekorovanych misiek a mytu o ¢inskych chra-
movych dverdch mohlo déjst k zdznamu zvukov, Pri ostatnych metddach si rekonétrukcia
urcitej zvukovej kvality vyZzadovala porovnatelny spdsob generovania zvukoveho vinenia
s pouzitim celkom odliéného principu tvorenia zvuku (ako pri organovych pistalach a
jazyckoch). Od ¢ias fonografu toto obmedzenie prestalo existovat. Jednym z prvych prak-
tickych vyuziti Edisonovho fonografu boli opat hoveriace babiky.

ANALOGOVE SAMPLOVANIE: ELEKTROMAGNETICKE

Prvym ¢lovekom, ktory ispesne rozvinul myslienku Edisonovho valcového fonografu do po-
doby gramofénu s platiiami, bol v roku 1887 Emile Berliner, V nasledujicich desiatich ro-
koch vyvinul Valdemar Poulsen tzv. telegrafén - prvy systém magnetického zdznamu, kiory
vyuzival zmagnetizovany drét. Prvymi pokusmi vyvinit hudobny néstroj z nahravacieho sys-
tému boli fonografy s klaviatirou pouzivajuce viacero valcov a platni so zaznamom (vratane
patentov, ktoré podal Raktugan Michael Weinmeister v roku 1906, Francuz Antoine Chatard
v roku 1907 a v Anglicku Demetris Maggiora s Matthewom Sinclairom v roku 1808).
Elektromagneticky systém Melvina L. Severyho (vynalezcu choralcela (4) ) ponukal mozno-
st uloZenia hudobného zdznamu na rotujuce magnetické platne a bol suc¢astou jeho americ-
kého patentu 1218324 (podaného v roku 1907, schvéleného az v roku 1917).
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AZ po 1. svetovej vojne si daléi vynalezcovia nechali patentovat, a v niektorych pripadech
aj zostrojili, hudobné nastroje zalozené na niektorom z vtedy dostupnych zadznamovych
technik. Paralelne s vyvojom magnetického zaznamu v podobe pristroja na nahravanie
diktatov obdrzal v priebehu 20. rokov K. Fiala (Nemecko, 1920), R. Michel (Nemecko,
1928), A. Douilhet (Francuzsko, 1925) a najma Charles - Emile Hugoniot (Francizsko, 1921
- 22) patent na nastroje, v ktorych nahravacie médium tvorili elektromagneticke dréty,
platne a valce. Podobny postup preskiumal okolo roku 1930 A. Schmalz a Earle L. Kent,
pri¢om druhy z nich pouzil sluc¢ky kovovych strin, V roku 1942 navrhol mlady kubéansky
skladatel Juan Blanco tzv. multiorgan zalozeny na sluc¢kéch z drétu, nemal viak peniaze
na zaplatenie patentu. Britsky patent Estella Scotta (1937) navrhol elektrostatické platne
so vzorkami frekvencnych kriviek vyleptanymi fotografickou cestou podla oscilogramov,
Do roku 1950 beli uverejnené dalsie podobné patenty (Graydon F. lllsey za magnetické
platne), ziaden z nich viak neviedol k funkénému nastroju. Uspesny nastroj zaloZeny na
sucasnej technoldgil zaznamu na magneticky pas sa objavil v predaji a v roku 1964 a vo
vSeobecnosti sa tento nastroj zvany mellotron povaZuje za prvy ,sampler".

K problemom vznikajucim v stvislosti s prvymi elektromagnetickymi systémami patril
ich neadekvatny frekvendény rozsah, tazkosti s vyrobou zmagnetizovatelného povrchu,
ktory by bol celkom rovnomerne rozvrstveny, a unava materidlu pri kontakte s prehrava-
cou hlavou. Hudobné néstroje zaloZené na gramofénovych platniach ovplyviiovala len
spominana unava materialu a hoci koncom 20. rokov sa tymito ndstrojmi zaoberal J. B.
Blossom, N. Banks - Creiger a ini, uspech sa nedosiahol.

ANALOGOVE SAMPLOVANIE: FOTOELEKTRICKE

Nahravacie media zaznamenali koncom 20. rokov novy aéinny prirastok - opticku stopu
nesucu filmovy zvuk, ktorej sa horeuvedené problémy zviadéa netykali. Zvuk bol fotoelek-
tricky zaznamenany na tzku stopu vedla obrazu (pozri obr. 3a) a pretoZe bola stopa vidi-
telnd, mohol byt zvuk monitorovany a analyzovany. Vadsina fotoelektrickych organov a or-
ganu podobnych nastrojov z konca 20. a 30. rokov bola zaloZena na principe rotujiicej
platne, ktora prerusovala prechod svetelného lic¢a od zdroja k fotobunke (poufil ju uz
Hendrik van der Bijl v roku 1916 a Hugoniot o nej uvazoval v roku 1921); tak sa predché-
dzalo inave materialu spésobenej priamym kontaktom s povrchom nahravky. Mnohé sys-
temy vyuzivali princip sirény; svetelny lu¢ prerusoval nepriehladny rotujuci disk, v kto-
rom boli dierky alebo Strbiny (niekedy v kombinacii so statickou maskou frekvencnej
krivky), no tymito sa tu blizsie nebudeme zaoberat. Zopér systémov sa zakladalo na prie-
hladnych platniach zo skla ¢i celuloidu, na ktorych boli vyznadené fotografickou cestou
odvodené frekvencné krivky (pozri obr. 3b). Tieto platne boli vyrobené jednou z dvoch
technolégil, Prvy, castej3i spdsob spocival v ruénom kresleni frekvenénych kriviek a

v ich naslednom fotografovani - tento postup pouzival Norman McLaren, Niektoré experi-
mentalnejsie pristupy zahffiali fotografovanie pismen abecedy a profilov tvari a vysled-
kom potom boli synteticke, nie samplované zvuky. Druhy spdsob vyuzival fotografovanie
vizualnej] podoby zvuku existujucich hudobnych nastrojov, takej, aka sa prejavovala

v elektronke s katodovymi luémi. (Aj fotografie, ktoré neznazoriuju akustické zdroje,
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mézu byt pouzité, ako vidime v kratkych abstraktnych filmoch Guy Sherwina Speed and
Sound a Musical Stairs (obidva 1977), kde pohyblivé snimanie kolajnic a kovové schodis-
ko st zdrojom aj optickej zvukovej stopy.)

Rozdiel medzi tymito dvoma technolégiami sa vo vyslednom zvuku velmi neprejavuje,
najmé ak sa vizualna podoba kopiruje ru¢ne: dnes by sa tento rozdiel dal prirovnat k roz-
dielu medzi digitalne syntetizovanou imitadciou existujiceho néstroja a samplovanou na-
hravkou toho istého ndstroja. Najmenej tri spomedzi vy$e tucta fotoelektrickych néstrojov
vynajdenych v tomto obdobi vyuzivali samplované zvuky: bol to Hardy - Goldthwaiterov
organ (New York, cca 1930), tzv. Lichtton organ Edwina Welteho (1934 - 36) s platiiami od-
vodenymi z nahravok znamych eurépskych pistalovych organov a tzv. Singing Keyboards
(Spievajuce klavesy, Frederick R. Sammis, Hollywood, cca 1936), ktory sa pouzival najma
na zvukové efekty. Posledny zo spominanych nastrojov sa najviac podobal na mellotron:
kazdému klavesu bol priradeny kratky vystrizok filmu s optickou zvukovou stopou, ktory
sa spustal sucasne so stlacenim klavesu. Samplované fotoelektrické platne navrhli edte
dvaja priekopnici fotoelektrickych nastrojov, Emmerich Spielmann (Rakusko, 1931) a
Pierre Toulon (Franctzsko, polovica 30. rokov), podobné systémy viak nezostrojili. Medzi
dobovymi patentmi sa objavili systémy zaloZené na filmovych slu¢kéach (Victor H. Severy
a Clet Bedu) a na platniach (vyrobca klavirov Bechstein).

Dalgou ranou aplikaciou samplovania na optickych platniach bolo zaznamenavanie zvu-
ku i redi v niektorych systémoch hlasenia presného casu z polovice 30. rokov. Skorsie
hlésice presneho ¢asu (zrejme sa nepouzivali s telefénnymi systémami) boli zalozené na
gramofénovych platniach (tak ako ich navrhol Edison vo svojom patente z roku 1878).
Jeden takyto hldsié navrhel v Berline v roku 1914 B, Hiller (po tom, ¢o v roku 1911 navrhol
systém perforovaného celuloidového filmu, ktory sa pripisuje aj Maxovi Markusovi v roku
1902) a jeho sucastou bolo 48 paralelnych drazok, jedna na kazdych 15 minut dvanastho-
dinového cyklu, Hlésenie presného ¢asu cez telefén sa v Rime zavedlo v roku 1931,

v Parizi v roku 1932 a je celkom moZné, Ze sa pri iom vyuZzivali optické mechanizmy. To
sa s ur¢itostou da povedat o pristroji vyrobenom v roku 1934 gvédskou spolo¢nostou
Ericsson. V tom istom ¢ase zostrojil E. A, Speight a O, W, Gill pre britsku telefénnu siet
systém TIM (vstupovalo sa donho vytodenim tychto troch pismen), ktory bol v Londyne
zavedeny v roku 1936 a v roku 1939 sa uz pouzival v dvanastich mestach. Obsahoval &tyri
oddelené, koncentricky spriahnuté platne, kazda uréena na rozliéne segmenty hovore-
ného odkazu, a tri elektronické ¢asové signaly (,Casové znenie ohlasi .. presne; + + +*),
Jeden z tychto pristrojov bol zrestaurovany a mozno ho vidiet i po¢ut v Mtzeu vedy a
priemyslu v Birminghame. Prototyp pristroja Mk.II (1954) s troma plathami je vystaveny vo
Vedeckom muzeu v Londyne.

KONKRETNA HUDBA

V parizskej rozhlasovej stanici (RTF) rozvinul v roku 1948 Pierre Schaeffer aktivitu okolo
konkrétnej hudby (musique concrete), ktora priamo ¢i nepriamo ovplyvnila takmer viet-
ky nasledujuce kompozicie vyuzivajice magnetofénovy pas. Pocas prvych troch rokov sa
v$ak nepouzivali magnetofény, ale starsf pristroj na platne. Tak ako prvé Edisonove fono-
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grafy, pristroje vtedy umoznovali zaznam zvu-
. kov na platiiu aj ich prehratie (takisto ich
. miesanie). Schaeffer vyvinul zvlastny technolo-
gicky postup zvany sillon fermé (uzavreta
dréZka), v ktorom sa kratky zvuk nahral na
drazku v tvare uzavretej kruZnice, nie v tvare
. do stredu smerujice] &pirdly (princip sa ne-
skér analogicky aplikoval na pasove slucky).
| Schaetferov diar z roku 1948 dokumentuje rdz-
ne stupne vedice k tomuto novému médiu,
ktoré boli spociatku ovplyvnené tradi¢nou
hrou na hudobnych nastojoch v redlnom ¢ase.
Jednym z napadov bol organ zaloZeny na gra-
mofénoch (april 1948) ¢i dokonca velkorysy
projekt (v style Hollywoodu) ovliddania dvands-
tich tuctov gramofonov naraz. Pri tvorbe svojich prvych kolaZzi ziskal Schaeffer v studiu
naozaj zna¢nu zrucnost v spustani a ovladani niekelkych (¢asto styroch) gramofénov, ¢im
vlastne vznikol samplovaci pristroj svojho druhu, najma ak bole na platniach viac uzavre-
tych drazok. Histéria véak Schaeffera viedla inym smerom. Azda najradikalnejgou értou
jeho prace bolo skladanie vysledného zdznamu v niekolkych po sebe nasledujicich $ta-

bfidelitam

vyss$im su

diach, V roku 1951 doslo ku zvratu, ked Francuzsky rozhlas poziadal (sprvoti velmi neis-
te) Schaefferovu skupinu o vratenie ostatnych plathovych zaznamovych zariadeni. Aj nie-
kolko dalsich skladatelov vyuzivalo v tom ¢ase vo svojej tvorbe manipuldciu s platiiami
(Tristan Cary, Londyn, od roku 1947, Paul Boisselet, PariZ, od roku 1948, Raymond
Chevreuille, Brusel a Mauricio Kagel, Buenos Aires, od roku 1950), nikto sa vsak nevyrov-
nal Schaefferove] vytrvalej a vyvijajice] sa kompoziénej aktivite v tomto mediu.

MAGNETOFON

Koncom 2. svetove] vojny sa objavil novy pristroj, ktory sa mal stat zédkladom novej éry
v elektronickej hudbe: magnetofon. Pociatoéné problémy s mechanikou, magnetickym

Mauricio Kagel: Obchadzka k

zaznamovym povrchom a elektrickou zlozkou (napriklad podpora vysokych frekvencii)
sa uspokojivo vyriesili a pristroj sa ¢oskoro Uspes$ne predaval. Prvykrat sa tvorivo vyuzil
asi vo filmovej hudbe americkeého skladatela Jacka Delano (o.i. vo filme Desde las nubes,
1948), pracujiceho od roku 1946 v Portoriku, pri¢om sa pouzili este nedokonalé zmagne-
tizované papierové pasy. V priebehu troch rokov od roku 1948 nahradil magnetofén viet-
ky dovtedajéie zdznamove systémy v rozhlasovych staniciach Eurdpy a Severnej Ameriky,
teda gramofény a systémy pracujlice na baze magnetickych drétov, Coskoro sa zadali
tvorivé experimenty s novym médiom: vo viacerych krajindch sa zakladali elekironicke
studia, v niektorych z nich sa pouzivali aj §pecidlne druhy magnetofénov. Napriklad v ro-
ku 1953 dal v PariZi Schaeffer patentovat tzv. phonogéne po tom, ¢o so svojou skupinou
prestal pouzivat cell plathiovil technoldgiu v prospech nového pasového média.
Phonogene pozostaval z pasov slu¢ky pohybujuce] sa okolo dvanastich prehravacich
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hlav, ktore sa aktivizovali pomocou vodiacich bubnov (capstan) s rozdielnymi priemermi,
¢im sa dosahovala transpozicia zvuku o lubovolny pocet polténov v ramci oktavy.
Niekolko kanadskych $tudii elektronickej hudby bolo vybavenych modelmi tzv. magneto-
foénov zvlastneho urcenia (Special Purpose Tape Recorder), zvanych tiez ,Multi-Track”
(1985), z dielne Hugh Le Cainea, v ktorjch klaviatira ovladala az 10 stereo pasov, resp.
sluc¢iek s moznostou individualnej zmeny rychlosti posunu. Napokon aj dva-ri Standardné
magnetofény umoziovali viacero ndpaditych technologickych postupov zalozenych na
starostlive] priprave kratkych pasovych sluciek: jediny zvukovy zdroj sa dal pomocou roz-
liéného nardbania so slué¢kou pretransformovat na pravidelnu ¢ nepravidelnu rytmicku
strukturu a bola tu aj moznost vibrata, zmeny dynamického a ¢asového priebehu (envelo-
pe). Tieto postupy sa neobmedzovali len na §tudia konkrétnej hudby. Boli napriklad pod-
statnou sucastou prvych aktivit v $tidiu elektroakustickej hudby WDR v Koline. Medzi
Specifické magnetofény zo zaciatku 80. rokov patril pristroj Heiss - Vollmera umoziujuci
vrstvenie na jednom a tom istom pristroji (tento ndpad pochadza zo $tiidia WDR) a
Springerov pristroj (a jeho neskorsia modifikacia - tempofén), v ktorom rotujiica hlava
menila bud dizku, alebo vysku tonu, nie véak obidva parametre naraz.

Coskoro prisli komeréné, na principe magnetofénu zaloZzené koncertné nastroje.
Mellotron - prvy Uspeény samplovaci ndstroj 60. rokov (z pravnych dévodov neskér
vyrabany pod znackou Novatron) vyuZival kratke magnetofénové pésy, tak ako pristroj
Singing Keyboard. Jeho bezprostredny predchodca, pristroj Rhythmate Harryho
Chamberlina (1952 - cca 1880), bol vyrobeny len v malom mno#stve a uispesny nebol ani
Bandmaster Powerhouse, dve zariadenia 70. rokov vyvinuté na zaklade mellotronu. Okolo
roku 1970 sa nakratko znovuobjavili fotoelektronické samplovacie systémy v podobe
optiganu, malého domaceho organu od vyrobcu hradiek Mattela, pouzivajiceho ohybné
plastické platne s priemerom 30 cm, a jeho odvodeniny Vako Orchestron. Hoci sa v 70.
rokoch udrzalo niekolko elektromechanickych néstrojov, nastipujtica digitalna zaznamo-
va technika tplne nahradila zaciatkom 80. rokov vietky predchadzajice zvukové genera-
tory, ¢o sa tyka ceny, variability i1 i¢innosti. Vynimku tvori Jacques Dudon, hudobnik, kto-
ry od polovice 80. rokov vyvija nezvycajné fotoelektrické nastroje, jeho ruéné i poéitadom
pohanane platne viak pracuji na principe optickej sirény a nie st to samplery.

DIGITALNE SAMPLOVANIE

Digitalne samplovanie spo¢iva vo vyhodnocovani amplitidy frekvenénej krivky snima-
ného zvuku, ktoré sa uskutociiuje prostrednictvom miniatirnych vzoriek (sample) bra-
nych zvyéajne 18 000 - (pre potreby telefonickej siete) az 50 000 - krat za sekundu. Tato
analyza je presnym opakom digitdlnej syntézy (s to teda uzko spaté procesy), pri ktorej
sa zvuk sklada zo sledu podobnych miniatirnych vzoriek a upravuje sa digitalno- anald-
govym konvertorom (pozri obr. 2). Pretoze kazdu frekvenénu krivku (hocako zloZitl) moz-
no chapat ako vztah medzi zmenou hlasitosti a ¢asom, digitalna analyza a syntéza tvaru
krivky prostrednictvom sledu vzoriek sta¢i na uréenie nielen jej timbru, ale aj dynamic-
kej Grovne. Vzhladom na tento vzfah medzi samplovanim a digitdlnou syntézou nie je udi-
vujice, ze navrhari firmy Ensoniq prisli v polovici 80. rokov na to, #e chip digitalne; synté-
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zy vyvinuty pre prvé pristroje bol idedlny aj na samplovanie. Preto sa rozhodli zaloZit spo-
loénost na vyrobu velmi uspeénych klavesovych samplerov Mirage.
Vyrobcovia &pi¢kovych poditacovych digitalnych syntezatorov vyuZivajicich techniku
samplovania Fairlight CMI a Synclavier v tom obdobi podstatne rozsirovali kapacitu digi-
talnej paméte svojich pristrojov; v pripade znacky Fairlight to znamenalo vyvintf novy
model. Ich pristroje boli ur¢ené ani nie tak hudobnikom, ako nahravaciemu priemyslu a
tym, Ze boli oznadované za ,$tudia bez pasov', sa kruh medzi zéznamovymi systémami a
hudobnymi nastrojmi zaloZenymi na rovnakych principoch uzavrel. V 80. rokoch sa aj hla-
sice presného ¢asu digitalizovali, ako napriklad tzv. Chronocal (1984 spolo¢nosti British
Telecom - sampler, ktory rec a elektronické znamenie kédoval v systéme PCM a ukladal
do pamite ROM (Read Only Memory), odkial ich vyberal pod kontrolou mikroprocesora.
V druhej polovici 80. rokov sa samplovanie stalo beZnou siucastou elektronickych klave-
sovych ndstrojov kazdého vyrobeu, nielen v pripade $pecializovanych ndstrojov, ale aj
ako pridavny spésob generovania komplexnych zvukov. Od roku 1988 pontkaju syntetiza-
tory, elektronické organy a klaviry v ¢oraz vacsej miere syntetizovane a samplovane zvu-
ky (alebo tzv. resyntézu, v kiorej sa syntetizované zvuky odvodzuju od upravenych sam-
plov). Niekedy su tieto zlozky delené do zvlastnych skupin frekvenénych kriviek a nieke-
dy st tesnejdie prepojené. Tak napriklad linedrna aritmetické synteza firmy Roland (v
syntetizatore série D) ponuka niekolko moZnosti vratane miesania syntetizovanych zvu-
kov a zvukov odvodenych prostrednictvom PCM od samplov; tieto dva typy su prepojené
systémom tzv. ring-modulation. Zvuky niektorych novéich nastrojov vznikli aplikaciou
samplovaného ndbehu (attack) na syntetick matériu. V roku 1991 bolo uz 80% syntezato-
rov zaloZenych na kombindcii sampling/syntéza a so zvySujucou sa kapacitou pocitacov
a ich klesajicou cenou sa rozdiel medzi dvoma pristrojmi este viac zmenéi. Samplovane
zvuky, kioré sa dnes ukladaji na diskety, hard disky & kompakiné disky a odtial sa pre-
nasaju do poditadovej pamite RAM (Random Access Memory), budi pravdepodobne ¢o-
skoro pristupné v redlnom ¢ase (tak ako ich analégovi predchodcovia), ¢ uz prostrednic-
tvom neustale pracujicich hard diskov s vysokou rychlostou a kompaktnych diskov, ale-
bo nejakého budiceho paméatoveho media.

Najdrahgou zlozkou samplingu je jeho velka spotreba pocitaovej paméte, a teda aj ka-
pacita pamatového média. Kompakiny disk méa ovela va&siu kapacitu, nez akykolvek iny
format vyhovujiici svojou velkostou vhodnému prehravacu (je to moZné len s niektorymi
typmi hard diskov). Na jesef roku 1992 sa objavili nové systémy vztahujuce sa na zaznam
a sampling. K dispozicii st dva nové forméty: Digital Compact Cassette firmy Philips a
MiniDisc firmy Sony, odvodeniny znamej kazety a kompaktného disku zamerané skoér na
spotrebny trh, nie profesionalne kruhy. Spotrebitelovi a aj na vychovné ucely je urceny
CDI (CD Interactive) kombinujuci multimedialne spojenie vysokokvalitneho zvuku a ob-
razu so zékladnymi interaktivnymi moZznostami (ako je to v pripade ovela drahsej virtual-
nej reality) a novy CD-systém firmy Pioneer typu ,barcode"” (grafické kédovanie pomo-
cou rézne hrubych zvislych &lar), vdaka ktorému je zlozitd manipulacia s nahravkou pri-
stupna kazdému. Aj menej obvyklé formaty uré¢ené na iné ucely mézu byt potencialne
vhodné na samplovanie: ak je stidastou pristroja pocitac, je jedno, na ¢o sa pristroj pouzi-
va. Takymto formatom je tzv. smart card (podobna karte do bankomatov, obsahuje véak aj
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miniaturny pocitadovy chip), ktora sa uz v niektorych krajinach pouziva, napriklad vo ve-
rejnych telefénnych automatoch vo Franctzskuy, a ktora pravdepodobne nahradi terajsie
bankové magnetické pefazné karty.

Novou oblastou priemyslu popularnej hudby 90. rokov sa stalo vydavanie siborov sam-
plovanych zvukov na komerénych kompaktnych diskoch a na tzv. CD-ROM, ktoré tak po-
skytuji obrovské mnozstvo ndhradnych zvukov, Paralelne sa rychlo rozrasta tzv. clip-art,
uréeny na podita¢ovi grafiku. Dalou aplikaciou samplingu v samplingovych pristrojoch
a CD prehrévacoch je tzv. oversampling (spociatku dvoj-, stvor- alebo osemnasobny a v
sucasnosti a osemdesiatnasobny). Umoziiuje potladit ruchy a iné neziaduce efekty vzni-
kajuce pri procese samplovania. Ide o interpolaciu opétovne vypoditanych zhodnych
samplov medzi tie, ktoré tvoria samplovany zvuk alebo hudobny uryvok. Ako vidno na
obr, 2, ¢im je frekvencia samplovania vyssia, tym je zvuk vernejsi. Oversampling podstat-
ne zvysuje frekvenciu samplovania a nezabera ani zdaleka tol'ko pamate, Podoba sa to
inemu, v su¢asnosti rozéirenému pristupu: ku kompresii ukladanej informacie pomocou
elimindcie prvkov, ktoré vie podita¢ lahko rekonstruovat, Ak sa v jednotlivych vzorkach
meni len Cast informéacie, nemenné prvky sa pri opakovani neukladaju.

HUDOBNY VYSKUM SAMPLOVANIA

Nezavisle od komerénej produkeie si hudobnici na svoje vystipenia zostrojili &i upravili
niekolko prototypov néstrojov a systémov zaloZenjch na praci so zvukovymi zaznamami.
Prvé z nich vyuZzivali platne a zvukové stopy filmov, tie novsie si zaloZené na magnetic-
kom pase alebo samotnom samplovacom pristroji. Opét pripominam, Ze tu opisujem len
tie pristroje, ktoré pouzivaji samplované zvuky. V 20. a 30. rokoch experimentoval Darius
Milhaud a Edgard Varese s gramofénovymi plathami (najmé so zmenou smeru a rychlos-
ti otacania), no aZ na tri §tudie Paula Hindemitha a Ernsta Tocha z rokov 1929 - 30 (dnes,
bohuzial, nezvestné /8/) nedoslo k vytvoreniu Ziadnych kompozicii.

Niekolko diel vyuzivajicich gramofénové platne vytvorili John Cage: rani kompoziciu
pre pas Imaginary Landscape No. 5 (1951 - 52), pozostavajiicu z 6smich vrstiev presne
nacasovanych tryvkov z lubovolnej kombindcie zvukov 42 gramofénovych platni, skladbu
33 1/3 pre 12 gramofénov (1969) a cast «Sprievodu” spevékov v skladbe Europeras 3,4 a
5 (1990 - 91). V jeho skladbe Imaginary Landscape No. 1 (1939) ide o ruéné ovladanie tes-
tovacich nahravok zvuku oscildtora s konstantnou a variabilnou frekvenciou. V skladbe
Acustica (1968 - 70) Mauricia Kagela sa miesto gramofénovej ihly pouzivaji rézne ruéne
ovladané &picaté objekty. Ini manipulaciu s plathami predstavuje rytmické ,Skrabanie"
praktizované diskdZokejmi od 70. rokov, ktoré je len jednou z celého radu transformac-
nych technik vyvinutych od roku 1979 Christianom Marclaym na vystipenia s viacerymi
gramofénmi, Tak ako Milan Knizak, ktory pod nazvom Broken Music experimentatorsky
razil tomuto postupu cestu v roku 1965, aj Marclay ¢asto pouziva platne zlozené z réznych
fragmentov. Medzi novsich experimentatorov so skriabanim patri David Shea, Martin
Tetreault a Philip Jeck, v ktorého skladbe Vinyl Requiem (1993) uc¢inkujt traja ludia ob-
sluhujici viac ako 200 starych gramofénov.

Tento postup je priznaény uz aj pre prve nahravky zvukovych kolézi (najma nemecke) z
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konca 20. rokov. Grammophonmusik - Hindemithove a Tochove stadie inétrumentalnych a
vokalnych nahravok tuuz boli spomenuté. Po tom, ¢o sa koncom 20. rokov do kinemato-
grafie zaviedla zvukové stopa, zacali niektori filmari pouZivat zvuk samostatne - bez obra-
zu, pretofe to bolo jeding zdznamove medium s vadsou kapacitou (v porovnani s 3 - 4 mi-
nitami na kazdej strane platne so 78 ota¢kami za minutu) a dalo sa tiez jednoduchsie
strihat. Zachovali sa len dva priklady: Hallo! Hier Welle Erdball Fritza Waltera Bischoffa
a zndmejsia ukazka Weekend (6) Waltera Ruttmanna, v ktorej sa montazou slova, hudby,
zvukov a ruchov evokuje zivot v Berline. V 30. rokoch sa vo filmovej hudbe najma

vo Francuzsku réznym sposchom upravovali zvukové zéznamy - podobne ako pri gramo-
fénovych platniach, pricom pred prenosom na celuloid sa najprv pouzivali disky. I§lo

o skladatelov Yvesa Baudriera, Arthura Honeggera a Mauricea Jauberta. Tajomnost zvu-
ku sa éasto dosahovala tym, ze sa hudba napisala a nahrala odzadu a pri prehravani sa
zéznam pustil v spatnom chode, Tento efekt vyuZil napriklad Jaubert v pomalej sekvencii
letu na vankuéi vo filme Zéro de conduite (1833).

Od roku 1960 vyuzivaji niektori hudobnici manipulaciu s nahranym magnetofénovym pa-
som ako hru na hudobnom nastroji, pricom sa vyuZiva najmé moznost prelravania pasu v
oboch smeroch. Husle Laurie Andersonove]j zvané Tape Bow Violin (1877) tvoria zvuk
tym, Ze na slac¢iku je namiesto vlasov natiahnuty Gstrizok pasu a ten sa pri hre vedie

po snimacej hlave pripevnene] na korpuse nastroja. Na podobnom principe pracoval
stardi nastroj Michela Waisvisza zaloZeny na ruénom obojsmernom posune pésu nad sni-
macou hlavou upevnenou na stojane. Nam June Paikov Fluxusobjekt (1962) bol tvoreny
kratkymi fragmentami nahranych pasov prilepenymi na plochy podklad a snimanymi pre-
hravacou hlavou, ktori drzal hrad v ruke. Pribuzny je aj projekt Johna Hassella Map (1967
- 68) a novsi Lateral Thinking Instrument od Akio Suzuki, v ktorych ide o paralelné spoje-
nie pasov do obdiznika, po ktorom sa pohybuje hlava v lubovolnom smere. Skladbu Der
Leiermann (1991) Dicka Raaijmakersa tvori nahravka rovnomennej Schubertove] piesne
o verklikarovi, ktora sa prehrava na cievkovom magnetoféne s moZnostou péakou ovladat
rovnomernost posunu, Su¢asné hudba sa dnes hrd na komerénych digitdlnych sample-
roch: Francois Bernard Mache ich pouziva od roku 1986 (0.l v diele Tempora pre tri sam-
plery, 1988) a Michel Waisvisz od svojej kompozicie The Archaic Symphony (1987). Ani
tieto zariadenia nie st vo&i pokusom skladatelov iminne, Nicolas Collins vyvinul vo svo-
jej skladbe Devil's Music (1985) a v neskoréich dielach zlozity systém koncertného ovla-
dania lacnych jednoduchych samplerov, ktoré st budované do efektovych pedéalov, Tento
systém je zavjimavy najma v spojeni s Collinsovou vysoko u¢innou modifilkkovanou pozau-
nou. Skupina Impossible Music z New Yorku (Collins, David Weinstein, Tim Spelios a
Ikue Mori) najnovéie zasahuje do programovania prencsnych CD prehravacov s cielom
pretvorit ich na jednoduché samplery so vietkymi mo#nostami strihov a vytvarania slu-
siek, ako sa to volakedy robilo s analégovymi gramofonmi a magnetofénmi.

(1) Zvuk vnimame analégovo ako spojite udalosti v &ase. Zvuk je viak mozné tvorit aj di-
gitalne, prostrednictvom sekvencie kratkych impulzov, prilis rychlych na to, aby sa vni-
mali individuélne: je to vfhodné pri po&itadoch, ktoré pouzivaji binarny system koédujuci
vietky informacie ako ,ano* alebo ,nie", ,zapnuté" alebo ,Vypnute”,
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(2) Polovodic¢e - kompakiné elektronické pomécky ako tranzistory a integrované obvody
(nahradili elektrénky),

(3) DIhoocakévany objav ,nahranej” re¢i sa zmeni na sklamanie: obsahom nahravky je
len kazdodenna vrava; budicim objavitelom tzv. ¢asovej kapsuly nebude takato nahravka
asi pripadat o ni¢ vyznamnejsia nez ostatné predmety v kapsule.

(4) Choralcelo sa objavilo sa¢asne s historicky znamej$im Telharmoniom, prvykrat bolo
predvedné v roku 1909. Podobalo sa na dvojmanualny organ; malo nielen klavirnu mecha-
niku, ale vydévalo aj drzané tény: elektromagnetizmus vibroval klavirne struny, sklenené,
drevene a kovové tyce a tabule, pri¢om sa vyuzivall rotujuce magnetické disky a kolies-
ka. Toto v3etko si vyZzadovalo umiestnenie v zvlastnom priestore. V USA ingtalovali niekol-
ko takych nastrojov do sukromnych domov.

(8) Na konferencii v Berline v roku 1993 vyslo najavo, Ze Hindemithove platne boli v polo-
vici 80, rokov ponuknuté riaditelovi istého nemeckého muzikologického tstavu. Ten ich
odmietol a majitel ich s najvdcsou pravdepodobnostou zahodil!

(6) Weekend vydala v roku 1994 na CD ,single" firma Metamkine MKCDO010
(Francuzsko).
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Obr. 1 (a-e)

1(a) jednoduchy analdégovy signdl (sinusoida)

Styri rozli¢né digitdlne verzie toho istého signdlu - pre prehladnost su tieto
diagramy kédované do troch bitov (bezne sa pouziva 14, 16 i viac bitov) a
vidime tu len malt ¢ast desiatok tisicov vzorkovacich rezov:

.__L‘J_ﬂ_’_ 1(b) moduldcia amplitidou impulzov

i

I I I I I l | I I(¢) modulédcia Sirkou impulzov
U-JJ-LLJ-—L—I 1(d) modulécia hustotou impulzov
UUM_U_J_LU. 1(e) modulécia kédovanymi impulzmi (PCM)

Sled meranf analégového signdlu sa skladé z ¢asovej veliciny (horizontdla) a amplitidy
(vertikdla). Meranie digitdlneho signélu sa vztahuje na konstantnu, velmi malt casovu
jednotku, takze jedna velidina staci: na tychto diagramoch je zndzorneny signdl (pozosta-
va z hodndt 467642124 v 3-bitovom kédovani pouZivajicom len ¢isla od 0 po 7), ktory je
definovany impulzovou amplitudou, Sirkou, hustotou a (najjednoduchsie) kédovanou bi-

narnou numerickou hodnotou.
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Obr. 2
Na zloZitejSej frekvencénej krivke je zndzorneny postup transformécie
jej obrysu do vzorkovacich rezov: ¢im je vzdialenost medzi rezmi me-
nsia (inymi slovami, pri vy$sej frekvencii samplovania), tym je zvuk
vernejst. Najvyssi bod krivky by v tomto pripade nebol sprévne vypo-
Citany, pretoZe sa vyskytuje mezi dvoma rezmi, o pocitaé nevie pred-
vidat.

Obr. 3
Kratky ustriZok filmu, Po oboch strandch su perfordcie; zvukové stopa
oznacena sipkou je nahrdvkou lubovolnej kombinacie hudby, slova a
inych zvukov, Film sa v premietacom zariadeni vedie tak, %e zvukové
stopa prechadza medzi svetelnym lu¢om a fotobunkou. +

Hisrlon'cké rygmy poutité ako ilustrécie k textu Hugha Daviesa st z knihy: Filippo Bonanni,
Antique Musical Instruments and Their Players, Dower Publications, Inc., New York, 1964
ISBN: 0-486-21179-7 !
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Ann Halprin: Automobile Event, tanecny workshop, San Francisco, foto: Rudy Bender

Divadlo zmieSanych médii RICHARD KOSTELANETZ
GVOD K HAPPENINGOM, KINETICKYM ENVIRONMENTOM A DALSIM MIXMEDIAL-
NYM PERFORMANCOM.

1)
,Mnohf z nés sa odklonili od starfch kénonov a zastaralych konvencif smerom k nov?j ar-
tikul4cii priestoru, aby primeranejsie vyhoveli Specifickej poZiadavke nadej doby - vide-
niu v pohybe.” o

Laszlo Moholy-Nagy, The New Vision (Nové videnie, 1938)

7 uréitého hladiska nie je divadlo, ktoré kombinuje svoje vyjadrovacie prostriedky, nove,
lebo spajanie réznych druhov umenia je staré ako samo umenie, Rovnako ako primitivne
obrady zjednotili tanec a divadlo, spev a sochu, oddelovanie tychto druhov umenia prav-
depodobne nasledovalo vo vyvojl ludského vedomia po rozli$eni umenia a Zivota. Kgd‘ sa
17 zretelne rozoznavali rozdiely medzi niekolkymi druhmi umeleckého vyjadrenia, jed-
notlivei sa mohli §pecializovat v jednej alebo druhej oblasti a v renesancii sa za¢at pod-
pisovat na osobné diela. Herbert Read pige: ,Civilizdcia trvala na Specializacii umelec-
kych funkcii Z historického hladiska sa len potom mohli $pecialisti v jednom umelec-
kom odbore spajat s odbornikmi z iného odboru a vytvaraf moderné divadelné hudobno-
dramaticko-taneéns kompozicie ako opery alebo muzikalové komedie.

Noveé divadlo zmieganych médii sa od primitivnych obradov, ako aj od muzikdlov 18
po prvé zlozkami, ktoré nove kombindcie pouZivaji, a po druhé radikalne odlliénjrmi j.rzé:
jomnymi vztahmi medzi tymito zlozkami. Zatial ¢o opera a muzikéalova komédia k}adu dé-
raz na poeticky jazyk ako sprievod k spevy, hudbe a tancu, nové divadlo sa va&sinou vy-
hyba slovnému vyjadreniu a pouziva prostriedky (alebo média) hudby a tanca, svetla a’
yone (prirodnej aj umelsj), skulptiry a malby, ako aj nové technolégie filmu, magnetofs-
nového zaznarmu, zosiltiovacich systémov, radia a priemyslovej televizie. '

v starom divadle, dokonca aj v Dagilevovom balete, sa prvky navzajom doplnaji - hudba
zretelne sprevadza spevaka alebo tanecnika a kazdy prvok je v sulade s rytmom dru-
hého. V novom divadle viak jednotlivé zlozky zvydajne funguji nesynchronne alebo na-
vzajom nezavisle a kazdé medium sa pougiva v ramci svojich vlastnych moénogti. ’
Niektori odbornici na divadlo zmie$anych médii, ako napr. Allan Kaprow, navyse zamer-
ne vyluéuji akékolvek znaky konvencného umenia, najmé také tradiéné kontexty, ako f‘.ﬁ
umelecké galérie a divadelné alebo koncertné saly. Nové divadlo namiesto toho neurcu-

je svoju existenciu prostredim, v ktorom sa o-
i dohrava, ale zamermi svojich i¢astnikov. Ako

. povedal Ken Dewey: ,Ludia sa zhromazduju,
© aby vyjadrili nejaky spoloény zaujem." Tieto
odchylky rozhodujicim spéscbom odlisuji no-
vé divadlo od tradiénej praxe, a hoci sa daji
§l vypatrat jeho predchodcovia, jeho novost
nadalej nemoZno spochybrnovat.

Nové hnutie sa véeobecne nazjva ,happenin-
gy, ¢o nie je prili& vystizné, lebo nielenze
maju vetky priklady nového divadla urcity
scendr, ale aj velmi malo vyuZivajii ndhodné
procesy, &i uz v kompozicii, alebo v predvede-
ni predstavenia, a dokonca este menej zavisia

od improvizdcie a menej vyzyvaju obecenstvo participovat. PretoZe je to nova divadelna
forma, zasliZi si nové meno. Ja uprednostiujem divadlo zmie$anych medii, lebo tento vi-
raz vystihuje hlavné charakteristiky, a predsa obsiahne celé hnutie, V rdmci tohto nového
umenia rozli§ujem Styri celkom odliné druhy mixmedidlnych aktivit: ¢isté happeningy,
kinetické environmenty, javiskové happeningy a javiskové performance. Hoci sa va¢sina
predstaveni zretelne hodi do jednej ¢i druhej konkrétnej kategorie, niekedy sa dielo pre-
suva z jedneho Stylu do druhého a zaroven presahuje Stylové hranice.

Pri ¢istych happeningoch nie je scenér presne ur¢eny, ¢o umoziuje vznik ne¢akanych
udalosti v nepredvidatelnej postupnosti. Pohyby a identita oficidlnych uc¢astnikov su len
zhruba naznadené a udastnik smie improvizovat detaily vlastnej aktivity, hoci vSeobecny
zamer happeningu je zvy¢ajne vopred uré¢eny. Vysledné akcie su, ako poznamenéava
Michael Kirby, skér neurcité ne# improvizované, Cisté happeningy si vyzaduji neobme-
dzené skumanie priestoru a ¢asu - oboje st vAé$mi otvorené ne# uzavreté. Cisty happe-
ning neumo#iiuje divakovi sistredenie pozornosti na jeden bod ani vnimat dizku trvania.
Predstavenie uto¢i na divakov, ktori zvy€ajne ani nemaju v tmysle byt divakmi, tym, ze
im dava pocit, Ze aj oni su uc¢astnikmi vyznamného procesu. Hoci Kaprow (od ktorého po-
chadza slovo ,happening”, ktory sa vytrvalo drzi svojej ideédlnej koncepcie) sa najskor
etabloval ako maliar, forma jeho predstaveni sa menej tyka toho, ako vidime, nez toho,
ako pocujeme:

JPriestor hladiska nema nijaké zvyhodnené miesto. Je to sféra bez pevnych hranic, pries-
tor vyplneny samotnou vecou, a nie priestor obsahujici vec. Nie je to obrazovo zarémova-
ny priestor, ale dynamicky, stdle sa meniaci, v kazdom okamihu vytvarajuci vliastné di-
menzie. Nemd pevné hranice; nema vetah k pozadiu. Oko sa zaostruje, presne zameria-
va, odvracia, umiestiiuje kazdy predmet vo fyzickom priestore oproti pozadiu; ucho vsak
prijima zvuk z akéhokolvek smeru.” [Edmund S. Carpenter, Eskimo (Eskimak, 1959)]

Kaprow poznamenava, Ze autor ¢isteho happeningu ma blizsie k trénerovi basketbalu
nef k divadelnému rezisérovi alebo choreografovi, lebo dava pred predstavenim hracom
len véeobecné pokyny. Jedno z Kaprowovych poslednych predstaveni Household

(Domacnost, 1964) sa za¢ina na ,opustene) skladke na vidieku" nasledujicimi ¢innosta-
mi:

11.00. MuZi stavaju drevenu vezu na hromade odpadkov. Okolo nej zabodavaju tycky so
zdrapmi dechtového papiera.

Zeny stavaju hniezdo zo stroméekov a povrazov na inej hromade. Dookola hniezda vesaji
na &niru na bielizen staré kosele.

Uplny scenar pre Gangsang Dicka Higginsa znie: ,Jedna noha dopredu. Prenes vahu na
tuto nohu. Opakuyj tak ¢asto, ako treba.” V lete 1966 tanec¢nica Ann a architekt Lawrence
Halprinovci zhromazdili skupinu ludi na plazi a poziadali ich, aby postavili z naplaveného
dreva pristresky. Vysledny proces, z ktorého skutoéne vznikla dedina z naplaveného dre-
va, bol ¢istym happeningom. Takym je aj masové zhromazdenie Iudi ,Be-In", ktorého auto-
rom nie je jednotlivec, ale kolektiv. Cisté happeningy sa vaé$inou neuskutodiuju v kon-
vencénom divadelnom prostredi, ktoré svojou povahou uzatvara priestor a vynucuje si za-
meranie pozornosti na dej. Niektoré happeningy vyuzivaju prirodzené prostredie, ako
les, bazén, stanicu Grand Central Station alebo celé mesto. Niektoré sa mézu odohravat
kdekolvek, kedykolvek, bud pred zamernym obecenstvom, ndhodnym zhromaZdenim
réznych Iudi, alebo vébec pred nikym.
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Kineticke environmenty sa od ¢istych happeningov lidia tym, Ze st podrobnejsie planova-
né, ich priestor je Specifickejsie definovany a zovreteji, spravanie uéastnikov (alebo zlo-
Ziek) je presnejsie naprogramované. Podobne ako happeningy su véak struktirne otvore-
ne v ¢ase a su schopné povzbudzovat i¢ast divakov. Umelecky kolektiv USCO - US
Company vytvoril kinetické environmenty z hudby, nahranych zvukov (napr. neustéle bi-
tie srdca), obrazov, séch, strojov, elektronickych pristrojov (napr. televizie alebo oscilo-
skopu) a premietanych obrazov z diapozitivov alebo z filmu. Kinetickym environmentom
s mensim poctom prvkov je Theatre of Eternal Music La Monte Younga, v ktorom Young
spolu s troma dalsimi hudobnikmi vytvara v uzavretom priestore presne zostaveny akord
konstantneho harmonického zvuku, ktory sa elekironicky zosiliiuje az do vysky sluchovej
bolesti a ktory sa prenasa cez niekolko reproduktorov; zvuk moéze zvycajne uplne vyplnit
priestor aj divakovo vedomie. Nahravka z Youngovho divadelného predstavenia uz véak
nie je kinetickym environmentom, samozrejme, pokial si poslucha¢ znovu nevytvori pé-
vodnu situaciu predstavenia - environment - v zatemnenej miestnosti s niekolkymi repro-
duktormi, diapozitivmmi orientalnej kaligrafie a véfiou kadidla.

Javiskové happeningy sa lisia od ¢istych happeningov predovéetkym tym, Ze sa odohréa-
vajli v definovanom priestore, najmé na divadelnom javisku. Na druhej strane sa akcie
ucastnikov od predstavenia k predstaveniu obmienaju alebo sa vopred neuréuju; nahod-
né procesy alebo flexibilny scenar zaistuji, Ze jednotlivé udalosti sa nedaju presne opa-
kovat, Pretoze priestor je pevne urceny, obecenstvo je zvycajne oddelené od ucinkuji-
cich, a tak ma viac pozorovatelski nez uc¢astnicku tlohu. Javiskovymi happeningmi sa
zvycajne koncerty Johna Cagea, ako aj vaésina diel Ann Halprinovej a niektoré choreo-
grafie Merce Cunninghama. Kaprow pide, 2e ,happening s empatickou odozvou len
u Casti pritomnych divakov nie je happening, ale javiskové divadlo." Futbalova hra je na-
priklad pre divaka javiskovym happeningom a pre uc¢astnika ¢istym happeningom.

Pri javiskovom performance, ktory ma vopred naplancvanu koncepciu a realizuje sa
presne tak ako kineticky environment, st hlavné akcie vopred ur¢ené, obecenstvo mé
pozorovaciu ulohu a dimenzie priestoru a ¢asu s zvycajne tiez dopredu urdené. Vo viet-
kych tychto ohladoch sa javiskovy performance skutoéne podobd tradiénému divadiu;
ale tam, kde divadelnd hra zddraziuje text, nové divadlo dokonale miega prostriedky ko-
munikacie a vad¢sina predstaveni je celkom bez slov. Ked' sa aj pouZiva red, slova vacsi-
nou fungujit ako izolované minimalne syntaktické fragmenty ,najdeného” zvuku, Napr. v
Sames Kena Deweyho a Terryho Rileyho (1965) sa stdle znovu opakuju kratke frazy - ,Ja“,
.To nie som ja" - a jeden hlas sa zndscbuje do zboru, zatial ¢o javisko zdobi est nehyb-
nych ddm v svadobnych Satdch a na strop a steny divadla sa premieta film. Javiskové per-
formance poniikaju vnemovy zazitok podobny dynamickému tanednému vystupu alebo
strhujucej pantomime,

Nasledujuca tabulka* znazorfiuje rozdiely medzi jednotlivymi druhmi:

DRUH PRIESTOR CAS AKCIA
¢isty happening otvoreny variabilny variabilna
javiskovy happening uzavrety variabilny variabilna
javiskovy performance uzavrety fixny fixna
kineticky environment uzavrety variabilny fixna

(* Ked ,otvoreny" je ekvivalentom variabilného (premenlivého) a ,uzavrety" sa rovna fix-

neému (stalemu), potom tri aspekty - priestor, ¢as, akcia - davaji s tymito dvoma spésobmi
moznost 23, ¢ize 6smich druhov nového divadla. Samozrejmym désledkom si nasleduji-
ce Styri dosial nezrodené druhy nového divadla, ktoré som nepomenoval individualnymi
nézvami

1. Otvoreny-fixny-variabilny by bol napriklad: pohybuj sa kdekolvek, akymkolvek spdso-
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bom tridsaf minut.

2. Otvoreny-fixny-fixny: premiestni desat sudov z miesta X na miesto Y lubovolnou trasou
presne za pat minat.

3. Uzavrety-fixny-variabilny: rob, ¢o chces$ v ohrani¢enom priestore pol hodiny; prikladom
by mohlo byt ¢isto improvizované jazzové predstavenie s Casovo presne stanovenym kon-
com.

4. Otvoreny-variabilny-fixny: terénny pretek krajinou, kde nie st znadkované chodniky.)

Vaetky tieto rozliéné formy divadla zmie$anych médii maju spolo¢ny zretelny odklon

od renesancného divadla - odklon, ktory zahtiha nielen odmietnutie divadla jednoznad-
nych formulacii a skonkretizovanych zapletiek, ale aj odmietnutie kligé, ktoré vytvara jed-
notny pohyb, synchrénny sprievod a dopliujica vyprava, Pravou hodnotou divadla
zmieSanych medif je mo#nost najliberalnejsieho definovania divadelnej aktivity: je to

akakolvek situdcia, kde nejaki Iudia hraju predstavenie pre druhych, bez ohladu na to, &i
divaci maju v umysle byt obecenstvom alebo nie.

V divadle zmiesanych médii performeri zvycajne nestvariuji roly, ale predvadzaju pred-
pisané ulohy. PretoZe st ich gesta a pohyby v rozli¢nej miere menej presne naprogramo-
vaneé ako ucinkovanie hercov v divadelnej hre, performeri v divadle zmiesanych médii
na rozdiel od hercov nenapodobiiuji iné osoby, ale ukazuju iba samych seba. Kedze sa
upusta od synchronizacie, vztahy medzi vSetkymi aktivitami, &i vz v uréitom momente,

alebo pocas trvania celého predstavenia, smeruju k vzéjomnej nespojitosti v struktire a
nemaju zvycajne ustredné zameranie. Pretoze spdsoby prezentovania materialu su tak-
mer take rozdielne ako pocet umelcov v divadle zmiesanych meédii, kazdé predstavenie
si vyzaduje od divaka aktivne zapéjanie sa a vysoko osobné vnimanie. Tieto symptémy
zdanlivého zmatku, ktoré ¢asto spdsobujy, Ze oko nevie, kam sa ma pozerat, a ucho ne-
vie, ¢o mé pocuvat, nitia obecenstvo uvedomovat si poriadok v chaose.

Proces chépania neznamej formy komunikdcie zahffia tri rozdielne zistenia, ktoré
Edward T. Hall v The Silent Language (Ticha re¢, 1959) definuje ako ,sitbory, izolované
prvky a vzorky. Subory (slova) vnimame ako prvée, izolované prvky (zvuky) su zlozkami,
ktoré tvoria subory, zatial ¢o vzorky (syntax) si spdsobom, akym sa sibory spolu spajaju,
aby davali zmysel.” Pri vykreslovani viacerych druhov komunikécie v mixmedidlnom
predstaveni sa hovori viacerymi jazykmi naraz, ¢o si vyZaduje, aby obecenstvo bolo ume-
lecky polylingudlne rovnako ako jeho tvorca. Realizovany zaner by sa mohol ilustrovat vyj-
rokom Richarda Southerna: ,Kazdé dobré divadlo mé byt zrozumitelné hluchému élove-
ku." NavySe nakolko kaZdy novy divadelny kus ma tendenciu vytvarat amorfni definiciu
priestoru, nepresnu Koncepciu v ¢ase, nekonvencny rytmus predstavenia obecenstvo
Gasto s taZkosfami rozlisuje, kedy sa jednotliva Cast predstavenia skonéila.

V divadle zmie8anych médii sa predstavenie zvycCajne otvara ohldsenim hudobno-obrazo-
vého komplexu, ktory sa hned realizuje. Mixmedialne predstavenia sa namiesto pouziva-
nia hudobnych technik varidcie a vyvoja alebo dramatickych foriem linearneho vyvoja
zvycajne vacsmi pridiZaju jedného z troch vzorov - nemodulovany vyvoj, ktory podporuje
alebo vypliia po&iatoény naért; dokonale nestivisla kolaZ réznych casti alebo spojena na-
slednost sekvencii, ktoré spolu suvisia niekolkymi spdsobmi. Prva forma je castejsia, ak
nie charakteristicka pre environmenty, druha pre oba druhy happeningov a posledna pre
javiskové performance; ale vo vietkych pripadoch neexistuje potreba vzajomného siladu
medzi druhom a &truktirou. Pribeh, ak jestvuje, funguje skér ako konvencia nez ako od-
halend Struktara alebo zékladna zloZzka, pretoze témy predstavenia sa pravdepodobne
viac vynéraju z opakovania urcitych akcii alebo zo spojitosti obrazov. Chapanie mixme-
didlneho predstavenia potom viac pripomina pozeranie sa na ulicu alebo pocuvanie
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cudze] konverzacie neZ dedukovanie témy divadelnej hry: ¢im dlhsie a hlbsie divak roz-
pitvava a porovnava zvukovo-obrazovy komplex predstavenia a spéja rozmanité prvky,
tym vacsmi dielu rozumie,

Podobne ako mnohé z najdélezitej$ich tendencii v sic¢asnom umeni aj divadlo zmiesa-
nych medii viac zdéraziiuje procesy tvorby nei findlny produkt, a to ho spdja s primitivny-
mi predverbalnymi spolo¢enskymi rituélmi. ,Divadelna hra moZe byt urobend vec,” pige
Richard Southern, ,ale divadlo sa robi." Este dolefitejsie je, Ze pousiva rbzne prostriedky
komunikécie na vytvorenie takej oblasti aktivity, kiord pdsobi na véetky zmysly, Z historic-
kého hladiska nové divadlo znamend radikalny odklon od foriem 19, storocia, ktory mo-
derné divadelné médium, na rozdiel od inych druhov umenia, mé este len podstipit.
.Divadlo je vzdy o 20 ¢i 30 rokov pozadu za poéziou," napisal raz Eugene lonesco, ,a do-
konca aj film je pred divadlom." Ak bola vzbura v poézii vzdialend od renesanénych ted-
rif vnimania a spéjania, tak nové divadlo stelesiiuje odmietnutie linedrnej formy a vysve-
tlovanej pravdy. Podobne ako novy film Jeana-Luca Godarda a Alaina Resnaisa, nové di-
vadlo skima znazornenie ¢asu a ako nova architektira moZné tvary priestoru.

2)
,HAPPENINGY NEPOCHYBNE VISELI VO VZDUCHU' NAJMENE] 50 ROKOV, MOZNO
AJ DLHSIE.“

Ken Dewey, ,X-ings” (1965)

Divadlo zmie$anych médii nevzniklo zo vzduchu; v skutoénosti nielenze existuju jeho
predchodcovia v $tyroch velkych avantgardnych hnutiach raného moderného umenia -
futurizme, dadaizme, Bauhause a surrealizme - ale nové divadlo siaha aZ k zretelne mo-
dernym tendenciam vo véetkych druhoch umenia, ktoré zahrnuje: v malbe, sochérstve,
hudbe, tanci, filme a divadle. Umenie rozhodne vychadza z umenia, lebo umelca viac
ovplyviiuju konceptuélne modely, ktoré pozoruje v ument a ktoré si uchovédva v pamati,
nez neumelecké zaZitky; a aj podnety, ktoré nachddza mimo umenia, zapadaji vadsinou
do vzorov, ktoré predtym sformovali takéto konceptudlne modely. ,Cielom kazdého &tylu
je verné stvarnenie prirody a ni¢ iné, ale kazdy ma svoju vlastni koncepciu Prirody,”
uviedol na prelome nasho storo¢ia nemecky historik Alois Riegl a jeho intelektualny na-
sledovnik, sucasny kunsthistorik E. H. Gombrich formuluje vyrok: ,NemdZeme nikdy
presne oddelif to, ¢o vidime, od toho, ¢o vieme." Preto je zbliZovanie tychto tendencii a
vplyv mixmedidlnych predchodcov spolu s dialoégmi, ktoré jeden druh umenia trvalo
udrZiava s inymi druhmi umenia, asi najpresvedcivejsim vysvetlenim, prec¢o sa divadlo
zmieganych medii muselo objavit v tomto Case, ako aj preco napriek réznorodosti zaze-
mia a zamerov jednotlivych autorov dosahuje nove divadle ako celok velmi vyrazny cha-
rakter.

Futurizmus, Dada, Bauhaus a surrealizmus reprezentuji vzajomné spajanie umelcov

z rdznych oblasti - spisovatelov, hudobnikov, socharov, maliarov a architektov - ktori
najprv vydavali manifesty ohlasujice kolektivny zamer alebo v jednom pripade zaloZili
instittciu a potom individuéine aj spoloc¢ne vytvarali umelecke diela, Tieto hnutia maja
tieZ spolo¢né odmistnutie archaickych koncepcii estetickej formy, ako aj bariér, ktore
tradi¢ne oddelovali jeden druh umenia od druhého. V roku 1913 napisal Guillaume
Appolinaire: ,Moézete malovat, ¢im chcete, fajkami, postovymi zndmkami, hracimi karta-
mi, lustrom, kuskami olejového platna, goliermi, tladenym papierom, novinami." Odvtedy
mohli vetky druhy umenia sttazit s maliarstvom presahovanim do dalgich oblasti ume-
nia a tradi¢ne idey umeleckej ¢istoty sa zahodili na smetisko dejin umenia.

Historicky prvym z tychto multimedialnych hnuti bol futurizmus, ktory vznikol v roku 1909
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v Taliansku futuristickym manifestom (Futurist Manifesto) basnika - politika Filippa
Tommasa Marinettiho. Hned po svojom vzniku malo hnutie v umysle tvorit umenie repre-
zentujiice rézne vlastnosti a ¢innosti ako rychlost, simultannost, kinetickd kontinuitu, inte-
rakciu viditelnych a neviditelnych sil, zmeny v prostredi, nazorové skoky atd.
Futuristické malby st okrem obdivu k strojom zdanlivo na hranici pohybu, ¢im zavadzaji
to, ¢o Gyorgy Kepes definuje ako ,simultdnnu reprezentaciu mnohych viditelnych aspek-
tov, z ktorych sa sklada udalost," a futuristicki basnici zaznamenali v pisane] podobe ab-
strakiné zvuky kazdodenného Zivota. Tak ako Marinetti vyuZival rézne velkosti typografie
na vytvorenie obrazu - basne, kiord vyjadrovala, ako napisal Laszlo Moholy-Nagy, ,pohyb,
priestor, ¢as, vizualne a sluchové vnemy," tak aj skladatel - maliar Luigi Russolo predvi-
dal v roku 1913, Ze hudba ,rozlomi tento uzky kruh &isto hudobnych zvukov a osvoji si roz-
manitost hlukov - zvukov," a nésledne zostrojil Intonarumori (Hlukové varhany) na mecha-
nické vytvaranie zvukov v divadelnom kontexte. Coskoro nato sém Marinetti postuloval
divadlo zmiesanych medii (ktoré nikdy nezrealizoval), ktoré by vyuzivalo ,vynalezy 20.
storoc¢ia - elektrinu a film" a zaroven poéziu, scénu a rekvizity,

Zatial ¢o futurizmus objavil, Ze nové technoldgie sa stanu vhodnymi nastrojmi pre mixme-
dialne umenie, dadaizmus postavil vietkych nasledujicich modernych umelcov

do konfrontacie s netradi¢nymi materidlmi a zaroven zaviedol ich pouZivanie v umeni.
Ked sa bésnik podpisal na stranku v telefénnom zozname a Marcel Duchamp pripevnil
pseudonym ,R. Mutt" na porceldnovu zachodovt misu. dadaisti vyhlasili, Ze ready-made
Jfound objects" (ndjdené objekty) s rovnako umeleckymi dielami ako ruéne vyrobené
umelecké predmety. Pri uplatiiovani takej absoluine] estetickej slobody konstruovali
dadaisticki umelci v priestore aj v ¢ase mixmedidlne konglomeraty, ktoré podla
Williama Seitza ,prebudzali zmysly a citlivost k velkému mnozstvu stretov hodnét, foriem
a ucéinkov, medzi ktorymi Zijeme." V roku 1920 premenili kolinski dadaisti vystavu na
nieco, ¢o by sme dnes oznacili za mixmedidlny environment. David Gascoyne pise:

,Pri vstupe do galérie musel ¢lovek prejst cez verejny zachod. Vnutri dostali divaci se-
kerky, s ktorymi sa, ak cheeli, mohli vrhnut na vystavene objekty a mal- R
by." Asi najvsestrannej$i dadaista Kurt Schwitters premenil viastny do-
mov na environment s viacerymi miestnostami. Neskoér prednasal fone-
tickl basen Ursonata (1924), ktori Moholy-Nagy v retro-
spektive opisuje ako ,basen trvajucu 35 minut, kiora obsa-
huje Styri vety, prelidium a kadenciu vo stvrtej vete, Slova
neexistujl, skor by mohli jestvovat v hocijakom jazyku; ne-
maju nijaky logicky, len emocionalny kontext; pdsobia na
ucho svojimi fonetickymi vibraciami podobne ako hudba.”
Vo Schwittersovej koncepcii ,\Merz composite work of art” (Kompozitné umeleckeé dielo
Merz, 1920) mozno rozpoznat vynimocéné proroctvo nového divadla 60. rokov, aj ked jeho
spekulativna predstava nikdy neprerdastla popisané stranky:

.Na rozdiel od divadelnej hry alebo opery ma javiskové predstavenie Merz vSetky Casti
navzajom neoddelitelne spété; neda sa napisat, ¢itat alebo pocuvat, mdze sa konat len
v divadle. AZ doposial jestvoval v divadelnych predstaveniach rozdiel medzi scénou,
textom a partitirou. Kazdy faktor sa pripravoval zvlast a dal sa aj oddelene vychutnavat.
Javisko Merz pozna len zjednotenie vdetkych faktorov do zloZzeného diela. Materialmi na
vybavenie scény su vSetky pevné, tekuté aj plynné latky ako biela stena, ¢lovek, prekaz-
ka z ostnatého drotu, modré pozadie, svetelny kuZel... Materialmi pre partitiru sa tény a
hluky, ktoré méozu vydavat husle, bubon, trombdén, Sijaci stroj, dedove hodiny, priud vody
atd. Materidlmi textu su véetky skisenosti, ktoré podnecuju inteligenciu a pocity.
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Simon Rodia: Watts Towers, Los Angeles, 1921 - 1954

Materialy sa nemézu pouZzivat logicky v ich objektivnych vztahoch, ale len v ramci logiky
umeleckého diela, Cim intenzivnejSie narusuje umelecké dielo racionalnu objektivnu lo-
giku, tym vacsie mozZnosti umeleckej stavby vznikajui... Vezmite si skratka vietko od siet-
ky na vlasy patriacej dame z vy&Sej spolo¢nosti aZ po vrtulu S.5. Leviathan, pri¢om stéle
majte na pamati dimenzie, ktoré si dielo vyZaduje.”

Tento opis bol takym presnym proroctveom sicasného umenia, Ze niektori kritici povazo-
vall prve diela za ur¢ity druh neodadaizmu; tato klasifikdcia, podobne ako niektoré
dalsie rane kategodrie, viak bola prili obmedzenym opisom vzhladom na rozmanitost
divadla zmiesanych médii.
Na rozdiel od futurizmu, dadaizmu a surrealizmu - neformélnych zdruZeni rovnako
zmyslajicich umelcov - bol Bauhaus vzdelavacou ingtiticiou s jasne formulovanymi za-
mermi, najmé vzhladom na spojenie umenia s remeslom, umelca s technikou, umelec-
kého designu s kazdodennym Zivotom. Architekt Walter Gropius, zakladatel Bauhausu v
r. 1819, sformoval fakultu Bauhausu z niekolkych druhov umenia - medzi jeho ¢lenmi boli
uznavani architekti, maliari, sochari, scénograti, fotografi, typografi, priemyslovi designé-
11 a spisovatelia. Z takychto rozdielnych zdrojov Bauhaus zacal - podla Herberta Reada -
~doposial najvacsi experiment v estetickom vzdeldvani." V polovici 20, rokov polyumelec
Laszlo Moholy-Nagy poéas vedenia pripravného kurzu podrobne skoncipoval mechanizo-
vane divadlo zmie$anych médii ,Mechanized Eccentric" (Mechanizovany excentrik), kto-
ré malo predstavovat syntézu formy, pohybu, zvukuy, svetla (farby) a véne" sucasne na
troch javiskach; vysledkom by bolo ,Theatre of Totality" (totalne divadlo), ktoré, ako pide,
.Pri rozmanitych vzajomnych kombindciach svetla, priestory, plochy, formy, pohybu, zvu-
ku, ¢loveka - a pri véetkych moZnostiach ich obmiefiania a kombinovania - musi byt jed-
nym organizmom.” V tom istomn ¢ase sam Cropius vymyslel ,Total Theatre” (Totalne di-
vadlo), Zial, nikdy nezrealizované, v ktorom by sa mohol cely interiér menif tak, aby sa
hodil k forme divadelnej udalesti. Obrazovo ohrani¢ené proscénium javiska by sa mohlo
zmenit na vycnievajuce podium spredu obkolesené v polkruhu orchestrom alebo na upl-
ne kruhove sedenie ako pri Eporte alebo v cirkuse. Gropius napisal: ,Architekt sucas-
neho divadla by si mal klast za ciel vytvorit velky ovladaci pult pre svetlo a priestor
natolko tu¢elovy a adaptabilny, aby mohol zodpovedat akejkolvek moznej predstave diva-
delného reziséra." Takato konstrukcia by bola idealnou étruktirou pre dnedné divadlo

i ) zmiefanych médii, ktoré si zvydajne vyZaduje vytvorenie pries-
toru vhodného na Specifické predstavenie alebo predstavenie
vhodné pre jestvujuci priestor.
Vo svojom pdvodnom zdmere sa surrealizmus vyrazne lisi
od futurizmu a dadaizmu, pretoZe zatial ¢o jeho predchodco-
via cheeli zadlenit do umenia realie moderného Zivota, surrea-
listi sa pokisali odhalit skryté sily v jedincovi - reprezentovat
vnutorni osebnu reality, aby vytvorili nové vedomie. S tymto
cielom cheeli surrealisti potlacat tifby individualneho ega a
zaroven narudat konvencie linedrnej organizdcie spolo¢nosti.
Mnohi umelci ¢asto spolupracovali na basfiach a malbach,
pricom kazdy vytvaral svoju ¢ast nezavisle od ostatnych.
Maliar Max Ernst, ktory bol predtym, nez sa stal surrealistom,
dadaistom, vyvinul ,frotaz" tak, Ze polozil list papiera
& na ndhodne vybrany material a Suchal ceruzkou po papieri.
: Kresby urobené takymto spdsobom,” pige Calvin Tomkins,
.stratili charakter pouzitého materialu a ziskali celkom novy

aspekt." Niektoré druhy divadla zmiesanych médii pouZivaji podobne nahodné techniky
ako frotdZ na odhalenie originality, ktort by autor s vedomym zamerom pravdepodobne
nemohol vytvorit. Hoei Ernstovym zdmerom bol anti-imysel a anti-umenie, jeho technika
paradoxne prispela do pokladnice stratégii, z ktorej mézu umyselne ¢erpat dalsi umelcl.
Pri uprednostiiovani nelogickej a nesynchrénnej ¢innosti ¢erpa nové divadlo aj zo surre-
alistického zaujmu o kolaz. Hoci tito kompozi¢nd techniku v skutoénosti vyvinuli Pablo
Picasso a Georges Braque niekolko rokov pred vznikom surrealizmu, surrealisticki bas-
nici a maliari sa ddkladnejéie zamerali na skimanie moZnosti nelogickych juxtapozicii.
Vysledkom bola celkom nova esteticka syntax, ktoru kritik Jill Johnston nazjva ,logikou
simultanneho videnia," Po skumani takejto kompozi¢nej ,logiky" v rdmci réznych meédii -
&1 uZ poézie, prozy, malby, alebo hudby - surrealisti skutoéne zaéali od parizskej vystavy
v r. 1938 vytvarat trojdimenzionalne environmenty. Marcel Duchamp navrhol, ako uvadza
Michael Kirby, ,velku centralnu halu s jazierkom obklopenym skuto&nou travou. Medzi
zeletlou stali Styri pohodlné postele. Zo stropu viselo 1200 vriec s uhlim. Na osvetlenie
malieb visiacich na stendch Duchamp plénoval pouZit elektrické senzory, ktoré by

pri prerugeni lu¢a zaZinali svetld pri jednotlivych dielach."Na dalsej surrealistickej vysta-
ve Duchamp ovinul okolo celej vystavnej siene $nuru. Podobne ako pred nimi dadaisti sa
surrealisti vyhlasovali za ,anti-umelcov”, ale pritom vytvarali (a predavali!) diela, ktore
dnes obdivujeme ako majstroveké kusy, a priklady, ktoré dali, mali velky vplyv na dalsi
Vyvoj umenia.

Divadlo zmie$anych medii siaha aj k dalsej zakladnej tendencii v modernom maliarstve -
k vyvoju, ktory sa zacal koncom 19. storoéia Paulom Cézannom, od pevnej perspektivy

k simultanne znasocbenému uhlu pohladu. Podstatou Cézannovej velkej revolucie bolo za-
&lenenie niekolkych predmetov do dvojdimenzionalnej plochy, ktoré sa dali vidiet len

z réznych uhlov pohladu - napriklad stél je znazorneny akoby z pohladu zhora, flasa
akoby z pohladu zboku, Téato technika ovplyvnila mnohych zarytych kubistov ako Picassa
a Braqua a neskér Willema de Kooninga, ktorého Woman I (Zena I, 1952) znazorfiuje po-
stavu z réznych uhlov pohladu zaroven, v mnohych naladach, pri réznom osvetleni a v roz-
liénych atach. Siegfried Giedion pise: ,Kubizmus skoncoval s renesanénou perspekti-
vou. Zobrazuje predmety relativne, ¢ize z rdznych pohladov, pri¢om Ziadny z nich nema
vynimod&né postavenie." Inymi slovami, ¢asové momenty a perspektivy si mnohonasobne
navrstvené na jednu este pravouhll perspektivy; niektoré priklady divadla zmiesSanych
médii dosahuji podobné kubistické spojenie ¢asove]j a perspektivnej rozmanitosti v jedi-
nom ramci.

V maliarstve vSak taky vyvoj znamenal opacnu ¢innost, ktora je v podstate pohybom von
z ramca malby do tretej dimenzie - priestoru a pripadne aj do stvrtej dimenzie - ¢asu a
ktord uz nenaznacuje hibku a trvanie iluzérnymi prostriedkami, ale skutoéne ich dosahu-
je ako fyzikdlne vlastnosti. V dejindch maliarstva vyustuje koldz do asamblaZze, ktora
rozéiruje princip kolaZze do priestoru a réznych médii. Picasso zaviedol pouZivanie tejto
moderne] metddy prilepenim kuska olejového platna na kubisticka kompoziciu Still Life
with Chair Caning (Zatiéie s pritenou stoli¢kou, 1912) a potom okolo nej omotal konopny
povraz namiesto ramu. William Seitz pige, Ze takyto ¢in reprezentuje ,absorpciu nahro-
madenych predmetov metddou, ako aj témou malby." Na zaklade Picassovho umelec-
kého precedensu, pisu Harriet Janisova a Rudi Blesh, ,vyvoj obrazu smeroval do priesto-
ru a pripadne prechédzal do akcie a (alebo) foriem v ¢asopriestorovom kontinuu.” V po-
lovici 50. rokov Allan Kaprow, pévodne maliar, rozsiril princip koldZe o ¢as, ked nechal
prerast vystavu svojich asambldzi Penny Arcade (1986) do celkového environmentu s po-
hyblivymi ¢astami. V tom ¢ase napisal: ,Pretoze sme nespokojni s pésobenim malby

na nase dalsie zmysly, budeme vyuZzivat Specifické vlastnosti pohladu, zvuku, pohybu, Tu-
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di, véni, dotyku. Akékolvek predmety si materidlmi pre nové umenie." Nasledne posunul
kolazovi techniku o krok dalej k ¢istym happeningom, ktoré, ako pise, ,su v struktire a
obsahu logickym rozéirenim 'environmentov'." Tam, kde bol kedysi priestor staticky a di-
vak pasivnym pozorovatelom, sa dnes stava priestor kinetickym a divak t¢astnikom. Ak
Jack Pollock povaZoval platna za priestor, v ktorom maliar robf a prezentuje svoje akcie,
Kaprow v ¢istych happeningoch odstranil platna a premenil samotni akciu na umelecka
udalost (event). V roku 1960 Kaprow napisal: ,Priestor uz nie je obrazovy, ale skutoény (a
niekedy oboje); teraz sa vyuziva zvuk, véne, umelé svetlo, pohyb a ¢as." Takisto v polovici
80. rokov Robert Rauschenberg zaclenil do svojej kolaze nazvanej Monogram (1955-59)
vypchata kozu, ¢im vytvoril ,kombinovani" alebo stojanovi malbu. V roku 1959 zaviedol
Stvorrozmernt malbu (vyraz, ktory spociatku mohol definovat tiez uréité usilia nového di-
vadla) tym, Ze v diele Broadcast zaclenil do pola skutoéné radio. Podla kuratora a kritika
Henryho Geldzahlera spociva historicky vyznam mixmedialneho divadla maliarov

+V pokuse niekiorych maliarov znovu zaviest do nasho umeleckého Zivota zretelny ludsky
obsah."

Zo sochdrstva prenikli do nového divadla dve suc¢asné tendencie - jedna vonkajsia a dru-
ha vnitorna. Prva tendencia si kladie za ciel zlozit sochu z jej tazkého piedestalu a vy-
niest ju von z mizea do neformalneho prostredia a zaroveh prindsa do sochérstva nefor-
malne materialy ako pokrivené diely auta alebo iny odpad, aby sa sochy zintimnili a spri-
stupnili divakovi, Marcel Duchamp polozil vo svojom diele Mobile (1913) bicyklové kole-
so na podstavec, ¢im zaviedol nielen ,ready made", ale aj kinetické skulptiry. Koncom
dekady zaviedol rusky sochdr Vladimir Tatlin moderny spdsob konstrukcie abstrakiného
objektu bez poutitia rozliénych materialov a navrhol skulptirny Monument to the Third
International (Pamatnik tretej internacionaly, 1919-20), ktory mal byt vysoky vyde 1000
stop. David Smith, pravdepodobne najvyznamnejsi moderny americky sochdr, neskér
uprednostiioval umiestiovanie svojich kovovych diel na vlastnom travniku pred domom;
Simon Rodia, ktorého zamery mo#no neboli také klasicky umelecké ako Smithaove,
skonétruoval na svojom dvore majstrovske Watts Towers (Wattove veZe) priamo v chu-
dobnej &tvrti Los Angeles. Jeho diela su také velkeé, Ze pokusy o ich prestahovanie a pre-
miestnenie su asi vopred mérne. Podobne Claes Oldenburg vZdy prispdsobuje vystave-
nie svojej skulptiry celkovému prostrediu, aby vytvoril iluziu, Ze prostredim nie je galéria
alebo muzeum, ale umelecky sformulovany priestor a zvy&ajne dovoluje divakom dotykat
sa svojich diel. Prestahovanie skuptiry von sa ihned stava fyzickou realitou a metaforou
rozéirenia skulptirnych navrhov do divadelného prostredia; pretoZe podobne ako skulp-
tiry v Zivotnej velkosti Georgea Segala, blizkeho priatela Kaprowa, budia dojem ,zrazu
zamrznutych happeningov" (ako poznamenava Lucy Lippardova), tak aj Oldenburgove di-
vadelné kusy, najmé The Store (Sklad, jar 1962), maji ponuknut rovnako hmatatelny zazi-
tok ako jeho socha.

Druhy hlavny vyvoj v si¢asnom socharstve smeroval od materidlneho konceptu priestoru
k zdanlivému a kinetickému objemu. Na rozdiel od klasického socharskeho diela, ktoré
urcuje jeho hmota, konétruktivistické diela prezentuju skeletovy ram, ktory obklopuje
priestor (alebo teleso) diela, ,Popierame objem ako priestorovi formu vyjadrenia,* napi-
sali bratia Naum Gabo a Antoine Pevsner. ,V skulptire eliminujeme (fyzicka) hmotu ako
plasticky prvok." ,Objem" konstruktivistickej skulptiry je zdanlivy (uzavrety a klamlivy),
a predsa konstaniny, aj ked sa zakaZdym znovu definuje, ked sa divak pohybuje okolo
diela. Carola Giedionova-Wecklerova pige: ,Z kazdého uhla pohladu je to akoby ina kom-
pozicia.” Mobily a dalsie formy kinetickych skulptur stale znovu artikuluju svoj zdanlivy
objem a vymedzenie ,[konstantnymi] pohybmi bodov (velmi drobnych telies) alebo pohy-
bom linedrnych prvkov alebo va&sich telies,” pise Moholy-Nagy. Dalej pokraduje, ze
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v tomto ohlade existuji mobily Alexandra Caldera v ¢ase ako ,bezvdhové rozmiestnenie
objemovych vztahov a interpretacii® (to vysvetluje, preco ich film reprodukuje vernejsie
nez fotografie). Moholy-Nagy sam navrhoval plastické a mechanicke ,svetelné skulptury,”
ktoré posobivo menia a odraZaju okolité osvetlenie. V roku 1937 napisal Moholy-Nagy
GCiedionovej-Wecklerovej: ,.Len tym, Ze venujeme svieZu pozornost problému svetla, vstu-
pujeme do nového citenia..., ktoré sa dd struéne vyjadrit jednym slovom - plynutie." Preto
boli kinetické skulptiry predzvestou takych usili nového divadla, pri ktorych si Iudia a
predmety menej skulptirnymi objemami v pevne stanovenom priestore, ako je to v li-
terarnom divadle, ale skér kinetickymi silami v neustdle znovu artikulovanom priestore.
Ak nove divadlo vyrasta z tiZby maliarov a socharov rozsirit ich umenie do ¢asu, potom
vychadza aj zo zaujmu niektorych hudobnych skladatelov o priestor, ktory ich diela za-
pitiali. Tato tendencia opaf doplilia hudobni tendenciu zugitkovat v divadelnom kontexte
vietky moZné materidly, bez ohladu na ich médium, predchédzajlice zvycajné pouzitie
alebo umelecky status. Richard Wagner bol pravdepodobne prvym vyznamnym moder-
nym skladatelom, ktory obluboval mixmedialne diela; niektoré neddvne happeningy ako-
by ironicky komentovali jeho koncepciu ,umeleckého diela budiucnosti.” Omnoho neskér
zadlenil rusky skladatel Alexander Skriabin do svojho diela Prometheus - The Poem of
Fire (Prométeus - poéma ohiia, 1910) svetelny projektor a neskér planoval Mysterium, kto-
ré, ako pige Faubion Bowers, chcel predviest z najvyssieho vrcholu v Indii pred obecen-
stvom, ktoré by tieZ mohlo sledovat dej na platne, vdychovat rézne druhy kadidla a zaro-
ven vykonavat rozne ¢innosti podla Skriabinovych instrukeii.

Kde Wagner a Skriabin chceli zaitoéit na zmysly réznymi podnetmi, americky skladatel
Charles Ives, podobne ako pred nim Gabrieli a Mozart, si zelal prispdsobit priestor
predstavenia tak, aby podporoval jeho skladatelsky zamer; v jeho skladbe The
Unanswered Question (Nezodpovedana otazka), ktort napisal v r. 1908, ale uviedol az

o mnoho rokov neskor, st dve skupiny hudobnikov zamerne navzajom ocddelené a sdlista
ma v sdle urc¢ené tretie miesto. Skladatel Henry Brant pise: ,Je to Uplny kontrast medzi
tromi prvkami - harmonickym, melodickym a kontrapunktickym materidlom - v kvalite té-
nov, tempe (ktoré zahrnuje zrychlenia, spomalenia a rebato), metre a rozsahu. Medzi tj-
mito tromi zloZkami neexistuje Ziadna rytmicka koordinacia ckrem pribliznej koordinacie
na miestach nastupu.” Ked sa zvuk doslova prestva z jedného miesta na druhé, skladba
nadoblida choreograficke kvality a jej priestor sa stava kinetickym, Tym, ze Ives posky-
tol trom zvukovym zdrojom relativou autondmiu, vytvoril to, ¢o by sme dnes definovali ako
javiskovy happening. Neskér sa sam Brant zacoberal moznostami zvuku v priestore,
pri¢om rozmiestnil hudobnikov po celej ploche predstavenia (a niekedy aj pod nu);
vac¢sinou v plne elektronickych skladbach vyuzival technicke moznosti Sirenia zvuku po-
mocou jedného alebo viacerych reproduktorov.

V Amerike patria k najvyznamnejsim vplyvom, ktoré formovali divadlo zmieganych medii,
mys$lienky a prace Johna Cagea, ktory spravil zac¢iatkom 50. rokov intelekfualny skok, kto-
1y spojil véetku koncertne predvadzani hudbu s divadlom. V skladbe 4'33" (1952), ktora
mala spomedzi Cageovych umeleckych prikladov pravdepodobne najrozhodujicejsi
vplyv, prichadza klavirista David Tudor k stoli¢ke a sedi - len ticho sedi - predpisany cas.
,Hudba" sa sklada zo vietkych zvukov, ktoré ndhodne vznikaji pocas predstavenia dl-
hého &tyri minaty tridsattri sekind a ,divadlo” pozostava zo vSetkych rozmanitych vizudl-
no-sluchovych ¢innosti, ktoré sa stant v ramci tohto ¢asového rozpétia. Rozvedenim doé-
sledkov tohto prikladu Cage spravil radikalny krok, ked povedal, ze akékolvek a vsetky
zvuky, vydavané hocijakym spdsobom, ¢i uz umyselné, alebo ndhodné, si hudbou" a ze
vsetky ¢innosti viditelné okom a poc¢utelné uchom tvoria ,divadlo”. V roku 1954 napisal

v prednaske nazvanej ,48' pre re¢nika": ,Divadlo sa uskutoéniuje po cely ¢as, véade, kde
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niekto je. A umenie jednoducho ulah¢uje presviedéanie ludi, Ze je to tak." Vacsina tvor-
cov noveho divadla sice obdivuje slobodu obsiahnutu v Cageovom postoji, ale zaroven
zaujima trochu konzervativnejsi postoj, ktory predpoklada, ze akékolvek a véetky zvuky a
obrazy, ako aj akekolvek juxtapozicie tychto prvkov st realizovatelnymi zlozkami divadel-
nej situacie, ktoru umelec vytvara v urcitej stuvislosti a koncepcii - ¢o mal na mysli
Schwitters, ked opisal ,dimenzie, ktoré si vyZaduje dielo.” Len tvorcovia Cistych happe-
ningov urobili koneény skok spolu s Cageom a povaZzuji neumyselné prvky za neodludi-
telnui sucast diela.

.Cage sa v suc¢asnosti zaobera mene] hudobnou Struktiurou ako divadlom,” vyjadril strud-
ne a vystizne Milton Babbitt; mnehy divak povaZzoval Cageove komické vystupovanie a
prudke a rozviate pohyby Davida Tudora nad a pod klavirom za rovnako zaujimave ako
zvuky, ktoré vydavali. Sam Cage skuto¢ne vyhlasil, Ze ¢asto ho va¢smi zaujmu machina-
cie hracov orchestra nez hudba, ktort hraji, najma ked ich pohyby nie su jednotné.

V hre Theatre Piece (Divadelny kus, 1960), ktora ako vietky jeho novéie diela nema pres-
ne urc¢ené predvedenie, imyselne nahradil svoje zvy¢ajné predpisy sluchového zazitku
pokynmi na vizualne ¢innosti (ktoré, samozrejme, mimovolne spdsobuju zvuky). Jeho naj-
nov$ie mixmedialne predstavenia vytvaraju situaciu, ktord ponuka podla jeho slov ,auto-
némne spravanie simultdnnych udalosti,” vizudlnych aj sluchovych. Dékladne hybridny
event, spektakuldrne Variations V (Varidcie V, 1965), v ktorych sa Cageova hudba spaja
s tancom Merce Cunninghama, filmami Stana VanDerBeeka a niekolkymi druhmi zloZitej
elektronickej technoldgie, je pravdepodobne najoriginalnejSou a najzaujimavejgou for-
mou opery, aku dnes ma Amerika,

Divadlo zmiesanych medii vychadza aj z tendencii v si¢asnom tanci. Z historického hla-
diska prvy vyznamny vyvo] v modernom tanci nastal podla Johna Martina upistanim

od kladenia dérazu na klasické pézy (rémovanie obrazov) a choreografické konvencie
(Stylizacia) a ststredenim sa na origindlnejsie pohyby a osobnejsie vyjadrenie. S tymto
posunom od stagnacie ku kinéze a od rozpravania pribehov (a vytvarania stalych postav)
k vykonavaniu ¢innosti, ktoré nie sil presne uréené, ale len naznaéené, podnietil novy ta-
nec Isadory Duncanovej a Mary Wigmanovej vznik premenlivej$ej a dynamickej$ej kon-
cepcie priestoru, kiora sa neskostnatene a stéle znovu artikulovala. Diela Anny
Halprinovej a Merce Cunninghama su vyvrcholenim druhej revolicie moderného tanca.
Halprinova, ktora rozvijala svoje ndpady v San Franciscu pomerne nezavisle

od Cunninghama, ktory 2il v New Yorku, dovoluje vo svojej praci len prirodzeny pohyb
vznikajuci v priebehu uskutoéilovania uréitej ulohy. Preto hoci sa v jej predstaveniach Iu-
dia pohybuju ¢asto uplne naddherne, krasa, kiord tu vznika, je viac ,najdena” ako umysel-
na. Navyge jej diela ukazuju zretelne neobmedzené vyuzitie priestoru a materialu - ¢o je
pristup charakteristicky pre celé mixmediélne hnutie. V niekelkych svojich poslednych
aktivitdch pokracuje Halprinova vo svojej zalube v ¢istych happeningoch, pri kiorych u-
dalost okrem svojho vlastného priebehu rozvija zostavovanie principov, ktoré definuju
predstavenie, Prikladom je uz spomenuta stavba mesteéka z naplaveného dreva.

Cage a Cunningham pocas dlhej vzdjomnej profesionalnej spoluprace rozvinuli podobné
estetické principy, a ak Cage tvrdi, ze vietky zvuky sa mdZu povaZovat za hudbu, tak
Cunningham verf, Ze vSetky druhy pohybu v akejkolvek kombinécii, & uz imyselne cho-
reograficke, alebo nie, sa mozu povazovat za realizovatelné zloZky ,tanca“. Aby
demonétroval tento trend, dal v Collage I (1952) svojej skupine pokyny, aby robila na ja-
visku také kaZdodenné ¢innosti ako ¢esanie vlasov, Cistenie zubov a umyvanie ruk.
Okrem toho, Ze vystavil tanec vplyvu vietkych moznych pohybov, Cunningham dosiahol
styri velké zmeny v Struktire tanca. Prvou zmenou je, Ze oslobodil tanec od podriadenos-
i rytmu sprievodnej hudby. Cunningham nielenZe vac¢sinou tvori svoje tance bez hudob-
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neho sprievodu, ale ked uz pouZiva hudbu (ktort zvy¢ajne vybera aZ po zostaveni tanca),
tane¢nici nesleduju jej zvuky - hudba funguje ako rovnocenna nezavisla esteticka parale-
la k ich pohybom. Cunninghamova definicia hudby je samozrejme rovnako liberalna ako
Cageova a v jeho predstaveniach How to Pass, Kick, Fall and Run (Ako prejst, Kopnutie,
Padaj a bez, 1965) pozostavaju ,partitiry” len zo smiesnych historiek, ktoré &ita John
Cage. Jill Johnston pise, Ze Cunninghamove choreografie boli ,prvym prikladom v tanci,
v ktorom sa veci, o ktorych sa logicky predpoklada, Ze nemaju ni& spoloéné, skladajit do-
hromady alebo sa im nechava moznost, aby do seba samy zapadali." Druhou zmenou je,
ze Cunninghamovi taneénici sa nielen pohybuju nezavisle jeden od druhého, ale aj casti
ich tela funguju v podobne diskontinuélnej syntaxi. Tretou zmenou je opustenie tradic-
ného pravidla, Ze kaZdy tanec ma maf jediny pevne stanoveny poriadok; niekedy si
Cunningham hédze mincou, aby uréil sekvenciu ¢asti tanca. Poslednou zmenou je, ze je-
ho choreografie sa vzdaluji od tradi¢ného tanca tym, Ze z pohladu zameraného na jed-
neho tanecnika sa pozornost stistreduje na celé javisko (ako Pollockove all-over pain-
tings ozivuji celé platna), ako aj tym, Ze opustaju tradiénu oporu, ktorou je vyvrcholenie
a rozuzlenie, Autori nového divadla maju v tychio principoch vela spolo¢ného

s Cunninghamom; a podobne ako Cunningham a Cage takmer véetci odmistaji teérie,
ze umenie mé vyjadrovat autorove emdcie alebo upriamovat pozornost na urcité von-
kajsie odkazy. Ich umenie na nas pésobi najmi, ale nie celkom, ako systemy zmyslovych
foriem.

Podla dichotémie Marshalla McLuhana bol film tradi¢ne ,horiicim* médiom. Pretoge film
zamestnava taky maly rozsah celého ludského zorného pola, podporuje nezaujatost obe-
censtva. V poslednych rokoch sme v$ak boli svedkami mnohych pokusov zintimnit filmo-
vy zaZitok a vACSmi zainteresovat divéka - viac hmatovo ne# vizualne. Posledny rok

v Marienbade (1962) Alaina Resnaisa so svojimi rozmazanymi kontirami a neurditym de-
jom ma chladnej$i, komplikovanejsi charakter ako be#ny film. Podobne ako divadlo
zmieSanych médii st mnohé z najlepéich filmov od roku 1960 - Codardovej éry - zhuste-
nejsie od sekvencie k sekvencii alebo menej zavislé od rozpravania vyslovene sivislého
pribehu a zaroveil ndroénejsie na zmyslové schopnosti; tieto formalne zmeny robia z fil-
mu médium, ktoré va¢smi zapdja tie Casti obecenstva, kioré s ochotné alebo pripravené
dat sa zaangaZovat,

Experimenty vo viacnasobnej projekcil, siahajice od Cinerama (premistanie filmu

na trojrozmerné platno) az po 3-D, sa navy$e pokusaju zaujaf viac Iudskej pozornosti nez
konvenéné premietanie na platno - i¢inok podobny efektu, ktory vznika, ked &lovek sedi
velmi blizko pri obrazovke. Ked napriklad filozof Ludwig Wittgenstein dokon&il seminar
alebo prednasku, ako si spomina jeho ziak Norman Malcolm, zvyc¢ajne sa hned pondhlal
do kina, kde vzdy cheel sediet v prvom rade. Platno ,zaujimalo celé jeho zorné pole a je-
ho mysel sa odvracala od myslie-
nok na prednasku a od neprijem-
nych pocitov.” Cinerama méze do-
siahnut podobné tplné pohltenie,
ako dokazuje jeden z prvych pri-
kladov - jazda na tobogane, ktora
stéle vyvolavala frenetické vykriky.
V mnohych 3-D filmoch, moéde, kto-
14 trvala prili§ kratko, sa v niekol-
kych pripadoch vyuZivalo zdanie
hibky na §okovanie obecenstva.
Sucasné zakladné usilie, vyjadre-
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né réznymi umelcami ako Milton ], Cohen a Stan VanDerBeek, pozostava zo systemov fil-
mov a diapozitivov, ako aj Sofoviek a zrkadiel, ktoré premietajii obrazy na cely mozny
priestor nad dlazkou, ¢asto v kombindcii so Zivimi performermi, hudbou a inym zmyslo-
vym vnemonmn; estetickym modelom je klasické planetarium. Howard Junker pise:
.Poznatkom je, Ze vytvaranie dokonalej ilizie znamend obklopenie obecenstva obrazmi."
Teda tym, ze oéi si obklopené vizualnymi udajmi, takéto pokusy presnejsie kopiruju
charakter redlneho Zivota neZ ,neorealizmus” alebo najvernejdi dokumentéarny film,

Vo vadsine usili divadla zmiedanych meédii sa v$ak film stava dal$im prostriedkom na vy-
plnenie priestoru. Niekedy sa nafilmované zdbery premietaji na stenu alebo platno, ako
aj pohyblivii rekvizitu a (alebo) osobu. Film funguje aj ako komentar k samotnému mediu
- hlavnou témou filmu Prune. Flat. (Slivka. Byt.) Roberta Whitmana je iluzionisticka schop-
nost filmu; preto nielenZe sa urcita akeia vo filme Gplne lisi od tej istej akcie opakovane]
nazivo na javisku, ale premietanie nafilmovaného obrazu na zivého performera vytvara
zvlaétne efekty na film aj na performera, V takejto situécii mixmedidlny umelec berie ho-
tovy produkt - fotografiu alebo film - a vklada ho do premenlivého procesu - situécie. Tym
vytvara nielen jedinec¢né modely integracie, ale aj rozmanitejéie reakcie.

V The New Vision (Nové videnie) pontka Moholy-Nagy prekvapivo komplexny nahlad

na bezprecedentny charakter celej sti¢asnej kultiry, ked poznamenal, Ze tak ako sa pre-
sunul v poézii déraz ,zo syntaxe a gramatiky na vztahy medzi jednotlivymi slovami,” tak
sa malba zmenila ,z farebného pigmentu na svetlo (zobrazenie farebného svetla)," cize
na film. Moderna socha sa vyvinula takisto ,od objemu k pohybu" a architektira ,od ohra-
ni¢eného uzavretého priestoru k volnému vineniu sil." V starej architektire rovnako ako
v starych $tyloch divadla a socharstva bol priestor statickym objemonm, ktory sa dal najle-
péie pozarovat z jedného miesta; napriklad Fontainebleau pri Versailles si vyZzaduje po-
hlad spredu. Pri novej architektire rovnako ako pri novom divadle, ked sa pohybujeme
okolo budovy, jej priestor sa stava kinetickym, tak ako sa neustale meni nade vnimanie
budovy. Rozdielom medzi renesanénym priestorom a stic¢asnym, dnes koncipovanym
priestorom je jeho mnohostrannost, nekonecné moznosti jeho uvedomovania si, ako pise
Siegfried Giedion: ,Podstata priestoru je taka ista ako vztahy v fiom, Oko neméze postih-
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nut tento komplex jednym pohladom; treba ist dockola zo vSetkych stran, vidiet ho zhora
rovnako ako zdola." Nové divadlo pripomina nova architektiru popretim tradi¢nej jasnej
hranice medzi vnitornym a vonkaj$im, medzi tym, ¢o patri do Struktiry a ¢o nie. Preto re-
vollicia priestoru skrytd v tradicii, ktord siaha od domu Robie Franka Lloyda Wrighta
(1906) s jeho volnym vzajomnym priestorovym prelinanim medzi obytnymi plochami cez
tovaren Fagus Waltera Gropiusa (1911) s presklenymi stenami, Le Corbusierov kostol

v Ronchamps (1955) a budovu Seagram Miesa van der Roheho a Philipa Johnsona (1958)
so gklenenymi stenami si vyZaduje od divaka rovnaky druh percepéného prispésobenia
ako kineticka skulptira a divadlo zmiesanych médii. Moholy-Nagy pige, Ze véetky tisto
tendencie ,vedu k poznaniu priestorovych podmienok, ktoré nie su vysledkom urc¢enosti
statickych objemov, ale pozostavaju z viditelnych a neviditelnych sil.”

Rozhodujuce sily, ktoré formuji nové divadlo, najmé v Amerike, vychadzajl z mimodiva-
delnych kruhov. Tento nedavny vyvoj viak este reprezentuje rozsirenie modernych diva-
delnych idei vzhladom na materialy vhodné pre reziséra, ktoré vytvara priestor predsta-
venia, a vztah predstavenia k obecenstvu, Od debutu Krdla Ubu Alfreda Jarryho (1896),
ktory predstavoval zvrhnutie konvencii 19. storo¢ia a zaroven ideél napodobnovania, sa

v divadle stalo moZnym vetko, hoci rychle treba dodat, Ze urcité vhodné moznosti sa sta-
li prijatelnej$imi skor nez iné. Pre toto uplathiovanie absolitnej slobody bolo charakteris-
tické neobmedzeng pouzivanie dodatoénych medii. Zatial ¢o Sergej Ejzenstejn, pdvodne
divadelny a neskor filmovy rezisér, zaciatkom 20. rokov zaradil filmové fragmenty do svo-
jich javiskovych produkcii The Mexican (Mexi¢an) od Jacka Londona a Enough
Simplicity in Every Sage (Dost jednoduchosti v kazdej mudrosti) od Alexandra
Ostrovského (a v r. 1923 v hre Gas Masks [Plynové masky] uvedenej skutocne v tovarni
na plyn), jeho byvaly uc¢itel Vsevolod Mejerchold uviedol v r. 1930 vo svojej prednaske
.Rekonstrukcia divadla®, Ze refisér, Jktory pouziva vSetky technické prostriedky na [diva-
delné] ciele, bude pracovat s filmom, takZe scény hrané hercom na javisku sa mézu al-
ternovat s vopred nahratymi scénami, kioré sa premietaji na platne.” Erwin Piscator, pra-
cujuci priblizne v tom istom case v Berline (s Moholy-Nagyom ako scénografom) tiez pri-
jal tuto inovaciu, ktora sa odvtedy stala takou uznavanou, ze filmoveé fragmenty sa teraz
¢asto zaclenuju do predstaveni na Broadwayi.

Zatial ¢o javiskové proscénium, ktoré sa historicky objavilo v 17. storo¢i v Taliansku, bolo
spéaté s renesancnymi ideami o vizualne] perspektive a s klenbovymi hodovnymi siefiami
talianskych paldcov, mnohi suc¢asni reZiséri uprednostiiuji otvorenejsie javisko s najme-
nej tromi a niekedy aj Styrmi stranami obratenymi smerom do hladiska, nielen rampamii,
ktoré nam pripominaji burlesku, ale aj priamo usadenim hercov na sedadla. Ked sa obe-
censtvo stdva sucastou aktivneho priestoru predstavenia, citi sa viac vnutorne vtiahnuté
do deja. ,Tento pocit fyzickej participacie v spojeni s vopred navodenou atmosférou dé-
vernosti medzi hercom a obecenstvom, rozsiruje bezprostrednu divadelnu realitu

na celé hladisko," pige o Kabuki Theatre Earle Ernst, ,takZe epicentrum predstavenia
vznikd v strede hladiska." Je priznaéne, ze ked sa zédpadné divadlo prestahovalo

z proscénia, melodramatické formy, ktoré boli kedysi beZnym divadelnym produktom, sa
stali vhodnej&imi pre pravouhlé plochy konvencénych filmov a televizie.
Vacsie zaangazovanie divakov je motiv, ktory dnes spajame s Antoninom Artaudom, ktory
v The Theatre and Its Double (Divadlo a jeho dvojnik, 1938) tvrdil, Ze ked sa zdpadna tra-
dicia literarneho divadla dostala do slepej ulicky, divadlo musi opustit slovo a vratit sa
k primitivnejsim alebo vychodnym koncepcidm ritualistického spektédkla a k intimnemu
vztahu medzi uéinkujicim a divakom. Artaudove myslienky odvtedy prenikali do suc¢as-
ného literérneho divadla. Napriklad v lonescovej hre The Chairs (Stoli¢ky) su najvyznam-
nejsie scény rovnako ako vyvrcholenie uplne bez slov (alebo vyplnené zvukmi, kioré by

205



Claes Oldenburg: Injun I, 1962, New York, foto: © R. McElroy

sa mohli interpretovat ako nahrada) a postavy funguju podla slov autora ako ,¢apy neja-
kej mobilnej konstrukeie.” Artaud ovplyvnil aj réZiu Rogera Blina v hrach Jeana Geneta,
produkcie Judith Malinovej v newyorskom Living Theatre a mimoriadnu tvorbu Jerzyho
Grotowskeého, ktory premenil celé svoje divadlo vo Wroclawi v Polsku na funkénu scénu.
V hre z vézenského prostredia napriklad umiestiuje obecenstvo do jednej cely, zatial ¢o
dej prebieha v druhej cele; v hre Dr. Faustus Christophera Marlowea sedia divaci medzi
hercami pri dlhom stredovekom jedalenskom stole, Lakanie divakov, aby sa stali uc¢ast-
nikmi divadelného procesu, je podla Artauda presne ta ista stratégia, ktord formovala
primitivne rituélne divadlo

jucich aspektoch. Blin, Malinova a Grotowski pouzivaju profesionalnych hercov, ktori
hraju roly; nové divadlo si zvy&ajne vyberd aktérov so skisenostami v inych oblastiach
umenia alebo dokonca ludi bez Specidlneho vzdelania, pricom vietci vykonavaju predpi-
sané tlohy. CiZe tam, kde tito traja reZiséri zvycajne adaptuju scendre inych autorov, v no-
vom divadle je rezisér - lovek, ktory ,stavia" predstavenie, zvy¢ajne tieZ scendristom a
tym, Ze prijima zodpovednost za tvorbu aj predvedenie, sa stava absolutnym autorom pro-
dukcie. PretoZe je kazde predstavenie tak uzko spaté s jeho autorom, je zvycajne nemoz-
ne, aby niekto zopakoval predstavenie druhého tvorcu tak presne, ako sa opakuju pred-
stavenia povedzme Hamleta. Pravda, moZze adaptovat predstavenie druhého autora alebo
dokonca ukradnut nejaky obraz alebo sekvenciu, ale to, ¢o je ukradnuié, sa potom prav-
depodobne stane vlastnictvom zlodeja.

Prvotriedne mixmedialne dielo zvycajne reprezentuje celistvejéie spojenie rozliénych
medif neZ vulgarna kombinacia, ako je napriklad vé&¢3ina muzikdlovych komédii. Sergej
Ejzenstejn si véimol podstatny rozdiel, ked porovnal japonsky sibor Kabuki & moskov-
skym Umeleckym divadlom. ,V kldstornom stbore," napisal, ,sa zvuk-pohyb-priestor-hlas
navzéajom nesprevadzaju (alebo nie si dokonca paralelne) ale funguju ako prvky rovna-

’ kého vyznamu." Moino Ze divadlo zmiesanych medii
niekedy vyvinie tak ako Kabuki stuvisly, ¢isto diva-
delny jazyk zloZeny zo vietkych umeleckych jazy-
kov, ktoré zahfniaju divadelne situacie, a zapadni di-
vaci buda rozumiet véetkému, ¢o vnimajy, tak samo-
zrejme, ako japonski divaci chapu predstavenia
Kabuki,

Dramatik a kritik Lee Baxandall poznamenal, Ze no-
vé divadlo rozsiruje Brechtovu ideu divadelného od-
cudzenia nielen tym, Ze ,slova, hudba a scéna... sa
stavaju navzajom nezavislejsimi" a tym, ze nové di-
vadlo odmieta klise skomercionalizovaného divadla,
ale aj tym, Ze si vybera objektivnu tvorbu divadel-
neho predstavenia, ktoré vyvolava subjektivne a o-

{ sobné a zdroven nestranné a kritické odozvy. Brecht
pise: ,A-efekt pozostava z premeny objektu..., na kto-
ry sa mé pritiahnut pozornost, z nied¢oho obyc¢ajného,
znameho, bezprostredne pristupného, na nie¢o
zvlastne, putaveé a necakané. To, ¢o je samozrejme,
sa v uréitom zmysle stdva nepochopitelnym, ale je
len v poriadku, Ze to potom méZe ulahcit pochope-
nie." Druhd veta mimovolne naznacuje hlavnu strate-
giu divadla zmiesanych medii - prezentovat obycaj-

né materialy tak originalne, ze kazdy divak je niteny vnimat ich, ak nie definovat, cel-
kom sam.

Nove hnutie sa v americkom divadle spaja s velkou (ale niekedy skrytou) tradiciou neli-
terarneho predstavenia, ktoré, tvrdil by som, bolo dominantnou a dobrou tradiciou ame-
rickej divadelnej scény. Od predrevoluc¢nych ¢ias az dodnes sa najlepéie americké di-
vadlo vyhybalo literarnym koreniom a kladlo déraz na kvalitu realizcie predstavenia,

v ktorom ucinkujuci sam bol autorom kazdého slova, ktoré povedal, - to je tendencia, kto-
ra umelecky vdadi viac eurdpskemu vzoru commedie dell’ Arte ne? alzbetinskemu divad-
lu. Ako ukazala Constance Rourkeové v diele American Humor (Americky humor, 1931),
mnohé z najlepsich americkych divadiel 19, storo¢ia existovali v minstrelskych predsta-
veniach. Keby sle¢na Rourkeova Zila v 80. rokoch, nepochybne by prepisala svoje po-
smrtne vydane The Roots of American Culture (Korene americkej kulttry, 1942), aby
oznaéila Bostonsky ¢ajovy vecierok za prvy priklad ¢istych happeningov. ,MéZe byt otaz-
ne," napisala, ,¢i Gc¢astnikom robi vacsiu radost vysypavanie ¢aju do pristavu alebo mas-
karada v bojovych farbach a perdch a mavanie s tomahawkmi."

Zaciatkom nasho storocia bolo najuspokojivej$im divadlom vaudeville - hybridny, mixme-
dialny program, ktory mohol obsiahnut takmer vietky zndme druhy zébavy. Divadlo
zmiesanych medif nie je podobne ako vaudeville vylucné, ale vieobsaZné, viac vyuziva
vSetko, Co mbZe potencialne zahrnit, nez by zahadzovalo niektoré moznosti ako pre neho
nedéstojne; vaudeville a nové divadlo st velmi podobné aj vo formélnej stratégii. ,Nie
Stastny koniec, ale Sfastny moment,” pide Albert F. McLean. ,Nie naplnenie na konci ne-
jake]j honby za dithou, ale zmyslové, fyzické uspokojenie tu a teraz boli vysledkami vau-
deville show."

V rovnakom case, ked sa hry Eugena O'Neilla stali majstrovskymi predstaveniami

na americkej scéne, vyznamni herci vstupovali do sveta filmu, pricom bratia Marxovci,
Charlie Chaplin, Buster Keaton a Orson Welles bud rozhodujicim spésobom ovplyviiova-
li reziséra, alebo sa stali vlastnymi rezisérmi, ak nie aj scenaristami a v Chaplinovom pri-
pade aj skladatelmi. Niektori pozorovatelia tvrdili, Ze velk4 tradicia predstaveni sa
skonéila zaciatkom 30. rokov, ked kino a radio zabili vaudeville, ale ja by som odpovedal,
Ze této tradicia pokracovala dalej v niektorych dramatickych produkciach, ktorych formu
a tradiciu Casto nikto nerozpoznal, V roku 1924 premenil scénograf Norman Bel Geddes
celé broadwayské divadlo na scénu podobnu katedrale (environment) pre pantomimické
predstavenie The Miracle (Z&zrak) Maxa Reinhardta. ,Javisko obsahovalo fasédu gotickej
architektury s oknami z farebného skla,” pise Mordecai Gorelik. ,NaboZenské procesie
prudili ulickami divadla."

Myslim, Ze najvyznamnejsie divadlo 30. rokov nepochédza zo scenéristicky orientovanej
Group Theatre, ktorej histériu uz zopar memodrov premenilo na mytus, ale z Mercury
Theatre Orsona Wellesa, ktoré sa va¢smi zaoberalo vytvaranim spektakularnych predsta-
ven{ nez uzkostlivou interpretaciou textu, (Welles bol nasledovnikom skér Mejercholda
nez Stanislavského,) V r. 1947 Stark Young napisal, Ze taneénica Martha Grahamova je
,najdoéleZitejou lekciou pre nase vlastné divadlo, akil teraz mame,” a o dva roky neskér
Eric Bentley ozna¢il The Moor's Pavanne Josého Limona za najlepsie newyorské divadlo
tej doby. Tradicia predstaveni sa udrzala az do konca 50, rokov v produkcii The
Connection (Spojenie, 1959) Judith Malinove], kde potreby efektivneho predstavenia pre-
vysili scenar Jacka Gelbera a svojou nezvyc¢ajnou réziou premenila hru The Brig (Briga,
1963) Kennetha H. Browna na ojedinelé spektakularne predstavenie. Mnohé live dzezové
koncerty, ktoré dosiahli podobni Struktiiru ako minstrelskd show, su navy$e jednymi

z najlepsich divadelnych predstaveni. Stru¢ne povedané, zdé sa, ze divadelny génius,
ktory sme mali v Amerike, sa vyjadruje predovietkym predstavenim, a nie divadelnym
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textom - na$i spisovatelia naopak vynikaji v indi-
viduélne tvorenom a individualne konzumova-
nom umeni, ako napr. beletria, poézia a esej.
MozZno by sme si teraz mali raz a navidy uvedo-
mit, ze eurdpskej tradicii divadla literatiry po-
dobne ako eurdpskej opere alebo mravouénému
omanu sa u nas nikdy nebude tak dobre darit.
Novée divadlo je typicky americke vo svojich
¢astych odkazoch na sub-umelecku alebo ,popu-
larnu" kultiry, v pouzivani skutoénych predme-
tov - automobilov v Autobodys Claesa
Cldenburga (1962), najbeznsjsich americkych
historickych mytov v jeho Injun (1962), radia a
dalsich pozemskych zdrojov zvuku v dielach
Johna Cagea, svadobnych siat v Sames Kena
Deweyho & Terrvho Rileyho (1965) a zastaranych
cestopisov v Two Holes of Water (Dve vodneé die-
z > ry) Roberta Whitmana (1966). V praxi je odkaz
na pop bud fragmentom, prvkom vnutri va¢sieho ramcea, alebo deformaciou, ktora evoku-
je ironicky zmysel. Populdrny prvok sa dokonca méZe stat skutocnym dejiskom perfor-
mance - ako vyuzil Oldenburg sedadlé kina, tak Kaprow pouzil v ¢astiach performance
Gas (1966) ,najdené predmety” ako slneénu pléZ za nedelného popoludnia a hromadu
odpadkov. Délefité je, Ze noveé divadlo podobne ako pop art povazuje popularne materia-
ly za predmet, ktory sa dd pouZit na umelecke ucely; v tomto ohlade umelci noveho di-
vadla nadvézuju na americku tradiciu, ktord zahfna The Concord Sonata Charlesa Ivesa
(1815), ktora kombinuje uryvky hymnickych melédii s odkazmi na Beethovenovu Piatu
symfdniu a roméan Moby Dick Hermanna Melvilla (1851), ktory integruje beZnt velrybar-
sku tradiciu s nardazkou na Shakespeara. (Tvrdim, Ze désledkom tejto tradicie je, Ze ame-
ricky umelec povazuje aj vysokl, aj populdrnu kultiru za rovake bezprostrednt a mozno
rovnako déleZith pre svoju existenciu, hoci rozli¢nym spésobom. Tento pristup sa tu dav-
no rozéiril predtym, nez vznikol pop art alebo divadlo zmiesanych médii.) Nové divadlo
navy$e nielen zobrazuje hruby povrchovy charakter a hybridni kvalitu, ktord sa tak velmi
li4 od jemného pévabu typického pre eurépske umenie, ale aj forméalne oZivuje véetku
vizualnu rozmanitost a diskontinuitu nagej kultiry - neusporiadany poriadek, kiory eurdp-
ska organistickd mentalita stale povaZuje za ,chaos."
Je prizna¢né, Ze tak ako divadlo zmie$anych medii ¢erpalo zo vetkych oblast! umenia,
aj umelecké korene jeho tvorcov siahaji k rozliénym konvenénym druhom umenia. Ann
Halprinova predtym, nez usporiadala svoj prvy tanecny recitél, pracovala na Broadwayl.
Merce Cunningham skér ne# zacal tancovat, usiloval sa byt hercom; v poslednych ro-
koch dirigoval hudbu Johna Cagea a reZiroval kratke hry. Robert Whitman, Robert
Rauschenberg, Allan Kaprow a Steve Durkee (z USCO) boli pévodne maliarmi; Claes
Oldenburg, Robert Morris a Carolee Schneemannova robia sochy a Rauschenberg navr-
hoval kostymy a dekordcie pre Dance Company Merce Cunninghama. Ken Dewey,
Michael Kirby, Meredith Monkova a Lawrence Kornfeld stravili ucnovske roky v divadle;
Gerd Stern (z USCO) bol kedysi basnikom a zurnalistom a jeho spolupracovnik Michael
Callahan $tudoval u svojho otca elektrotechniku a v $kole psycholdgiu. John Cage napisal
dve knihy eseji a skladate! Dick Higgins vedie tiez nakladatelstvo. Stan VanDerBeek, ke-
dysi maliar, sa stal znamym az svojimi filmami. V8etci tito umelci vyvijali vo vlastnych
oblastiach modernistické idey a zo zbliZzovania tychto idei vychddza novy druh divadla,
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ako ho dnes pozndme.

Prvi iniciatori nového hnutia v Amerike mali skuto¢ne maélo skusenosti s konvenénym di-
vadlom. Hoci sa Allan Kaprow ¢asto oznacuje za pévodceu ,happeningov,” v skuto¢nosti
pravdepodobne prva taka premyslend akcia v Amerike sa zrodila zo spolo¢nych predsta-
veni na Black Mountain College v Severnej Karoline v lete 1982. Ako si spomina John
Cage vo svojom tivode k Silence (Ticho, 1961), vecer ,zahifial malby Boba
Rauschenberga, tanec Merce Cunninghama, filmy, diapozitivy, gramofénové platne, ra-
dia, basne Charlesa Olsona a M. C. Richardsa recitované z rebrikov a klavirne umenie
Davida Tudora spolu s mojou prednaskou Juilliard, ktora sa konéi: 'Kusok struny, zapad
slnka, vSetko hra.’ Obecenstvo sedelo v strede vietkého diania." Je typicke, ze nikto
z tychto t¢astnikov nemal Ziadne kontakty s profesionélnymi divadelnymi kruhmi; a
Kaprow neza$iel dalej nez po zloZenie elektronickej partitiry pre mimobroadwayske
predstavenie The Killers (Zabijaci) Eugena lonesca v roku 1960.

Divadlo zmie$anych meédii sa vyvijalo mimo profesionalnej divadelnej komunity, ktora
niezeby odporovala novému divadly, ale si ho ani nev$imala, Koncom 80. rokov sa uspo-
raduvali Kaprowove performance v umeleckych galéridch alebo pod holym nebom
na stukromnych farmach. Teraz pouziva Kaprow neohrani¢ené priestory, ako napr. mesta
a krajiny. Niektoré rané eventy sa konali v telocviéni a v galérii Judson Memorial Church.
Claes Oldenburg si prenajal na umiestnenie svojich diel uzky sklad v Lower East Side.
La Monte Young t&inkoval v rozliénych uzavretych priestoroch ako priatelova manzard-
ka, malé off-Broadway divadlo a stan na Long Island. Niektoré z najlepsich poslednych
performance vyuzivaji newyorsku Film-Maker's Cinemateque (filmotéku tvorcov). Zatial
&o Dick Higgins si prenajal Sunnyside Gardens, boxersky ring, pre Easter Morning
(1968), Theatre and Engineering Festival (1966) pouZil 1l isti newyorsku zbrojnicu, v Kto-
rej pred vy$e 50 rokmi sidlila notoricky znama Armory Show. Z vyznamnych umelcov di-
vadla zmiedanych medii len Robert Whitman a Carolee Schneemannova prijali formalne
zavazky, ktoré od nich vyZaduji opakovat predstavenie v tom istom divadle a v urcitom
dase.

Nasledujuci zoznam americkych autorov, niekolkych vyznamnych diel, miest a datumov
poskytuje efektivnejsi historicky prehlad neZ siahodlhé rozpravanie:

John Cage: Untitled staged happening. Black
Mountain College, N.C. (leto, 1952)

Allan Kaprow: 18 Happenings in 6 Parts. Reuben
Gallery, N.Y. (oktdber, 1959)

Ann Halprinové: Birds of America or Gardens Without
Walls. University of British Columbia (december,
1959)

Red Grooms: The Burning Building. Delancey Street
Museum, N.Y. (december, 1959)

Claes Oldenburg: Snapshots from the City. Judson
Gallery, N.Y. (marec, 1960)

Robert Whitman: The American Moon. Reuben
Gallery, N.Y. (november, 1960)

Claes Oldenburg: Injun. Museum for Contemporary
Arts, Dallas, Texas (april 1962)

Allan Kaprow: The Couriyard. The Greenwich Hotel,
N.Y. (november, 1962)

Robert Rauschenberg: Pelican. Kalla/Rama,

Jopny, Pl




Washington, D.C. (m4j, 1963)

Ken Dewey: et al, In Memory of Big Ed. International Writers' Conference, Edinburgh,
Scotland (september, 1963)

Ann Halprinova: Parades and Changes-Version 1. San Francisco State College (februér,
1964)

La Monte Young: The Tortoise, His Dreams and Journeys. Pocket Theatre, N.Y. (oktdber,
1964)

Carolee Schneemannova: Meat joy. Judson Memorial Church, N.Y. (oktéber, 1964)
Robert Morris: Waterman Switch. Judson Memorial Church, N.Y, (januar, 1965)

Dick Higgins: The Tart. Sunnyside Gardens, N.Y. (april, 1965)

John Cage: Variations V. Philharmonic Hall, N.Y. (jul, 1965)

Allan Kaprow: Calling. New York City and New Jersey - lesy (august, 1965)

Ken Dewey a Terry Riley: Sames. Film-Makers' Cinematheque, N.Y. (november, 1965)
Claes Oldenburg: Moviehouse; Robert Rauschenberg: Map Room Il a Robert Whitman:
Prune. Flat. Film Makers' Cinematheque, NY, (december, 1965)

Kenneth King: Blow-Out. Judson Memorial Church, N.Y. (april, 1966)

Robert Rauschenberg, Robert Whitman, John Cage: et al, Theatre and Engineering
Festival. 65th Regiment Armory, N.Y. (oktober, 1966)

Meredith Monkova: 16 Millimeter Earrings. Judson Memorial Chureh, N.Y. (december,
1966)

Hoci sa zda, Ze impulz mixmedialneho divadelného hnutia pochadza z Ameriky, tunajsie
diela sa podobaji paralelnym aktivitdm po celom svete. Skupina japonskych maliarov
Gutai Group robila podobné eventy v polovici 80. rokov, hoci edvtedy opustila divadelné
medium, ktoré opat v su¢asnosti laka daldiu skupinu japonskych umelcov. V Nemecku,
Francuzsku, Holandsku, Skandinavii a Ceskoslovensku existuji skupiny mixmedialnych
umelcov, z ktorych sa vsetcl navzajom ovplyviiuji a zaroveil sa oboznamuji s americkym
fenoménom. Narocni pozorovatelia, ktori cestuju viac nez ja, viak zistuji, Ze narodné hra-
nice oddeluji zretelne odlisné &tyly. Ako poznamenal Edward T. Hall v The Hidden
Dimension (Skryta dimenzia, 1966): ,Nezalezi na tom, ako velmi sa &lovek usiluje, je

pre neho nemozne zbavit sa vlastnej kultiry, pretoZe prenikla do koretiov jeho nervového
systému a pedmienuje sposob, akym vnima svet,”

3)

+CLOVEK SI UVEDOMUJE PRAZDNOTU, KTORA HO OBKLOPUJE, A DAVA JE] PSYCHIC-

KU FORMU A VYJADRENIE. NASLEDOK TEJTO TRANSFORMACIE, KTORA PRESOVA

PRIESTOR DO RfSE EMOCT, JE PRIESTOROVA KONCEPCIA. JE TO SPODOBNENIE

VNUTORNEHO VZTAHU CLOVEKA K JEHO OKOLIU: LUDSKY PSYCHICKY ZAZNAM

REALIT, KTORYM MUS{ CELIT, KTORE LEZIA OKOLO NEHO A PREMIENAJU SA.“
Siegfried Giedion: The Eternal Present: The Beginnings of Art (Veéna pritomnost:

Poéiatky umenia, 1962)

Nové divadlo vzi§lo z mnohych rozliénych modernych tendencii v umeni a takisto ma
vela spolo¢ného s urc¢itymi impulzmi, ktoré povaZujeme za skutoéne aktualne v dnegnom
mysleni, V ur¢itom chlade prispieva nové divadlo k si¢asnému kultirnemu odporu
proti prevahe Slova, pretoZe je vyslovene divadlom postliterdrneho (o nie je to isté ako
neliterarneho) veku, v ktorom tla¢ spolupésobi a stutazi s injmi médiami komunikéacie.
Podobne ako sa umenie a hudba 20. storo¢ia oslobodili od zavislosti 19. storocia na li-
terarnych témach a koncepciach, tak nové divadlo sa oslobodilo od potreby vytvérat
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zmysel pomocou slov, Mozno povedat, Ze Slovo oddeluje ¢loveka od indtinktivneho styku
s prirodzenym Zivotom. PretoZe, ako poznamenava Marshall McLuhan, bola to ideografic-
ka abeceda, ktord na rozdiel od vichodnej kaligrafie za¢ala odcudzovanie zapadného
¢loveka jeho prostrediu. ,Prekonanim pisania sme znovu ziskali nasu celistvost, nie

na narodnej alebo kultiirnej, ale na kozmickej trovni. Ozivili sme supercivilizovaného po-
loprimitivneho ¢loveka." Je paradoxné, ze nove divadlo, ktoré je takym hlbokym rozsire-
nirn modernej kultry, sa vyhyba primarnemu materialu, ktory vytvoril tato kultiru - vykla-
dovej proze.

Zda sa, ze kultivaciou celkového senzorického Ustrojenstva ma nové mixmedialne ume-
nie poméahat ¢loveku rozvijat bezprostrednejsi vztah k jeho okoliu, pretoZe divadlo
zmie$anych médii nielen vracia vztah uéinkujici - obecenstvo spat k svojmu pévodu, pri-
mitivne]j forme ako cereménii, ktora zahfiia rézne druhy umenia, ale usiluje sa aj hovorif
medzinarodnou rec¢ou - pouZivat univerzalne meédia zvukov a pohybov rovnako ako stucas-
né vytvarne umenie hovor{ univerzalne v tvaroch a farbach -, vo veku, ked staré jazyky
prispievaju k archaickym narodnym hraniciam. Divadlo zmie$anych medii podobne vy-
vracla mytus, Ze schopnost ocenif umenie nevyhnutne predpoklada formalne vzdelanie,
a tym aj tradi¢ny nazor, Ze divadelné umenie je vylu¢ne pre ludi so vzdelanim, hoci mno-
hé predstavenia si vyZaduju vnimanie s istou skusenostouy, pre ktort je divadlo zmiega-
nych meédii dasto najlepsim vliastnym ucitelom.

Nove divadlo sa spéja aj s dalSou stu¢asnou tedriou, podla ktorej umenie a Zivot nie su
celkom odliéné svety, ale st spojité, ak nie identické. Preto je dnes staré konzervativne
kligé ,To nie je umenie" viac zdbavné svojim archaizmom ako platné svojim vyznamom.
Niektor! sti¢asni umelci dokonca prijali naturalistickt estetiku, ktorej hlavnym principom
je, Ze umenie musi napodobiiovat neporiadok prirodzeného Zivota - &o konzervativny kri-
tik Yvor Winters nazval ,klamom imitativnej formy." ,Myslim si, Ze kazdodenny zivot je
nadherny a Ze umenie nas do neho uvadza tym viac, &¢{m viac sa mu umenie zac¢ina podo-
bat," povedal raz John Cage, pri¢om vyuzil syntax, ktorej nejednoznaénost je urcite me-
dzinarodna. Nové divadlo v&ak nie je rozsirenie literdrneho naturalizmu; pretoze hoci po-
uziva prirodzené materidly a pohyby, jeho zémery st va¢&mi formalne neZ reprezentativ-
ne - viac sa zaujima o Struktirne vzory, ktoré prinasa Zivot, nez o pontkanie doslovne de-
tailnej ,ukézky Zivota." Cize realistickost ako pozitivna hodnota sa vztahuje viac na formu
ako na detail alebo, ako by mohol povedat Cage: ,Ako je Zivot komplexny a chyba mu
staly pulz, tak aj ja davam prednost komplexnym divadelnym kusom nepravidelného ryt-
mu.” Tento priklon k formélnej podobnosti sa stiva tieZ metédou. Ked Rauschenberg na-
vrhoval scény pre Dance Company Merce Cunninghama (Story, 1963), ¢asto tesne pred
predstavenim kreslieval na odpadovy materidl, ktory sa ndhodne povaloval okolo, a po-
¢as toho istého predstavenia tanecnici chodili v pravidelnych intervaloch do zékulisia a
vyberali si doplnky ku kostymom zo skladu starych §iat.

Metdda, ktort pouzivali, pripomina bud metédu Eskimékov, ktori namiesto toho, aby u-
vaZovali nad vyrezanim uréitej postavy, doslova ju ,nachadzaju” v kuse dreva, ktory maji
poruke, alebo metoédu indickeho sarodistu Ali Akbar Khana, ktory rozprava, ako zaéina
svoje vystupenie: ,Musim poc¢uvat drnéanie, prezrief si svoj néstroj a potom sa mi zaéne
javit celkova povaha toho, ¢o budem hraf. Otvori sa to ako kniha." Ttito metédu odévodnil
jeden balinézsky sochar, ktory povedal: ,My nevytvérame umenie. Len pracujeme tak
dobre, ako vieme." Analégia s vychodnou a primitivnou ¢innostou ma dve dalsie dimen-
zie vyznamnosti. ,Tam, kde eurépske umenie prirodzene zobrazuje ¢Gasovy moment, poza-
staveny dej alebo uc¢inok svetla,” piSe Ananda K, Coomaraswamy, ,orientdlne umenie re-
prezentuje nepretrzity stav.” Po druhé, ako poukazuje Margaret Meadové:

«Z dnesneho pohladu umenie primitivnej kultiry ako cely ritudl, symbolické vyjadrenie
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zmyslu Zivota, pdsobi na vetky zmysly, od o¢i a usi, az k voni kadidla, kinestézii padnutia
na kolena a kla¢aniu alebo zaradeniu sa k prechadzajucej procesii, k chladnému dotyku
svatej vody na ¢ele. Aby sa Umenie stalo Skutoénoston, musi sa celé zmyslové bytie za-
chytif v zdzitku."

Tento pristup predpoklada, Ze niektoré z najlepsich umeleckych diel maju svoj povod

v nahodnych udalostiach, Hoci Versailles je pdsobive, pige histori¢ka architektury
Jacqueline Thywhittovd, ,v podstate nam pripada pomerne nudné. Main Street v noci... je
chaoticky zmatok, ale v podstate sa nam zda radostna.”

To teda znamena, e obycajny Zivot je naplneny umeleckymi pohybmi a predmetmi.
Profesori architektury Appleyard, Lynch a Myer senzitivne pisali v The View from the
Road (Pohlad z cesty, 1964) o estetickom zaZitku z jazdy po dialnici. Tanecny kritik
Edwin Denby a antropolég Edward T. Hall ukéazali, kolko nau¢eného a vyvinutého ,ume-
nia" je v takej normaélnej ¢innosti ako je chédza - ako povedzme Ameri¢ania prispdsobili
a rozvinuli rozliéné formy chédze (a teda aj rozdielne kineticko-priestorové koncepcie)
odliéné od Talianov. Vzhladom na vplyv si¢asného designu si vdd§ina z nds denne viac
uvedomuje designové umenie neZ nasi historicki predchodcovia. Ked pigem tuto esej,
pozerdm na zaoblené klavesy pisacieho stroja, ktoré si omnoho umeleckej$ie nez klave-
sy spred 50. rokov. Dnes je umenie viade a pésobi na nase zmysly po cely ¢as.

Preto je priznacné, ze v svetskych aktivitdch nachadzame estetické vzory a paralely pre
véetky druhy nového divadla - ako Sibacka a hladanie velkonoénych vaji¢ok pripominaju
tisté happeningy, tak kostoly a diskotéky si kinetickymi environmentmi; ako rodea
(a bycie zapasy) a divacky pritazlivé Sporty st javiskovymi happeningami, tak cirkusy a
burlesky st ekvivalentami javiskoviych performancov. Ako sa nase reakcie na tieto javy
podobaji nasim reakcidm na nové divadlo, porovnanim nasich spomienck na tieto uda-
losti zistujeme, Ze noveé divadlo nam ponika odligny druh perceptudlneho zazitku, Koniec
koncov, ako pise Herbert Read, ,dat sudrznost a smer hre znamenéa premenif ju na ume-
nie" a zotavenie (rekredcia) je ur¢itym druhom obnovenia (re-kreacie).

Radikélni estetici ako Read, Gyorgy Kepes, George Kubler a Marshall McLuhan odmie-
taji rozdiel medzi vytvarnym a uzitkovym umenim ako bezvyznamny a pozdvihuju cely
moderny Zivot do stavu estetického zazitkuy, takisto nové divadlo vo svojich radikalnejsich
aspektoch odstraniuje nadradenost umenia nad zazitkom - tam, kde sa umenie povaZuje
za vyznamnejiie ne# zaZitok -, pretoze divadlo zézitok zretelne vyzdvihuje. Toto zniZenie
vyznamu nacpak znamend zosadenie umelca z jeho trénu vysoko nad davom. Novi esteti-
ci definujit umelca ako ¢loveka vytvarajiceho veci, ktoré ostatni obdivuji:

WV primitivnych spolo¢nostiach (pise Margaret Meadova) je umelec osobou, ktora vynika
nad ostatnymi v nie¢om, v ¢om si mnohi ini ludia horéi. Jeho produkty, &i uz je choreo-
grafom, taneénikom, flautistom, hrnéiarom alebo rezbarom chramovych dvier, sa vnimali
ako odli$né v miere kvality, ale nie v druhu, od vysledkov prace jeho menej nadanych
spolucbc¢anov.”

Umelec je navyse pozorovatelom, ktory si véima viac skutocnosti a (alebo) moznosti oko-

liteho prostredia - najma spdsoby, akymi jeho réznorodost a diskontinuita pdsobia na sen-
zibilitu - a potom ozivuje svoj zmyslovy zdzZitok, aby ho sprostredkoval druhym. To zname-

na, ze vytvara diela alebo ¢innosti, pomocou ktorych si vdéémi uvedomujeme nasu beznt
existenciu.

Toto prispdsobenie statusu umelca tiez suvisi s novou umeleckou kritikou tradi¢nych hie-
rarchif vzhladom na vyber predmetu umeleckej hodnoty. Zatial ¢o Zenska nahota sa ke-
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dysi povazovala za najvyssiu alebo idedlnu formu, dnes mé ako predmet umeleckého
zobrazovania rovnaké postavenie ako hocijaky odpad; a kde sa kedysi heroicky protago-
nista povazoval za vrchol v hierarchii hry - v skutoénosti bol jej hviezdou -, tak v novom di-
vadle maju zvycajne vietci performeri rovnaky status voéi sebe navzdjom a niekedy aj

k mimo-ludskym prvkom. Je prizna¢né, Ze tieto notoricky zname nahé alebo polonahé po-
stavy, ktoré sa zvycajne v divadle zmiesanych médii nevyskytuji, v kontexte diela sliZia
na pozdvihnutie textu alebo upttanie zaujmu divakov.

Mixmedialni autori nielenZe pouZzivaju nové elekironické zariadenia na vyrobu efektov,
ktore boli v 19. storo¢i uplne nemyslitelné, ale nové divadlo spéaja aj elektronické média
v usili prispiet ku kultirne]j revolicii 20. storoéia: po prvé odpor proti klasickym koncep-
ciam dusevnej koncentracie, po druhé proti tradi¢nym spésobom organizovaného zazit-
ku a po tretie proti previddajucej vizudlnej existencii. Rovnako ako sa predna strana mo-
dernych novin (ktoré st samy produktom sluzieb spojov) li&i od oby¢ajnej strany zhuste-
nou ponukou rozliénych foriem a Gdajov, tak nove divadlo zastédva nazor, Ze sa nesustre-
dujeme na jedno miesto tak ako predtym, ale viade naraz. Niektoré predstavenia su také
bohaté na rozmaniti a ¢asto Gplne odlidnu ¢innost, Ze Ucinne zabranuju zuZenému pohla-
du, ktory je tvrdosiinym zvykom. Po druhé, forma divadla zmiedanych médii odpoveda
forme novych medii, pretoZe zatial ¢o staré divadlo, ako aj stara hudba a stary film napo-
dobnovali forméalny charakter literatiry predstieranim vyvojovej linie, nové divadlo pre-
zentuje diskontinualnu néaslednost obrazov a udalosti, ktoré si pozorovatel musi sam skla-
dat dohromady vo svojej mysli, ak md predstavenie plne pochopit, Napokon, divadlo
zmie3anych medif sa podoba novym médiam tym, Ze pdsobi na viac neZ na jeden zmysel
ludskej pozornosti. Nové divadlo ma s televiziou spolo¢né to, ze iniciuje, ak nie vyzaduje
zmenu citlivosti vétepovanim do mladého zmyslového aparatu faktory celkom odligné

od tych, ktoré posobili na staréiu generaciu, ako aj rozhodnutim uprednostiiovat ié¢astnic-
ke zaZitky pred pozorovatelskymi. Skuto¢ne, tento rozdiel pravdepodobne vysvetluje,

po prvé prec¢o si mladi ludia schopni robif si doméce 1lohy pri pou¢uvani hudby alebo
pozerani televizie a po druhé preco povazuji nove divadlo a nové multimedidlne diskoté-
ky za prijemnejsie neZ ich rodicia. V rozdielnosti odoziev na nové divadlo spociva sym-
ptém rozsirujuce] sa priepasti genera¢neho rozdielu. Podobne maé nové divadlo vela spo-
loéného s formalnymi revoliciami v novej fyzike - kvantove] mechanike a tedrii relativity.
Podla kvantove] mechaniky energia neprudi v suvislom toku, ako ju opisuje newtonovska
fyzika, ale v nerovnomernych prerusovanych séridch, ktorych draha pohybu sa neda
presne dopredu urcit. NielenZe je forma divadla zmiedanych médii va¢&mi diskontinual-
na ne# forma divadla newtonovskych Cias, ale aj aktivity v novom divadle st menej pres-
ne naprogramovane nez v tradiénych predstaveniach. Navyse: ,Priestor v modernej fyzi-
ke," pide Giedion, ,sa chape ako relativny vo vztahu k pohybujicemu sa bodu, nie ako
absolutna a staticka jednotka barokového systému Newtona.” Podobne vo vadsine usili
nového divadla nemusi byt jedno sedadlo vyhodnejsie nez druhé; ak ¢lovek vébec sedi,
naozaj by mal z ¢asu na ¢as svoje miesto menit, aby mohol pozorovat td istii &innost

z réznych uhlov rovnakym spésobom, ako moze obchadzat okolo najlepsich diel sudasnej
architektary. Zamerom umenia, pi§e Herbert Read, je ,ludskym usilim dosiahnut integré-
ciu so zakladnymi formami fyzického vesmiru a organickych rytmov Zivota;" a divadlo
zmiesanych medii prispieva k su¢asnému usiliu doviest struktiry umenia k tomu, aby na-
podobnili skryté formy prirody (skér mikrofyzické nez makrofyzicke), nielen priviest zi-
vot a umenie k harmoénii, ale aj zviditelnit viac z neviditelného prostredia, ako to umenie
vZdy robilo.

Nové divadlo prispieva aj k su¢asnému smerovaniu k odstraneniu tradi¢nych kategérii u-
meleckej tvorby a chépania. Kaprow pise: ,Rozdiely medzi grafickym umenim a malbou,
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ktoré kedysi boli také jasné, sa prakticky odstranili; podobne rozdiely medzi malbou a
koldZzou, medzi kolazou a konstrukciou, medzi konstrukciou a skulptirou a medzi niekto-
rymi velkymi konstrukciami a kvaziarchitektirou." Tak ako je Finnegans Wake naraz po-
éziou, romanom a esejou, bezvyhradne spochybnuje takéto tradiéné rozdiely; a to, Co ma
vyznam a vplyv v si¢asnom mysleni - napriklad idey Marshalla McLuhana, Buckminstera
Fullera, Kennetha Bouldinga -, odstrafiuje ako bezvyznamné také tradiéné kategérie ako
kritika a socidlne myslenie, veda a klasické predmety, prave preto, lebo zahina vietky
tieto dimenczie. Podobne sudasna veda sa uz tolkokrat krizila, Ze hybridné pojmy ako bio-
fyzika a fyzikdlna chémia sa zdaju nanajvy$ chabymi pokusmi vytycit klukaté linie medzi
navzajom sa presahujicimi teritériami. Kaprow pokraéuje: ,Objavuje sa isty druh vzajom-
nej vimeny, ktora okrem stierania tradi¢nych hranic vytvara novy subor foriem, ktore
postupne obnovuji nas zézitok." Mixmedialne divadelné predstavenie moze byt naraz
hudbou, tancom, divadelnou hrou a kinetickou skulpturou, ako aj uplne novou formou,
ktord sa vyhyba odkazom na ktorykolvek z tychto druhov umenia. Prave tak, ako sa viet-
ky vedy stavaji Vedou a vietko myslenie Myslenim, sa véetky druhy umenia stavaju
Umenim.

4)
,VIDENIE V POHYBE JE SYNONYMOM PRE SIMULTANNOST A CASOPRIESTOR; PRO-
STRIEDOK NA POCHOPENIE NOVE] DIMENZIE."

Laszlo Moholy-Nagy, Vision in Motion (1947)

,PRE DNESNYCH DIVAKOV JE ZMYSEL PRE MEDIALNE FORMY A VOLNE FORMY
ROVNAKO DOLEZITY AKO ZMYSEL PRE OBSAH.“
Reuel Denney, The Astonished Muse (UzZasnutd Muza, 1957)

Mnohé osobnosti literatiry kritizovali divadlo zmie$anych médii ako ,bez zmyslu®, a
predsa Iudia s umeleckym vzdelanim vedia, Ze je preplnené umeleckymi vyznamami,
Niektoré mixmedialne projekty vyjadruju tému, ktord sa moze definovat tymi istymi poj-
mami, aké pouzivame pri rozpravani o literatire. Water Light/Water Needle (Vodné svet-
lo/Vodna ihla, 1866) Carclee Schneemannove] napriklad zobrazuje velku radest z fyzic-
kého pohybu a kontaktu, Obraz utépie, ktory nacrtol Norman O. Brown v Life Against
Death (Zivot proti smrti, 1959), sa skutodne méZe povaZovat za zrealizovany. Jednym

z hlavnych zaverov Moviehouse (Kino) Claesa Oldenburga je, Ze obecenstvo v kine méZe
byt zaujimavejsie nez film. Prune. Flat. (Slivka. Byt.) Roberta Whitmana vyjadruje vyznamy
iného druhu - rozdiely medzi kinetickymi a statickymi obrazmi, medzi filmovym zaZitkom
a zivou ¢innostou, Vyznam divadla zmiesanych médii spociva ani nie tak v jeho témach,
ako v jeho prispevku k obohateniu foriem. Nové hnutie nielenZe presiahlo divadelné vzo-
ry, & uz komercné, alebo antikomeréné, bez zapadnutia do vlastnych kolaji, ale znovu
prebudilo nds zmysel pre moznosti divadelnych situacii.

Preto koneény ,zmysel” eventu nemusi byt ni¢im viac nez formou, ktori ponika, - médi-
um mnohych vyznamov méze zvysit zmyslové vnimanie obecenstva. ,Lekcia, ktort musi
dat divadlo,” napisal kedysi Ionesco, ,je ¢osi omnoho viac nez lekcia." Bez toho, aby di-
vadlo zmiesanych médii sustredovalo pozornost na lekeiu, uéi nas predovietkym sustre-
dif sa na véetko - prebudit a posunitf moznosti vnimania nasich o&i, usi, nosa a pokozky,
aby zjednocovali a zaroveil oddelovali zmyslové informacie. Prikazuje nam, aby sme boli
plne sustredent, ako ked napriklad prechddzame cez cestu, nielen na auta bliziace sa
sprava, ale aj na kinetické vzory a meniace sa obrazy, ktoré prirodzena Cinnost stale vy-
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tvara. V tomto ohlade je divadlo zmiesanych médii umenim veku informadénej presytenos-
ti, ako aj éry mnohotvarne libidézneho prazdna, ktoré vytlada éru falickej koncentracie,
¢i ui v orgazmovej rozko$i alebo v produktivnej praci.

Z kulturneho hladiska divadlo zmie$anych meédii obsahuje! zrusenie archaickych foriem,
¢i uz umeleckych, alebo spolo¢enskych; kladenie vyznamu na verné individualne reak-
cie v akychkolvek situdciach; zovéeobecnené vnimanie (polygramotnost) vo veku stale
sa roz$irujucich $pecializovanych (monogramotnych) strojov; hlboko liberalny postoj vo&i
excentrickému a nezvyéajnémuy; rozdelenie masového obecenstva do mensich komunit;
tvorba intimnejsich spoloCenskych zazitkov; a ddlezitost hry, ktord, ako pise Johan
Huizinga, ,pretoZe je voln, je v skuto¢nosti slobodou.” Tvorba divadla zmie$anych médii
predstavuje menej zloZity proces neZ tvorba literérneho dramatického diela a jeho vyba-
venie, ak vébec nejaké md, je zvydajne prenosnejsie. Ked je potrebna formalna divadel-
na scéna, vybavuji sa zmluvné rokovania, ktoré su neisté a naroéné na ¢as. Pretoze di-
vadlo zmiesanjch médii asimilovalo schopnost modernej techniky zniZit naklady v pro-
cese produkcie, zvyCajne vyzaduje od svojich divakov nizsie vstupné, ak vébec nejaké,
ne# konvencény repertodr. Ako pristupnejsia forma divadla sa preto spaja so si¢asnou
tuzbou viac ho spristupnif kazdému. Skutoéne, nova umelecka kritika starého sa
v niekolkych aspektoch podoba novej radikélnej kritike tedrii kapitalizmu aj socializmu
(tj. Kennetha Bouldinga a Roberta Theobalda), preto hoci by sme mali regpektovat vydo-
bytky starych sposobov, ludstvo musi objavovat a vyuzivat radikalne nové moznosti, ktoré
vytvara jeho zivotné prostredie, ak ma ludsky Zivot plne vyuZit svoj potenciél. ,Tyrania a
diktatorstvo, manifesty a dekréty nezmenia mentalitu ludi. Nevedomy, ale priamy vplyv
na umenie," pise Moholy-Nagy, ,reprezentuje lepsie presved&ovacie spésoby na pripravu
ludi na nova spolo¢nost, ¢i uz svojimi projekénymi, alebo dedtrukénymi prostriedkami.”
Na rozdiel od ortodoxnych marxistov novi umelci rovnako ako novi radikalni filozofi pred-
pokladaji, ze zmene vo vedomi predchddza zmena v spolodenskej organizacii a nové
umenie sa celkom zuc¢astiiuje na tomto politickom zémere,

Divak, ktory najuplnejsie (skér nei najspravnejsie) chape prezentaciu divadla zmiesa-
nych médii, prichddza do styku s réznymi dimenziami predstavenia, prijima vietky pod-
nety, ktoré mu divadlo ponuka (rovnako ako integruje svoje vlastné interpretaéné odo-
zvy). PretoZe nove divadlo si vyzaduje percepény pristup blizéi pristupu, ktory vyvolava
viac zazitok z malby ako z knihy. Najdolezitej$im zamerom nového divadla je potom inici-
ovanie réznorodého pozorného vnimania, ktoré ndm umoziuje lepsie vnimat nie udalosti
izolované v priestore a ¢ase, ale Strukturu a systém udalosti v dasopriestore - pochopit,
podla Giedicna, ,princip, ktory je bezpodmienenéne spéty s modernym Zivotom - teda si-
multannost," ako ho tvori nade stéle sa meniace, diskontinualne prostredie. Umenie pont-
ka zmyslové poteSenie rovnako ako, podla frazy Kennetha Burkeho, ,vybavenie pre zivot."
Nepoznam Ziadne médium, ktoré by bolo G¢innejsie v tejto vichove, ako je divadlo
zmieSanych médii, pretoZe nové divadlo pomocou svojej zébavnej formy vzdelavania Zvy-
Suje nade vnimanie umenia a su¢asne nasu radost zo Zivota,

PrelozZila Eva Keprtova

Richard Kostelanetz: The Theatre of Mixed Means, PITMAN PUBLISHING,
ISBN 0 273 31474 2

@ Richard Kostelanetz

PreloZené s ldskavym suhlasom autora.
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Summary

The anthology AVALANCHES is the first more coherent published work of the Society for
Non-Conventional Music (Spolo¢nost pre nekonvencmi hudbu - SNEH). The SNEH
originated in Bratislava in 1990 as a platform for support, documentation and
presentation of “inadequately described, unknown, newly existing, new, and
experimental music,” institutionalized as a part of the Slovak Music Association on the
basis of the initiative of the musicologist and experimental musician Milan Adaméiak.
In the first stage of its existence the SNEH should have functioned as an umbrella
organization and a guarantee for artistic activities of the intermedial character in the
widest sense of the term. It should have documented and presented various genre
modes in the topical and retrospective, inner and foreign confrontation and thus it should
have created informal, heterogenous space as far as genres are concerned with an
ambition to offer the more systematic presentation basis in the near future. These
attempts culminated in the Festival of Intermedial Creativity (Festival intermedidinej
tvorby - FIT) in the years 1991 and 1992 which were important not only from the viewpoint
of establishing this institution in the context of the Slovak music and also visual culture
but first of all from the viewpoint of saturating "the need to create a space for topical and
retrospective confrontation of the individual as well as group attempts to transcend
conventional limits in the particular artistic media and in their mutual interactions" as
Milan Adaméiak, the spiritual father of the enteprise, expressed. After the two FIT
festivals leadership of the SNEH ceased to organize events of the festival type and star-
ted to organize sporadic individual concerts and intermedial projects which though
presented topical developmental tendencies of the contemporary art. Reflection of them
along with interviews with several participants of these projects represents the first part
of this anthology. A brief sketch of the first five years is supplemented with portraits of
the several authors from the field of visual media collaberating sporadically with the
SNEH, with information blocs describing the artists with whom the SNEH will in the
future realize common projects as well as with translations of several foreign texts
reflecting the situation in the field of intermedial art. All this makes the anthology
AVALANCHES a pioneer publication in the context of the contemporary intermedial
artistic activities in Slovakia.

J. Cseres

PreloZil M. Gazdik
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