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Uvodom

Hudba? Radost zo zvuku!

Milan Adamciak
(v rozhovore pre Rédio Devin, 2016)

Preco emandacie hudobnej semiosféry? Dlho som rozmyslal nad nazvom,
ktory by zastresil subor odbornych textov a eseji o existencialno-semiotic-
kej, respektive kulturologicko-estetickej reflexii hudobného umenia, jeho
LVyzarovania” implicitne symbolickych, do iného jazyka nepreloZitelnych
vyznamov. K formulacii ,hudobné emanovanie” ma napokon priviedla
skuto¢nost, Zze hudba sa vyznacuje jedine¢nou, v deleuzeovskom zmys-
le zduchovnenou energiou, ktord na nas vplyva, oslovuje a zasahuje nas
na najhlbsich drovniach nasej byt(n)osti. Pod tymto hybridnym pojmom
(ako to popisujem v jednej z nasledujucich studii) rozumiem fudsku bytost
Vv jej neprenosne zakusanej bytnosti. Pri emandciach a sénickom vyzarova-
ni hudobno-umeleckej semiézy mam teda na mysli najma ich existencidlny
rozmer, ktory je priamo spdty s naSou vnutornou potrebou vyrovnavania
sa so svetom a sebou samym v nom, ¢o nebyva vébec jednoduché. Hudba
vlastne predstavuje jednu z foriem tohto vyrovndvania sa — na jedne;j stra-
ne tvorbou hudobnych tvarov a na strane druhej ich tvorivym nacdvanim,
pricom obe strany v ramci neho vedu spolu dialdg.

Publikacia sa deli na tri hlavné Casti: prvu tvoria vedecké studie, druhu
pripadové studie, tretia ¢ast je esejistického a reflexivneho charakteru. Prvé
tri hudobno-semiotické texty si zamerané s ohladom na spomenuty Spe-
cificky charakter hudobnej semiosféry (ktora sa zo svojej podstaty vzpiera
rigidnému teoretickému uchopeniu) na nasledujuce témy: hladanie alter-
nativnych modelov hudobného znaku a semiézy hudby, analyza vybra-
nych motivov obdivuhodného teoretického myslenia interdisciplinarneho
muzikoléga Petra Faltina (1939—1981) a napokon charakteristické aspek-
ty existencialnej semiotiky jedného z jej najvyznamnejsich predstavitelfov
v sucasnosti Eera Tarastiho (1948).

Dal3i blok tvori $tudia o modalitach transgresie smrt(elnost)i v rozmani-
tych dielach sicasnej nekonvencnej hudby a spominané pripadové studie
venované poetike tvorby Milana Adamciaka (1946 —2017) a Mariana Vargu
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(1947 —2017), dvoch velkych, bohuzial, nedavno zosnulych osobnosti slo-
venskej hudobnej kultdry, resp. hudobno-intermedidlneho umenia.

Tretia cast obsahuje eseje, v ktorych sa zaoberam najprv interpretacnou
sondazou konkrétnej takosti rozlicnych hudobnych diel, resp. niektorych
hudobnych koncertnych udalosti. Dalsie Gvahy sa tykaju vplyvu teoretické-
ho myslenia o hudbe v intermedidlnych presahoch na jej samotnu tvorbu
(s uvedenim modelovych prikladov z vlastnej umeleckej praxe) a pohladov
na vychovu hudbou v troch odliSnych obdobiach na zdkladnom stupni
umeleckych skol.

Na hudbe je podmaniva, ako to raz povedal spomenuty Milan Adam-
Ciak, radost z tvorby a nactvania zvuku. Dalo by sa povedat, ze v tejto
priam barthesovskej rozkosi z myslenia zvukmi je vteleny aj isty druh sym-
biotickej alchymie kontemplativne racionélnej a tazko vyjadritefnej emoci-
onalnej inteligencie. MoznozZe v pripade pdsobenia emanacii hudobnej se-
miosféry ide, ako to vyjadril experimentalny basnik Kamil Zbruz, o ,skratku
do inych dimenzii”. Pod podmienkou, Ze ide o dimenzie, ktoré su vo vnutri
i mimo mna zaroven, vratane tych, ktoré ma presahuju v druhom ¢loveku
predo mnou...

Podakovanie:

Moja vdaka patri lingvistovi Martinovi Stdrovi, semiotikovi Eerovi Tarastimu
a psychologicke Erike Mlejnkovej za cenné impulzy k hibSiemu premysleniu
istych myslienkovych motivov. Dakujem aj mojej zene Nad'ke, detom a celej
rodine, bez ktorej podpory by tato knizna publikacia nemohla vzniknut.
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Alternativne modely hudobného znaku a semidzy

Tradi¢ny — abhidhammicky — pohlad sa velmi bliZi vedeckému a technickému
videniu sveta, kde pochopit nejaky jav znamend vysvetlit, ,ako funguje”..
Tomuto chdpaniu sveta vsak unikd jedna podstatnd vec, totiz

zmysel veci, aZ vdaka ktorému su.

... Vébec sa nedotyka otdzok ich bytia.

Jakub Bartovsky

Astronémovia novoveku a 20. storocia sa niekedy zvrchu pozerali na limi-
tovany obzor poznavania vesmiru v staroveku, kedze v tom case bez da-
lekohladov a radioteleskopov bolo poznatelnych zo Zeme ani nie ,5 %"
vesmiru. Ich kolegovia na prahu tohto tisicrocia su viak postaveni pred sku-
tocnost, Ze dnes sme v obdobnej situdcii ako na pociatku astronomického
badania - prizndvaju totiz, Ze vietko hmotné, energetické a meratelné, co
sme dosial' v nasom univerze zachytili a objavili, predstavuje, obrazne po-
vedané, tych,5 %"(!) jeho objemu. Jednu,patinu” z neho tvori nieco, ¢o sice
ma isté gravitacné vlastnosti, no inak sa neprejavuje, ,zvysné tri Stvrtiny”
su druhom sucna, o ktorom, okrem toho, Ze jestvuje, nevieme temer nic.
V skiimani univerza hudby sa si¢asnd muzikoldgia a hudobna estetika i se-
miotika niekedy mozno ocitaju tak trochu v podobnej pozicii, ¢o zdanlivo
nahrava skeptikom, ktori tvrdia, Ze hovorit a pisat o nej sa z dévodu nasej
nedostato¢nosti neda, ba dokonca nema. V zhode s polskym skladatelom
Witoldom Lutostawskim si vsak myslim, Ze je to nielen mozné, ale - v zauj-
me hlbsieho porozumenia jej i sebe v spolubyti s iou — aj velmi potrebné.

Vypocujte si teraz napriklad 1. ¢ast Bachovej Trauer Ode, BWV 198 (Laf3,
Fiirstin, lal8 noch einen Strahl)... Po jej nacuvani sa spolu s vami mézem
pytat: ¢o sa to pred chvilou udialo? K ¢comu v tomto dialégu konkrétneho
hudobného organizmu a vasho spolubytia s nim vlastne doslo? Povedané
slovnikom existencialnej semiotiky, s akym druhom a (t)akostou semiézy
tu mame vlastne do ¢inenia? A je vébec mozné priblizit sa k jej objasneniu
prostrednictvom abstraktného semiotického modelu? Skér, nez budeme
hladat mozné odpovede na tieto otazky, upriamme pozornost na podstat-
né charakteristiky samotnej Specifickosti toho, ¢o nazyvame hudbou.



1. Viacndsobnd obojakost hudobného média

V pripade semioticko-estetickej reflexie hudby ako jedného z ohnisk eurép-
skej kultiry madme do ¢inenia s osobitym a Specifickym druhom umeleckého
média, ktoré sa prinajmensom od staroveku vyznacuje istou viacndsobnou
podvojnostou. Primarnu obojakost hudobného média mozno charakterizo-
vat - v odkaze na odborné prace slovenského hudobného skladatela a teo-
retika Vladimira Godara - jeho potenciou prirodzeného viazania sa rovnako
na Ciselné, ako aj sémantické fenomény. Tematizujuc myslenie starovekého
Grécka, mozno hovorit na jednej strane o pytagorejsko-platdonskom vide
symbolicko-mimetickej hudobnej semidzy, Cize o korelativnej vazbe hu-
dobnych Struktdr na abstrakciu Cisla (resp. nim vyjadritelnych pomerov,
emanujucu transcendujucu ideu), a na druhej strane o aristotelovskom iko-
nicko-mimetickom vide, suvisiacom s vazbou hudobnej semiézy na persu-
azivnu silu rétorickej vypovede. Oba tieto vidy sa pritom v hudbe nevy-
lucuju, naopak, tvori ich jedine¢ny integralny prienik (V. Godar). V réznych
obdobiach dejin sa pritom niekedy kladol déraz na jednu z misiek tychto
komplementéarnych ,vah”: po udrziavani ich ,balansu” v antike akcentoval
stredovek prvy z uvedenych vidov - v rdmci pren priznacnej interpretacie
transcendentalnej povahy a poslania hudby (o demonstrovalo o. . jej zara-
denie do disciplin kvadrivia) -, pricom renesancia rehabilitovala aristotelov-
sky vid ikonickosti v duchu celkovej rétorizacie hudobného média’ (jednej
z kardinalnych revolucii v dejinach hudby vébec).

Dalsia délezita podvojnost hudobného média sa tyka jeho autoném-
nosti a zaroven (implicitnej, resp. explicitne zjavnej) synkretickej naviaza-
nosti na iné umelecké druhy. Na tomto mieste treba spomenut dualizmus
tzv. abstraktnej a korporedlnej hudby, ako ho charakterizoval americky
intermedialno-hudobny skladatel Harry Partch v knihe Genesis Of A Music
(1949). Pod abstraktnou hudbou rozumie (primarne v euroatlantickom

' Na margo renesancnej hudobnej paradigmy spomerime napriklad néaroky kla-
dené na skladatelov z pozicie rétorickej cnosti energeia - Cize schopnosti iluziv-
neho spritomnenia veci bez jej vizualnej prezencie - alebo priemet rétorickej
discipliny dispositio Ci triddy docere (naucat), katarzného movere (pohynat) a de-
lectare (potesovat) do povahy komponovania hudobného diela a jeho interpre-
tacie (podrobne sa problematikou rétorizacie hudby a hudobno-dramatickych
utvarov v renesancii zaoberal Vladimir Godar napriklad v praci Zrod opery z du-
cha rétoriky, 2012).
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priestore) ty, ktora sa postupne emancipacne a autonémne osamostatnila
(v inom diskurze ako tzv. ,absolutna”), kym pre korporedlnu hudbu - vy-
jadrujucu podla neho korpordlinu (telesnu) jednotu slovného, zvukového
a pohybového gesta v redlnom Case — je charakteristicka koreldcia hudby
a,surodeneckych” umeleckych médii, ktora je - mimochodom - zakladaju-
co priznacna pre vietky ritudly starovekého divadla réznych kultdr — antic-
kou pocnuc, indickou, ¢inskou ¢i japonskou konciac. V kontexte hudobne;j
korporeality nemozno nespomenut starogrécky pojem trojjedina choreia -
vyjadrujuci integralnu spatost hudby, tanecného gesta a slova (vtelenu o.i.
do principov arsis a thesis) -, ako aj jej persuazivny Uc¢inok na aktualny stav
(pdthé) a charakter (éthé) ¢loveka. Dichotémia abstraktného a korporedine-
ho modu pritom nemusi byt protikladna - v abstraktnej hudbe su implicit-
ne pritomné stopy korporeality, zatial ¢o kvalita abstraktnych hudobnych
procesov obohacuje akost druhého z uvedenych modov.

Tretia z dialekticky suvztaznych binarit hudby je spéta so Specifickos-
tou jej tempordlnej stranky: ide o paralelizmus jej ¢asovo sukcesivheho
linedrneho plynutia a zaroven simultdnneho prevrstvovania dejucich sa
hudobnych procesov rozmanitého trvania. Hudba znie realne vo fyzikédlne
meratelnom linedrnom case, avsak ten je vyrazne relativizovany prave koe-
xistenciou rézne trvajucich, prekryvajucich sa, na seba sa vrstviacich ¢asov
(O. Messiaen), z ¢oho o.i. vyplyva aj odlisnost psychologického prezivania
¢asu v zédzitku vnimania hudby. V danych hudobnoestetickych suvislos-
tiach je mozné uvazovat aj o aplikacii koncepcie Styroch réznych linii ¢asu
v romane Marcela Prousta Hladanie strateného casu, ako ich popisal Gilles
Deleuze vo svojom texte Pluralizmus znakového systému?: Casu, ktory stra-
came, strateného casu, ¢asu, ktory znovu nachddzame, a ¢asu znovundjde-
ného. Podla Deleuza znaky v tychto ¢asovych linidch vzajomne interferuju
a zvysuju pocet kombinacii, pricom znovundjdeny ¢as umenia (ako najvys-

2 Uvedeny text sa nachddza v Deleuzovej knihe Proust a znaky (1964), v ktorej sa
osobitym sposobom zaobera taxonémiou a vlastnostami znakov a znakovych
systémov (mondénnymi znakmi, znakmi lasky a znakmi umenia). Nie je bez za-
ujimavosti, ze vyznamny sucasny hudobny estetik a existencialny semiotik Eero
Tarasti pokladd prave Marcela Prousta (odvoldvajuc sa aj na zmienenu Deleuzo-
vu pracu) za domyselného ,implicitného semiotika hudby”. Analyze jeho vni-
mania aspektov hudobnej komunikacnej situacie v diele La prisonniére - 1. diel
spomenutého romanu (1923) - venuje Tarasti jednu kapitolu v kniznej praci
Semiotics of Classical Music (2012).
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Sej triedy znakov) vsetky ostatné ¢asy obklopuje, zvrstvuje a zahifia, ¢o zvr-
chovane plati aj v pripade hudobného umenia.

2. Metodologické vychodiskd: existencidlne vyrazovd estetika
Frantiska Mika a hudobnd semiotika Petra Faltina

Po charakteristike viacndsobne podvojnej povahy hudobného média
mozno obrétit pozornost na zakladné, predpokladové metodologické vy-
chodiska mojho semiotického nahliadania Specifickosti hudobnej semié-
zy - su nimi koncepcia existencidlne vyrazovej estetiky, resp. recepcného
bytia umeleckého diela Frantiska Mika (1920 —-2010), zakladatela a jedné-
ho z hlavnych predstavitelov tzv. Nitrianskej skoly, a komplementarne aj
origindlna hudobna estetika a semiotika vyznamného muzikoléga Petra
Faltina (1939-1981).

V istom esencidlnom zjednoduseni Mikovho vyrazovo-semiotického
vidu sa da povedat, ze o vyzname usUvztaziujucich (hudobnych) tvarov
rozhoduje (ich) vyraz. Kazda vyrazova kategoéria zo zndmej Mikovej vyra-
zovej sustavy je akymsi fenomenologickym ,substratom” istej jedine¢nosti
v diele v jej akosti a konkrétnej takosti, je pojmovym vyjadrenim jej existen-
cidlneho zakusania. Spektrum vyrazovych kategérii v podstate potvrdzuje
Mikovu paradigmaticky rozhodujicu koncepciu recepcného bytia umelec-
kého diela, t.j. redlneho jestvovania, uskuto¢riovania diela, teda genero-
vania jeho vyznamov vylu¢ne v samotnom dialogickom procese vedomej
tvorivej recepcie, resp. percepcie. Rozne Mikove modely vyrazovej susta-
vy postihuju sice primarne kontexty jazyka a literatury, dotykaju sa vsak
principidlne aj tém vyrazovosti hudobného umenia a tvorivosti jeho vni-
mania. Teda toho priestoru, kde su v hre inak nekomunikovatelné vyrazové
nuansy, ktorym zvnutra rozumieme v inej nez ,len” raciondlnej a verbalnej
rovine. V duchu Mikovho nazerania by sa dalo povedat, Ze vyrazova kultu-
ra hudobného diela® sa spolieha na imaginativnu inteligenciu a emo¢nu

3 Som si vedomy toho, Ze samotny tradi¢ne chapany pojem hudobného diela

v suradniciach semiotického modelovania hudobnej komunikacie a semidzy
je v sucasnosti vagny a znacne limitovany. Vyznamné paradigmatické zmeny
v Sirokospektralnom chapani toho, ¢o sa v nasej kultire od polovice 20. sto-
rocia plne legitimizovalo a etablovalo ako hudba — mam na mysli hudobné
eventy, neidiomaticku volnu improvizaciu, (neo)fluxusové akcie, hudobno-soé-
nické prostredia, sonic art, sound art, audidlne umenia a pod. -, zrelativizovali
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empatiu posluchaca, pretoze z nich vyviera. Kreativne generovanie vyzna-
mu z vyrazu korela(k)tivne sa vztahujucich hudobnych tvarov podfa Mika
navyse transponuje nase vnimanie do dialogickej hudobnej kontemplacie.
Peter Faltin ako jeden z mala badatelov svojej doby sa vo svojom hu-
dobnosemiotickom badani od 70. rokov 20. storocia neopieral o jednu
z dvoch zékladnych semiotickych linii inSpirovanych $trukturélnou lingvis-
tikou Ferdinanda de Saussura a logickym pragmatizmom Charlesa Sander-
sa Peircea, ale primarne o filozofiu Ludwiga Wittgensteina z obdobia jeho
prace Filozofické skimania (podrobnejsie sa Petrovi Faltinovi a jeho semio-
tike hudby venujem v nasledujucom texte). Na tomto mieste spomernme
aspon princip generovania vyznamu slova v tzv.,,pouzivani v jazyku”,Zivou
bytostou”, ¢o Faltin konkretizuje vo vztahu k hudbe: z hladiska tvorby vy-
znamu hudobnych znakov hovori o ich manifestatnom charaktere a ono
Lpouzivanie” nahradza pojmom ,pocuvanie”. Semiotickej reflexii vystavuje
Faltin aj problematiku hudobnej syntaxe, ktori pomenuva priznacne ako
proces,duchovného udelovania vyznamov“(!), ktory sa zavr3uje vo vedomi
pocas nacuvania ,znejucej logike hudobnych suvislosti”. Je podstatné, ze
ta sa riadi podla istych kategérii hudobného myslenia, ktoré su spolo¢né
pre tvorcu i posluchaca zaroven. Jednym z rozhodujucich vychodisk mo-
jich uvah o osobitostiach hudobno-umeleckej semidzy sa stalo Faltinovo
zistenie, ze vyznam hudobnych znakov neméze byt generovany len ich
materialitou alebo len ich ,pouzivanim?®, ale tkvie v ich vzajomnej koreldcii,
teda suvztaznosti strukturdlnej stranky hudobno-znakového symbolizmu
(morfoldgie, syntaxe) a pragmatického kontextu jeho percepcie.

3. Korela(k)tivnost posluchdéa a diela v hudobnej semidze

Z hladiska moznych semiotickych Uvah o alternativnych modeloch hudob-
no-umeleckej semidzy z perspektivy existencialnej semiotiky je potrebné
objasnit chapanie samotného pojmu vedomia, s ktorym pracovali Miko aj

europocentricky vysostné postavenie diela fixovaného v notovej partiture.
Uzke ponatie hudobného diela napokon nezahffa ani vyznamny fenomén mu-
zicirovania ¢i vytvorov fudovej hudby a mnohych prejavov mimoeurdépskych
hudobnych kultur. Neddvno zosnuly polsky hudobny semiotik Maciej Jabtonski
preto navrhol nahradit ho pojmom ,hudobny diskurz” (Jabtorski, 2010, s. 36).
Pre potreby nasho vykladu viak zostdvam pri pouzivani pojmu hudobné dielo,
ktorého ontologicky status viak chdpem ovela Sirsie.
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Faltin, a to v kontexte vzajomnej korela(k)tivnosti vedomia a hudby. Na za-
klade vysledkov vyskumu v pracach Musical Correla(c)tivity (2005) a Hudob-
né korela(k)tivity (2008) som dospel k zdverom poukazujicim na viacdrov-
novy charakter ludského vedomia, v ktorom sa zazitkom hudobného diela
mozu spontanne aktivovat, stimulovat a spritomnit aj obsahy nevedomia.
V nadvaznosti na zistenia Jungovej psychoanalyzy, transpersondlnej psy-
cholégie, tedrie cakier, buddhistickej mudrosti — na ktoré u nas dlhodobo
poukazuje skladatel Roman Berger - mozno predpokladat, ze vedomie nie
je nediferencovanou totalitou, redukovatelnou len na racionalne funkcie
mozgu, ale je v hom mozné rozlisit viacero kooperujucich Urovni: zmys-
lovo-kontaktnu, pocitovu, diskurzivne i intuitivne rozliSovaciu, tvorivo-vo-
[ovd, mentdlne intelektudlnu a duchovnu, ktora vietky predchadzajuce
zahfna a koordinuje (L. A. Gévinda). Ak je re¢ o zmyslovej Urovni a jej uve-
domovani, potom z pojmu vedomia nemozno vylucit pdl telesnosti, Cize
vedomie vnemov tela (¢o je v pripade fyziologickych, senzomotorickych
Uc¢inkov hudby zjavné).

Viacurovnové chdpanie vedomia vsak zahffia na druhom péle (okrem
podstatnej pritomnosti intuicie v pozadi) aj oscilujuce ,presakovanie” Urov-
ni osobného a kolektivneho nevedomia — preto v mojej hudobnoestetickej
tedrii niekedy siaham k neologizmu (ne)vedomie.* Poslucha¢ sa pocas uda-
losti intenciondlneho nactvania hudobnym procesom nachadza v menia-
com sa, inom mode a stave (ne)vedomia. Ide vistom zmysle o jeho vnéranie
sa do Casopriestoru viacrozmerného hudobného diania komplementarne
funkénych melodicko-harmonickych, metro-rytmickych, dynamickych
a sonoristickych procesov. Pocas tychto ,vnorov” sa neraz nepredvidatelne
aktivuju aj metaznakové asocidcie z réznych urovni jeho (ne)vedomia, nie-
kedy subtilne, inokedy v konfrontécii s krajnou inakostou hudobného diela
v ndhlych vlomeniach a rupturach.®

4 Pojem (ne)vedomie vyjadruje ,tichu” pritomnost obsahov nevedomia v nas, kto-
ré sa mozu za istych okolnosti (napriklad spontdnne pocas nacivania a zazitku
hudby) spritomnit v zornom poli vedomia. Niektori odbornici siahaju aj k poj-
mu (nad)vedomie, ktory naznacuje princip jeho transcendujucich trovni.

5V prospech tychto tvrdeni mézeme uviest aj zistenia v prdcach Zuzany Martina-
kovej-Rendekovej o synergetickej systémovej tedrii skimania hudby ako seba-
regulujuceho a sebaorganizujuceho systému, ktord nepopisuje len jej kauzal-
ne procesy, ale aj nelinedrne a indeterministické zdkonitosti odohravajice sa
na nevedomej Urovni (Martindkovéa-Rendekovd, 2012, s. 70).
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Suvztaznu korela(k)tivnost posluchaca a diela v udalosti hudobnej se-
midzy chapem ako jedinec¢ny dialég fenomenality viacirovinového (ne)ve-
domia ludskej bytosti a multidimenzionalneho organizmu hudobného die-
la (na simultanne, viac nez trojdimenzionalne ¢i stvordimenzionalne dianie
v bohato Strukturovanej hudobnej kompozicii poukazoval vo svojich tex-
toch uz lannis Xenakis®). Ide o stretnutie a dialogicku konfrontaciu byti:
viacuroviiovej, konkrétnej a jedine¢nej fudskej byt(n)osti - podmienenej
a determinovanej environmentom konkrétnych kultirno-spolo¢enskych
okolnosti — a svojbytne inakostného bytia viacrozmernej, polyvalentnej
skuto¢nosti vtelenej do dejlcich sa hudobnych procesov, ktorého vyzna-
my generuje a interpretuje tato bytost vo svojej existencialnej bytnosti.”

4. Alternativne modely hudobného znaku a hudobno-umeleckej
semiozy

Umelecké dielo (a hudobné obzvlast) nie je znakovym systémom v konven-
¢nom zmysle slova, ide v fhom o 3pecificky druh symbolizmu istej ,prekér-
nej jazykovej hry” (L. Wittgenstein). V tejto hre mame do cinenia so zlozZitym
znakovo ostenzivnym systémom sui generis,,predvadzajicim” novovytvore-
nu skuto¢nost - za podmienok priznania kltu¢ovej ulohy mimésis ako tvoria-
ceho principu ndpodoby rovnako v znakovom chapani (hudobnej) umelec-
kej vypovede, ako aj vo verifikcii jej hodnoty a kvality. Ako uvadza Vladimir
Godar vo svojich pracach, antické chadpanie mimésis vyjadrujucej vazbu me-
dzi fysis a techné je nadradenym pojmom zahfnajucim rézne typy umelec-
kej znakovej komunikacie, z ¢oho v pripade (hudobno-)umeleckej semidzy

¢ Podla Xenakisa hudba méze mat ,Struktiru mnohych koexistujtcich vrstiev, ktoré
posluchdca obklopuju v tom istom &ase a po cely ¢as. Poctivame zdroveri vysky,
casové momenty casov trvani, dynamiku, frdzy, témy, Struktdry casti atd., dokonca
i ked'to robime nevedome... V hudbe nemdme iba priestorovi mnohorozmernost
(pdt, ¢i dokonca sedem rozmerov), ale aj ovela komplikovanejsi sp6sob myslenia,
vari najkomplikovanejsi v celej ludskej tvorbe” (Xenakis, 1993, s. 82).

7V hudobnom mysleni a citeni je vteleny isty druh symbiotickej alchymie kogni-
tivne raciondlnej (IQ) a emocionalnej inteligencie (EQ), ¢o na vysvetlenie kore-
la(k)tivity multidimenzionality hudby a viactroviiového vedomia ¢loveka samo
osebe, samozrejme, nestaci. V tejto symbidze vsak moze ist o dimenzie, ktoré su
vo vnutri i mimo nds sucasne — teda o tie, ktoré ma presahuju nie,len” v inobyti
hudobného diela, ale i v neprekrocitelnom tajomstve byt(n)osti druhého ¢love-
ka a jeho (hudobného) myslenia i citenia.
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vyplyva neudrzatelnost ,singuldrnej interpretacie znakovosti” a potreba jej
skimania ,na baze komplexnej kulturnej intencionality”, pretoZe je zalozZe-
na na,kontextudlnej interpretacnej syntéze” (Godar, 1998 a 2012).

Vladimir Godar v texte Omyl semiotiky (1992) pripomina, Ze uz anticka
jazykoveda rieSila niektoré zo znovunastolenych otdzok semioldgie a se-
miotiky 20. storocia — pred viac ako dvoma tisicro¢iami skiimala vlastnosti
myslenia na zaklade jeho produktu, ¢iZe jazyka, a to na platforme triady
skutocnost: myslenie: jazyk. Riesila aj otazky oznacenia a veci, ako aj kvalitu
tohto vztahu, ktory je verifikovatelny konvenciou, tradiciou a zmyslovou
skusenostou. Godar poukazuje na niektoré omyly novodobej semiotiky,
ktora napriklad automaticky pracuje s vazbou oznacujlice — oznacované
ako urcujucou a samozrejmou, zabudajuc na to, Ze tu ide len o priradovaciu
a homologicku operaciu, resp. koreSpondenciu (Godar, 1998, s. 153). Zaro-
ven novodobd semiotika prave vo vztahu k umeleckym fenoménom podla
neho prehliada to, ¢o sa v antike pokladalo za klu¢ovy aspekt znakovej re-
flexie umenia — spominany princip ndpodoby, mimésis. Uz pytagorejci ho
pouzivali na vyjadrenie vztahu cislo - realita (ich kongruencie) a dolezité
miesto zaujima aj v koncepciach Platéna (dialég Kratylos) a Aristotela. Go-
dér akcentuje mimésis ako aktivny, tvorivy, pretvarajuci princip napodoby,
ktory je v zhode s pretvarajucou, ,prirodzujucou” podstatou skuto¢nosti
fysis. Prave kvalita takto chapanej mimésis verifikovala kvalitu umeleckej
vypovede. Bola zmyslovo overitelnd, zaloZzena na principoch idealizacie
a fantasknej (obrazotvornej) transformacie, a to v ukotveni druhej, kom-
plementarne rovnocennej triddy pozndvania sveta a seba vo svete — fysis:
mimésis: techné (skutocnost: napodoba: umenie). Podla Godadra mnohé
Jtazkosti” novodobej semiotiky vyplyvaju prave z ,exkomunikacie” mimé-
sis, ako aj zo skutoc¢nosti, Ze mnohé jej toporné, len o lingvistické modely
sa opierajuce koncepcie neberu do uvahy (v antike nesubsumovatelny) pa-
ralelizmus jazyka a umenia.?

Na zdklade dosial uvedeného je zrejmé, Ze modely hudobného znaku
a hudobnej semidzy opierajuce sa len o mechanické a nevhodne reduku-

8V zavere uvedeného textu poukazuje na pozadi vztahov v rdmci oboch spome-
nutych tridd aj na ich nesmierne dolezité prie¢ne stivztaznosti v priebehu de-
jin. Napriklad vztah ndpodoby a jazyka sa podla neho kryje s otdzkou znakovej
naturalnosti a ikonickosti (konvencnosti), ktord prvykrat v eurépskom kontexte
riesil Platon prave v dialégu Kratylos (Godar, 1998, s. 156 — 158).
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juce aplikacie Saussurovho dyadického chapania jazykového znaku?, resp.
o statické chapanie Peirceovej triadickosti sa javia ako problematické, ba
az neadekvatne. V tomto ohlade za obzvlast produktivhe mozno pokladat
nielen spomenuté wittgensteinovské hudobno-semiotické myslenie Petra
Faltina, ale aj prinos hudobnej estetiky Susanne K.Langerovej v jej praci
Filozofia v novom kltci (1941). Heuristicky inovativne v nej o.i. analyzuje
nedenotativny charakter nonverbalneho, nediskurzivneho, do iného kédu
neprelozitelného implicitného symbolizmu hudby a jeho prezentativnost
ako inakostného bytia skutoc¢nosti $pecifickej znakovej povahy', ktorého
primarnou Ulohou nie je zastupovat inu realitu, kedZe odkazuje ostenzivne
na seba (Guczalski, 1999). Argumentacne v prospech nevyhnutnej potreby
iného semiotického modelovania hudobno-znakovej situacie sa moézeme
v pripade (hudobného) umenia opriet aj o pojmy ,autonémny znak” Jana
Mukatovského ¢i,autoreflexivny znak” Umberta Eca, ktoré podla nich ne-
mozno redukovat len na sémantické odkazovanie typu operativnej verbal-
nej komunikacie. S ohladom na uvedené skutoc¢nosti a myslienkové zdro-
je'" mozno pristupit k vlastnym inovaciam, resp. modifikaciam zauzivanych
modelov hudobného znaku a semiézy hudby.

Ako uvadza Martin Stur, neraz dochadzalo k dezinterpretécii Sausurrovho mode-
lu jazykového znaku mylnym zamienanim signifié (mentalneho pojmu zodpove-
dajuceho vyznamu akustického obrazu) s denotatom. Za nevyhovujice mozno
pokladat aj ostré oddelenie oznacujliceho a oznacovaného v pripade symbolu
a priznanie mimetickosti len prvému prvku z uvedeného péru (Stur, 2012, s.9).
1 Spomenme v tejto suvislosti aj Specificky pripad potenciadlnej tzv. kontradikto-
rickosti hudobného znaku, ¢ize moznu simultaneitu euforického a dysforické-
ho, o ktorej pise muzikologicka Esti Sheinbergova napriklad v sdvislosti s diela-
mi Mahlera, Sostakovi¢a alebo Janacka.
" Popri dosial uvedenych teériach chcem aspon meritérne spomenut rozne se-
miotické modely a koncepcie umeleckej, resp. hudobno-umeleckej komunika-
cie a semidzy, ktoré ma priamo ¢i nepriamo inSpirovali k samostatnym dvaham
o ich $pecifickej povahe: model umeleckej situdcie Zdenka Mathausera (semio-
ticky trojuholnik multiplikujici do Styroch stvztaznych trojuholnikov referen-
cie, genézy, ontolégie a morfoldgie v jednom $tvorci), existencidlne semiotické
modely hudobnej semiézy Eera Tarastiho, Marka Ryebroucka, hudobno-semio-
tické koncepty Macieja Jabtoriského, tedriu interpersonélnej hypotézy Ferdi-
nanda Koblocha, na ktorej participovala aj Jarmila Doubravova, nevynechajic
ani niektoré ¢iastkové motivy v Uvahach o hudbe postmodernych filozofov
a estetikov Rolanda Barthesa, Jeana-Francoisa Lyotarda, Jacquesa Attaliho,
u nés Jozefa Cseresa.
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Ak akceptujeme konzekventne myslienku, Ze hudobny znak intencio-
nalne a autoreflexivne oznacuje seba a ma v sebe samom zavinuty oznaco-
vany vyznam, potom alternativny model hudobného znaku méze vzniknut
nahradenim znameho peirceovského semiotického trojuholnika' nasle-
dujucou schémou kruhového disku (obr. 1). Oznacované (Oz) je v iom
implicitne skryté v samom oznacujucom (oZ). Prostredie pragmatického,
existencidlneho kontextu onoho wittgensteinovského ,pouzivania a za-
obchéadzania”, resp. v hudobnom kontexte ,pocuvania” (p) (v iom sa odo-
hrava samotny udalostny proces zvyznamnovania oZ na Oz) symbolizuje
plocha kruhového pola. V tomto poli sa nachadza aj interpretant (), ktory
sa v duchu Peirceovho chdpania usuivztaziuje s oZ a najma s Oz. V procese
vnimania a porozumenia vyznamu hudobného znaku sa nasledne postup-
ne do popredia dostava Oz, ktoré je spociatku (aj v schéme) v Uzadi':

Obr. 1

. /1\ t?/;\
5 §
\ dZr —> \ Oz

/
/

12V prvotnej verzii studie som pracoval aj s modifikovanym variantom Peirceovho
modelu referencného trojuholnika, v ktorom som pri ponechani interpretanta
nahradil pojmy representamen a object terminologickou dvojicou oznacujtice
a oznacované v snahe nachadzat isté sty¢né body so Saussurovou tedriou jazy-
kového znaku. Tie sa viak ukazali v kone¢nom désledku ako matuce, preto som
tento model postupne opustil.

Uvedeny model je in3pirovany ideou tzv. magického obrazku (magic eye) ako
estetickej metafory postupného pochopenia a objavovania zmyslu umeleckého
diela, ktoru v 2. polovici 90. rokov 20. storocia tematizoval moravsky vytvarnik
a spevak skupiny E Vladimir Kokolia a nezavisle od neho lingvista a estetik Lubo-
mir Plesnik, dlhodobo rozvijajuci Mikove tedrie (v praci Estetika inakosti, 1998).
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Istu paralelu mozno v tejto suvislosti najst s chapanim umeleckého zna-
ku Gillesa Deleuza, konkrétne s procesmi jeho implikacie a explikacie - ¢ize
zavinutia zmyslu v znaku a jeho rozvinutia, rozbalovania v priebehu jeho
interpretacie. Deleuze takto popisuje proces hladania a zévere¢ného odha-
lenia zmyslu znaku, ku ktorému interpretujici musi pocas tohto hladania
dozriet (Deleuze, 1999, s. 102 —103).

Ak sme uvedenym spdsobom rekodifikovali model hudobného znaku,
mdbzeme pristupit k obdobnej modifikacii komunika¢ného modelu hudob-
no-umeleckej semidzy. Konven¢né modely umeleckej komunikécie vyzna-
Cujuce sa vektorovou jednosmernostou od autora spravy k jej prijimatelovi,
ktorého stavaju len do ulohy jej pasivheho dekddovania, su uz dnes pre-
konané. V kontexte existencidlnej hudobnej semiotiky sa ako adekvatnej-
Sie javia dialogické varianty hudobnej komunikacie, napriklad spomenuty
Mikov ,modus vivendi” autorom mienenej skuto¢nosti vtelenej do diela
a jeho bytia ozZivajuceho v tvorivej recepcii percipienta. Rovnako mozno
spomenut aj zndmy ,obojsmerny” dialogicky model Jeana Molina a Jea-
na-Jacquesa Nattieza, ked tvorca v ,poietickom” procese vytvara znakovu
Lstopu’, ktora (si) prijemca v procese ,esthesie” interpretuje a generuje
z nej emanujuce vyznamy (Anderson, 2008, s. 290):

producer trace receiver

(tvorca) L (stopa) . (prijemca)
poietic esthesic

process process

Nizsie uvedeny alternativny ,3-D” komunika¢ny model hudobno-ume-
leckej semidzy objasfiuje jej dialogickost v duchu koncepcie hudobnej
korela(k)tivity, ¢ize vzdjomnej suvztaznosti na jednej strane hudobného
myslenia tvorcu (jeho viacuroviiového /ne/vedomia), vteleného do mul-
tidimenzionalneho organizmu hudobného diela, a na druhej strane na-
Cuvajuceho posluchaca (jeho viacuroviiového, vyznamy generujuceho
/ne/vedomia). (Ne)vedomia tvorcu (Tiey) @ posluchéaca (Pey) v tomto mo-
deli predstavuju dve viacurovnové gule, ktorych jadro symbolizuje Urovne
(osobného a kolektivneho) nevedomia. Trojrozmerna ,SoSovka” v ich prie-
niku symbolizuje samotny viacrozmerny, polyvalentny znakovy systém hu-
dobného diela (HD), s ktorym poslucha¢ vedie zvnutorneny dialég. Pocas
pocuvania znejuceho hudobného diela sa okrem generovania hudobnych
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vyznamov v neodhadnutelnych momentoch moézu tvorit aj metaznakové
asociacie, ktoré sa ako integralna sucast existencidlneho umeleckého zazit-
ku neraz vynaraju z hlbsich drovni (ne)vedomia™:

Obr.2

HD - hudobné dielo T(ne)v - (ne)vedomie tvorcu

0Z - oznacujuce P(ne)v - (ne)vedomie posluchéaca
Oz - oznacované p - po¢uvanie

| - interpretant 0 — metaznakové asociacie

= — spolocenské vplyvy

Ako kazdy model i tento - ikonicko-symbolicky akcentujuc iba isté
aspekty modelujucej reality — je zjednodusujuci a nelplny. Nendrokuje
si na komplexnost, ktord vo vztahu k hudobno-umeleckej komunikacii
a semioze maju inak zamerané modely vyssie spomenutych odbornikov.
Je vyrazom snahy primarne objasnit ono vzajomne sa podmienujice

* Obdobne uvazuje L.L. Andersonovi, ktord pouziva pojem sedimentdcie minu-
lych percepénych skusenosti — t& umoznuje kazdej skusenosti uloZzenej v pa-
mati tela ¢i (ne)vedomia byt sucastou tej nasledujucej (Anderson, 2008, s. 293).
Posluchac¢ teda nevnima ,len” dianie hudobnych Struktur, ale aj vietko, ¢o ho
v existencidlnom environmente jeho zaZitku obklopuje - vratane (vdaka tomu-
to dianiu) vo vedomom zornom poli spritomnenych, vynarajucich sa metazna-
kovych asocia¢nych paralel.
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(spolu)bytie viacdimezionality hudobného organizmu a jemu nacuvajuce-
ho viacdrovnového ludského (ne)vedomia.

Dufam, Ze tento text poskytol mozné odpovede na niektoré v Gvode
polozené otazky, ktoré spdja jeden jednotiaci motiv — motiv existencidl-
nosti, ktory som deklaroval o.i. priebeznym situovanim posluchéca v jeho
Lbyt(n)osti”. Pod tymto pojmom rozumiem [udsku bytost v jej konkrétne
zakuSanej bytnosti a mierim nim, rovnako ako aj uvedenymi alternativny-
mi modelmi hudobno-znakovych situdcii, nielen k holému ,vyskytu” veci,
ale hlavne k zmyslu ich bytia a k ,starosti pobytu” (M. Heidegger)." Inak,
spolu s Merleau-Pontym povedané, v existencialite hudobno-umeleckej
semidzy sa zraci hlbinna vnutornd potreba vyrovnavania sa so svetom
a sebou samym v nom formou tvorby hudby a jej nac¢ivania. Ide tu vlast-
ne o hudobné hladanie homeostazy v poznavani nasej vnutorne roz-
poruplnej bytnosti a zaroven transcendovanie nasho kone¢ného pobytu
v tomto verbdalne neobsiahnutelnom svete.

5 Uplne samostatnu $tudiu by si vo vztahu k samotnym predpokladovym Grov-
niam hudobnej semiotiky zasltzilo ontologické chdpanie umeleckého diela
Martina Heideggera, odmietajuceho - a to je podstatné - tak estetizujuci, ako
i psychologizujuci existencializmus. Heidegger totiz chape pravdu, ktord v sebe
obsahuje krasu, ako sebaodkryvanie bytia (alétheia), ako bytie v neskrytosti.
Guido Morpurgo-Togliabue interpretuje jeho pohlad slovami: ,Osvetlenie sticna
bytim nie je teda nic¢ iné neZ vyznam, ktory vedomie ddva tomu, o je skryté, je to pri-
tomnosttajomstva, ndboZensky vyznam nekonecna” (Morpurgo-Togliabue, 1985,
s. 415). Bytie sa teda prejavuje ako tajomstvo v diani odkryvania, ne-skryvania
a skryvania, pricom umenie je realizaciou tohto diania (v intencidch pojmu cla-
ritas nie je transparenciou entelechie, ale pésobenim veci v ich odkrytosti).
Umenie je teda podla Heideggera aj Sokom nahlej odkrytosti bytia a ovela
viac diktatom jeho pravdy nez Uplne neviazanym, slobodnym tvorivym aktom
umelca (Morpurgo-Togliabue, 1985). Alternativhe modely hudobného znaku
a hudobno-umeleckej semidzy v tomto texte by mali byt vnimané aj v kontexte
tychto myslienok.
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Aktudlnost hudobnej semiotiky Petra Faltina

Hudobnovedné dielo Petra Faltina' (1939—-1981) vzbudzuje stéle, aj s od-
stupom temer Styroch dekad po jeho smrti, obdiv a zaslizeny reSpekt
vo vedeckych kruhoch, kedZe je v mnohych smeroch vnimané ako ne-
obycajne inovativne a aktudlne. Dodnes podnecuje k zdsadnym Uvaham
o $pecifickej, radikalne inakostnej povahe hudobnych fenoménov a o ich
samotnych predpokladovych urovniach v komplementarnej optike esteti-
ky, semiotiky, psycholdgie a dalsich suvisiacich humanitnych a hudobnych
vied. V sucasnosti u nds nenajdeme vela jemu podobnych, tak osobito $i-
rokospektralne mysliacich muzikolégov a zaroven agilnych organizatorov
hudobného Zivota. Z celého spektra tematickych okruhov, ktorym venoval
svoju hibkovu minuciéznu pozornost, by som v tomto texte spomenul len
niektoré teoretické iniciativy, ktoré by nemali zostat nepovsimnuté prave
v kontexte sucasnej hudobnej semiotiky a estetiky aj s ohfadom na chapa-
nie paradigmatickej inakosti su¢asnej nekonvenénej hudby.

Interpretacny klu¢ k pochopeniu Faltinovho teoretického pristupu
a osobitej metodolégie ndm vo vzidjomnej komparadcii mézu poskyt-
nut nielen ohlasy jeho sucasnikov, ale aj rozne dolezité texty z prelomu
20. a 21. storocia - pri opakovanom $tudiu jeho dostupnych prac, textov
a ¢lankov tak ocenfiujem pohlady teoretikov zaoberajucich sa zlozitym pra-
divom jeho origindlneho myslenia, konkrétne predovietkym Lubomira
Chalupku, Jarmily Doubravovej, Marka Zabku, Tatiany Pirnikovej a Klemen-
ta Mitterpacha. Spomedzi nich chcem na tomto mieste v kontexte jedinec-
nosti Faltinovho semiotického skiimania hudby upriamit pozornost najprv
na reflexie Marka Zabku, objasfiujuce Faltinove vychodiska, pozicie a obja-
vy v priereze jeho vyznamnejsich prac od 60. rokov 20. storocia az po po-
sledné z prelomu 70. a 80. rokov.

' Peter Faltin sa narodil 12. jula 1939 vo Veli¢nej na Orave ako Peter Tomas Frdn-
kel, v roku 1946 doslo k zmene mena na Peter Faltin. Po neblahych skisenos-
tiach rodiny pocas holokaustu v 2. svetovej vojne to bolo pochopitelné rozhod-
nutie jeho Zidovskych rodicov, ktori si taktiez zmenili svoje priezvisko, ¢o bola
v tych ¢asoch, bohuzial, ,beznd prax” (Pirnikov4, 2015, s. 298).
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V texte Avantgarda (autonomizdcia hudobného materidlu) (2004)? Zabka
u Faltina zdérazriuje vyznam inovativnosti pojmu sonickosti, najma jeho
Strukturdlne funkéného vyznamu: Faltin analyticky poukazuje na proces
postupného vzrastu jeho dolezitosti v priereze hudobnych stylov od rene-
sancie az po impresionizmus, resp. po avantgardu 20. storocia (vrcholiacu
hudobno-funkénou autonomizaciou sonickych Struktur u Edgarda Varesa,
resp. skladatelov tzv. timbrovej hudby). Zabka pripomina, Ze Faltin v dvoch
hlavnych pracach zo 60. rokov - Predpoklady vzniku Struktury novsej hudby
(1963, publikované 1965) a Funkcia zvuku v hudobnej strukture (1966) — riesi
0.i. mieru a pomer symbiotickosti ,znenia” a ,funkcie” hudobného zvuku,
vychadzajlc z jeho troch vrstiev: fyzikalno-akustickej, psychologickej a es-
tetickej, pricom samotna vyznamotvorna hudobna sonickost vyviera z ich
usuvztaznenia s akcentovanim hudobno-estetickej tvarovej funkénosti
(v dialektickej véazbe na melodicko-harmonické a metrorytmické procesy).?
Faltin vSak danu problematiku sonickosti nereflektuje v, laboratérne steril-
nych” podmienkach len samotnych hudobnych struktur, ale uz vtomto ob-
dobi v kontexte percepénej stranky ich vnimania a na¢uvania, kde sa reali-
zuje a de facto generuje ich neverbalizovatelny vyznam. Tam, kde sa venuje
pravidldm hudobného myslenia a hudobnej syntaxe, vzdy hovori zaroven
o akosti ich prezivania v na¢uvani. Cize hudobné dielo ho zaujima, resp.
»Spozndva ho az na zdklade analyzy pozorovaného prezivania, ktoré toto die-
lo spésobilo” (Zabka, 2004, s. 125), Comu venoval neskor velkd ¢ast svojho
psychologicko-experimentalneho vyskumu. Okrem dodnes aplikovatelné-
ho chapania vyznamného dosahu 3pecifickej sonickosti na mnohé druhy
sucasnej hudby mozno v rdmci hudobnovedného vyskumu za Faltinovu
anticipacne vyznamnu devizu pokladat hlavne akcent na nevyhnutnu
komplementéarnost skiumania syntakticko-Strukturainej a zazitkovo-prag-
matickej dimenzie hudby (bez akéhokolvek podhodnocovania jednej i
druhej strany).*

2 7abka, Marek: Avantgarda (autonomizdcia hudobného materidlu). In: Slovenska
hudba, 2004, ro¢. 30, ¢.1-2,5.120—166.

3 Prvej, akustickej vrstve zodpovedaju podla Faltina frekvencia, amplitida a spek-
trum ténu, druhej vrstve, psychicko-fyziologickej, zas jeho vy3ka, sila, farba, ich
hudobno-estetickym transponovanim v tretej, estetickej vrstve vznikd melos,
dynamika a sonickost.

4 Komplementarnost sa napokon prejavovala aj v jeho vzajomne obohacujticej
badatelskej podvojnosti hudobného filozofa, estetika a semiotika na jednej
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V prvej ¢asti $tudie sa M. Zabka podrobne venuje poslednej autorizo-
vanej ucelenej Faltinovej praci Phdnomenologie der musikalishen Form (Fe-
nomenoldgia hudobnej formy) z roku 1979%, pricom sa okrem zd6raznenia
jeho synonymity chdpania hudobnej formy a estetickosti a aktivnej ulohy
temporality v dynamizme formy pristavuje i pri jednej z taziskovych Fal-
tinovych tém: kategéridach hudobnej syntaxe. Porovnava posun v chapani
duality ,sonickost — funkénost” (Funkcia zvuku... z roku 1966) a pojmovej
dvojice ,zvukovy materidl — hudobna syntax” z uvedenej knihy a vyzdvi-
huje najma v danych suradniciach rozhodujuci moment jeho teoretickych
tvah - kardinalnu dlohu subjektu. Podla Faltina ,struktdry vztahov st do-
konca scasti generované az samotnym estetickym subjektom a nemoZno ich
uplne vycitat iba z fyzického tvaru diela” (Zabka, 2004, s. 128).

JVlastnym polom realizdcie hudobnej formy nie je materidlny objekt,
ale esteticky subjekt, ktory na zdklade svojich externe a interne danych
predpokladov akceptuje alebo neakceptuje intendovant a materializo-
vanu suvislost ako hudobnt zmyslovd stvislost” (Faltin, 1979, s. 6).

Zdalo by sa, Ze tu médme do ¢inenia s krajne recepéno-estetickym prag-
matizmom, opak je viak pravdou (a tu vidime istu paralelu aj s ivahami
v tom istom ¢ase obdobne uvazujuceho semiotického lingvistu Frantiska
Mika): Faltin si je velmi dobre vedomy, Ze vychodiskom a samotnym pra-
merfiom zmyslu hudobno-estetického vyznamu je skladatelom vytvore-
na, mienena skuto¢nost zhmotnena v tvaroch znejlcej hudby, no bez ich
redlneho, usuvztaziujuceho zazitia v procese nacuvania by k bytostnému
spritomneniu hudobného zmyslu nemohlo dojst. Faltin po priebehu minu-
cidzne vypracovaného psychologického experimentu v danej knihe napo-
kon dospieva k dokazu samotnej ,formotvornej, esteticky zmysel generujucej
funkcie syntaxe, ktord sa realizuje prdve v procese vnimania“ (Zabka, 2004,
s. 137). Na inom mieste doddva:

strane a hudobného psycholéga overujuceho si abstraktné zistenia priamo
v praxi umne vypracovaného experimentu na strane druhej (Zabka, 2004, s. 124).
5 Zabka sa tejto rozsiahlej kniznej praci venuje podrobne aj v texte Faltinove postoje
vociemancipdcii zvukovosti v estetike Novej hudby: Od avantgardy k estetickému hu-
manizmu (2015). Poukazuje o.i. na jeho prehodnotenie istych minulych postojov:
v suvislosti s vy¢erpanim konceptu hudobnej avantgardy v 70. rokoch 20. storocia
hovori Faltin uz o nepatrnosti formotvornej funkcie zvuku (Zabka, 2015, s. 354).
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LZasadenim casti do vztahu vznikaju nové estetické kvality, ktoré vy-
chddzaju najavo v estetickych dsudkoch a ktoré nemozno uplne od-
vodit z materiality tychto Casti. Tieto novovzniknuté kvality, ktoré su
generované iba syntaxou, st nemateridlnymi kvalitami, ktoré nie st
hodnotené na zdklade materiality elementov, ale podla toho, akt funk-
ciu zohrdvaju v procese formovania hudobnych suvislosti...” (Zabka,
2015, s.353).

Faltin neskor formuluje dokonca nézor, ze hudobnd syntax je proces
»duchovného udelovania vyznamov“(!) zavriujuci sa vyhradne v procese na-
¢Uvania v spominanej ,znejtcej logike hudobnych suvislosti” (Faltin, 1992d,
s.304).

O originalite Faltinovho myslenia v oblasti hudobnej semiotiky sved-
¢ia aj nasledujuce (z nej vybrané) motivy, ktorych pozoruhodnost a pod-
netnost je v sucasnosti nepopieratelnd. Jednym z nich je skuto¢nost, ze
v Case konjunkturdlneho vzostupu vyuZivania semiotickych modelov
od 60. a 70. rokov minulého storocia sa Peter Faltin primarne neopiera
0 jednu z dominantnych, dvoch zakladnych semiotickych linii inSpirova-
nych Strukturalnou lingvistikou Ferdinanda de Saussura (¢i na nu nadva-
zujuco Strukturdlnou antropoldgiou Clauda Léviho-Straussa) a logickym
pragmatizmom Charlesa Sandersa Peircea, ale v rozhodujucej miere o fi-
lozofiu Ludwiga Wittgensteina, ¢o malo principidlny dosah na cely rad ota-
zok. Tato jeho nielen v kontexte ¢esko-slovenskej semiotiky ojedinela ve-
doma orientdcia na principidlne iné, ale najma produktivnejsie vychodiska
v danom obdobi nie je (myslim) dodnes celkom docenena... Svedectvo
o Faltinovom brilantnom nadvéazovani na Wittgensteinovo myslenie a ori-
gindlnej aplikacii jeho premis na oblast Specifickosti generovania hudob-
ného vyznamu a semiotickej reflexie hudobnej semiézy podavaju mnohé
texty a ¢lanky, no najma jeho posledna kniZzna praca Bedeutung dsthetischer
Zeichen — Music und Sprache (Vyznam estetickych znakov - Hudba a jazyk;
1981).% Z tych prolegomenovych, v ktorych sa vyrovnava so vseobecnymi

Tato vyznamna knizna praca, vydana Styri roky po Faltinovej smrti roku 1985
v Nemecku, nie je taktiez, bohuzial, dodnes pristupna v slovencine, ¢o by si is-
totne zasluzila i napriek vyraznym problémom spatym s redakénymi Uprava-
mi zo strany redaktorky Christy Naick-Bornerovej, ktora niektoré state dokon-
¢ila so suhlasom autora na zaklade jeho pozndmok. Erudovanému editorovi
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hudobno-semiotickymi a estetickymi problémami, spomerime aspon ¢la-
nok Protirecenia pri interpretdcii umeleckého diela ako znaku (Tri monistic-
ké modely na vysvetlenie vyznamu hudby; z roku 1972), v ktorom sa venu-
je otazke Specifickosti znakovej situacie v pripade umenia v nadvaznosti
na myslienky Jana Mukarovského. Z r6znych stran osvetluje jeho explikacie
osobitosti umeleckého ,autonémneho” znaku, ktory vonkoncom nemozno
redukovat na sémantické odkazovanie typu operativnej verbélnej komuni-
kacie — umelecké dielo podla neho nezastupuje inu realitu, ale predstavuje,
prezentuje tu skuto¢nost, ktorou samo je. Napriklad ,atematickd” hudba ¢i
architektura sa celkom vymykaju z klasického ponatia znaku, preto Faltin
hladd moznosti jeho iného ponatia, a to ako Specifického druhu vypove-
de o,neurcitej’, neverbalizovatelnej realite spatej s, celkovym komplexom
tzv. socidlnych javov’, ba i, kolektivnym vedomim®” (J. Mukarovsky). Ako uz
bolo uvedené, umelecké dielo (a hudobné obzvlast) teda nie je vonkoncom
znakovym systémom v konvené¢nom zmysle slova, ale v iom ide o velmi
$pecificky druh symbolizmu istej, prekérnej jazykovej hry” (L. Wittgenstein)
a osobitého ostenzivneho ,predvadzania” novovytvorenej skutocnosti.

Nie je nahoda, Ze Faltin po J. Mukarovskom siaha k teéridm G. Fregeho,
B.Russella a, samozrejme, L.Wittgensteina — spomina ich analyzy zvlast-
nych pripadov jazykovych vypovedi, metafor alebo plnovyznamovych
vlastnych mien bez denotatu, zdérazrujuc implikaciu posledného meno-
vaného filozofa, ze ,vyznam znaku sa nemusi bezpodmienecne identifiko-
vat's vecou, na ktoru poukazuje, pretoZe znak méze byt zdvazny aj vtedy, ked
oznacend vec vobec neexistuje” (Faltin, 1992, s. 157). To Faltinovi slUzi ako ar-
gument v prospech obhajoby $pecifickosti druhu hudobného znaku, ktory
v tradi¢nom, tzkom slova zmysle neoznacuje ni¢ (konkrétne a komunikac-
ne operativne), a pritom ma vyznam. Poukazuje na paralely s Russellovymi
tzv. ,ostenzivnymi” vlastnymi menami ¢i Wittgensteinovymi ,poukazujuci-
mi vysvetleniami’, aby mohol obhajit poriatie umenia (a teda i hudby) ako
zlozitého, Specificky znakovo ostenzivneho systému sui generis:

~Ponatie umeleckého diela ako ostenzivnej vypovede ndm umozriuje,
aby sme riesili dichotdmiu spojent s pojmom znak. Umelecké dielo ako

a prekladatelovi by okrem kompardécie jej zdsahov s inymi Faltinovymi tematic-
kymi textami z posledného obdobia mohli posluzit aj kritické poznamky Vladi-
mira Karbusického, na ¢o upozornuje aj Marek Zabka.
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znak sa samo stdva vecou pre vypoved, a nie je prostriedkom, ktory md
poukazovat na nieco iné. (...) Funkcia farebnych pléch a akordov je os-
tenzivna: chdpeme ich tym, Ze sa na ne divame, Ze ich poc¢tivame. Nie st
nijakymi symbolmi nejakej reality, ktort by zastupovali...” (Faltin, 1992,
s.158).7

Peter Faltin napokon explicitne argumentuje v prospech inakosti umelec-
kého znaku hlavne prostrednictvom uzdverov neskorsej Wittgensteinovej
filozofie v knihe Filozofické skiimania, z ktorych spomerime aspon ono ge-
nerovanie vyznamu slova v, pouzivani v jazyku”,Zivou bytostou” (teda upl-
né vzdanie sa denotativnej podmienenosti znaku):

»-.. pytame sa na to, ako sa nieco pouziva, a iba toto pouzivanie urcu-
je vyznam. (...) Znak md vyznam vtedy, ak pri svojom pouZivani spifia
urcité funkcie. Jeho vyznam neurcuje predmet, na ktory poukazuje, ale
funkcia, ktori md” (Faltin, 1992, s. 159).

Faltin na inom mieste, v odbornom ¢lanku Pojem chdpania v oblasti este-
tickosti (1973), konkretizuje tieto ndzory vo vztahu k hudbe, ked pise z hla-
diska tvorby vyznamu hudobnych znakov o ich manifesta¢cnom charaktere
a spominané ,pouzivanie” nahradza pojmom ,pocuivanie”

Myznam hudby, to, o na nej treba chdpat, nespoc¢iva mimo nej, ale, ako
to Wittgenstein proti vsetkym doteraz obvyklym a vseobecne platnym
platonickym tedridm predmetu (porovnaj aj jeho vlastny Tractatus) po-
stuloval dokonca pre jazyk, v jej pouzivani. Jej zmysel je v manifestdcii.
Tdto sa realizuje urcitymi pravidlami, ktoré sa naucime pouZivanim,
t.j. pocivanim” (Faltin, 1992b, s. 166).

Vratme sa vsak k Faltinovmu dielu Bedeutung dsthetischer Zeichen...
a zaroven k spominanej Zabkovej studii. Hodnota druhej &asti $tudie tkvie
prave v pokuse o rekonstrukciu tejto taziskovej hudobno-semiotickej knihy

Na tomto mieste by stalo za zvaZenie, ¢i by predsa len symbolizmus nemal byt
rehabilitovany v zmysle chapania Cassirerovej nasledovnicky Susanne K.Lan-
gerovej (ako implicitny hudobny symbolizmus), ktoré nie je plytko sémantické,
ale prinavracia pojem symbolu hudobno-umeleckému dielu, ktoré ho samo
stelesnuje.
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s ohfadom na miestami problematické zasahy editorky Christy Naick-Bor-
nerovej a v poukazoch na nedoceneny prinos a vyznamné osobitosti Falti-
novej hudobnej semiotiky. Z nich pripomerime uz spomenuté témy defi-
nitivneho vyvrétenia tzv. denotativneho fetisizmu alebo ono nachadzanie
generovania znakového vyznamu prave v Zivotnej praxi jeho pouzivania
(nacuvania), tu vsak o.i. v kooperacii vzdjomného usivztaznenia trojice
znak - subjekt — idea/intencia. K dalsim teoretickym iniciativam, na ktoré
(okrem uz uvedenych) je mozné/potrebné produktivne nadviazat aj v su-
Casnosti, patria jeho semiotické analyzy charakteristickych aspektov, resp.
dimenzii estetického znaku, ¢ize materidlnosti, intencionality, privatnosti,
procesuality a odcudzenia. Semiotickej reflexii je tu opat vystavena prob-
lematika hudobnej syntaxe uz vo vy3sie naznacenych wittgensteinovskych
suvislostiach (Wittgensteinovej estetike v uvedenej knihe venoval Faltin
napokon samostatnu kapitolu®).

Stretneme sa tu aj s dblezitymi Uvahami o prienikoch, no najma pri-
znakovych distinkciach hudby a jazyka, ktorymi zdévodnuje definitivnu
neudrzatelnost semioticko-lingvistickej instrumentalizacie hudobnych
fenoménov vyzadujucich radikadlne odlisny semioticky pristup.’ Faltin tu
na prvé miesto kladie popri konzekventne prijatych implikaciach Wittgen-
steinovej estetiky hlavne vyvazenu komplexnost, zahiajlicu vo vzajomnej
komplementéarnosti hermeneutiku, recepénu (dnes by sme mohli azda
doplnit existencidlnu) estetiku a analyzu (hudobno)estetickych Struktur/
znakov bez uprednostriovania ktoréhokolvek z ¢lenov tejto triady, pretoze
podla neho...:

8 Jeotazne, ¢iFaltin poznal aj Wittgensteinove posledné dokoncené, avsak uz jed-
notiaco nespracované zapisky - vydané posmrtne pod nazvom Uber Gewissheit/
On Certainity (O istote, 1969) -, ktoré rozvijaju jeho koncepciu ,jazykovych hier”.
Analyzuje v nich gramatické Struktury prirodzeného jazyka a pravidiel jeho
Lpouzivania” (o.i. do akej miery su prave a len v nich zakorenené niektoré nase
bezdévodné a nepochopitelné pochybnosti). Podla niektorych teoretikov na-
znacuju tieto myslienky tretiu, bohuzial, uz nerozvinutu etapu jeho filozofie.

®  Za vyznamny pocin mozno pokladat i skuto¢nost, ze P.Faltin spolu s H.-P.Rei-
neckem uz v roku 1973 ako editori zostavili jeden z vobec prvych hudobnose-
miotickych zbornikov v Eurépe Musik und Vershtehen. Faltin uz v hom formuluje
svoje zakladné stanoviska odmietajuce limitujlice neadekvatne sémantické, ako
aj krajne pragmatické interpretacie hudobného vyznamu (Zabka, 2004, s. 143).

29



»-.. vnimany vyznam tychto znakov nie je generovany iba ich mate-
rialitou ani vylucne ich pouzivanim; vyznam spociva vo vzdjomnom
pésobeni medzi Strukturdlnou povahou znaku, t.j. jeho morfolégiou
asyntaxou, a pragmatickym kontextom, v ktorom sa jeho recepcia odo-
hrdva” (Zabka, 2004, s. 147).

V poslednej casti svojho ¢lanku ,margonalneho” Zzanru by som rad
upriamil pozornost na Faltinov prehliadany kratsi text Ontologické transfor-
mdcie v hudbe Sestdesiatych rokov (1969, publikovany o Styri roky neskor).
Napriek nemalému casovému odstupu nam moéze poskytnut ,navod”
na pochopenie paradigmatickej inakosti a svojbytnosti niektorych krajne
nekonvencnych druhov hudby nielen v 60. rokoch uplynulého storodia, ale
aj v sucasnosti. Je obdivuhodné, Ze po analytickych reflexiach zéstoja/po-
meru tvarovosti a sonickosti hudby od ¢ias renesancie po impresionizmus
a dokaze prevazenia, resp. Uplnej emancipacie az autonédmnosti vyznamu
sonickych Struktdr v hudobnej avantgarde 20. storocia sa Faltin zasvate-
ne venoval (a to len z odstupu niekolkych rokov...) nekonvencnej hudbe
60. rokov, zahffajuc aj tzv. improvizovanu hudbu.

Viimnime si — hned' v ndzve ¢lanku je zjavne formulované, Ze tentoraz
nejde ,len” o hibkové premeny esteticky transponovanych parametrov
hudobného tvarovania alebo o ,premeny kompozi¢nej techniky” ¢i exten-
zivne ,obohatenie zvukového materidlu*, ale o transformaciu samotného
ontologického statusu hudby! Podla neho sa totiz v uvedenom obdobi
udiala délezita zmena, ,zmenil sa vlastny koncept, zmysel a v neposlednom
rade sa zmenila aj funkcia hudby” (Faltin, 1992c, s. 175). Po odliSeni stuhnu-
tého konzervativizmu od Zivej tradicie formuluje pozicie, z ktorych hodnoti
zasadny ,transgresivny” posun nekonven¢nej hudby 60. rokov demonstru-
juci prekrocenie rozstupu medzi hudobnym dielom a svetom, resp. bytim
v snahe o identifikaciu s nimi: ,Hudba chce byt - takisto ako clovek — sucastou
sveta, a nielen vypovedou o nom” (tamze, s. 176). Markantnym prikladom
tejto identifikacie je spomenutd volne improvizovana hudba neidioma-
tického razu (v odkaze na progresivnu tvorbu Corneliusa Cardewa ¢i Vin-
ka Globokara), ktora, parafrazujuc Faltina, nahrddza dovtedajsi ,odstup
od materialu” zvlastnym splynutim s nim:
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JImprovizovand hudba sa od beznej rozhodne nelisi tym, Ze sa vytvdra
svojvolne, ale Ze sa vytvdra zdsadne indc; tu nie je urcujica nepritom-
nost,,notovych pultov’, ale to, Ze sa zdsadne zmenilo hudobné myslenie.
Dokonca aj také kategdrie, o ktorych sa tvrdi, Ze su ,prirodzené’; ¢loveku

zdanlivo ,vrodené” a ,nezmenitelné”; ako je forma, ¢as a tvar, podlieha-
ju premene” (tamze, s. 176).

Snaha o,sublimaciu” hudby zo stavu diela ako mimeticky zobrazujucej vy-
povede do stavu ,prelnutia” so samotnym bytim je prave tym principialne
in(akostn)ym, odlisnym ,ontologickym realizmom?, ktory si vyZzaduje iné
percepéné nastavenie a, samozrejme, odliSny hudobnovedny pristup.

Faltin priamo piSe o ,premene diela ako zobrazenia na dielo ako totem*(!)
—tunejde o tradi¢ne chapany a interpretovatelny znakovy systém, ale o ma-
nifestaciou bytia a vypoved,len” o hom samotnom (tamze, s. 177). Ak sa tu
odkazuje nepriamo na Léviho-Straussovu interpretaciu totemu zhmotne-
nia $pecifickej formy myslenia i chdpania sveta a analogicky na Cassirerov
poukaz na pren prizna¢nu nerozlisitelnost oznacujluceho a ozna¢ovaného
(teda znakovej materiality a zduchovneného vyznamu), potom to moéze
potvrdzovat ontologicku splyvavost novej nekonvencnej hudby a bytia,
o ktoru Faltinovi pravdepodobne islo. Tuto totemovu ,totdlnu identifikdciu
so zvukovym materidlom” umoznila o.i. nadobudnuté nova zvukovost (pra-
meniaca v priebehu 20. storocia vo vyprofilovanej svojbytnosti akustického
parametru timbru, v jeho estetickej transpozicii, teda v novej hudobnej so-
nickosti'®), ako aj radikélne iné ponatie procesudlnosti a temporality, kto-
ré su zalozené, povedané slovami Petra Niklasa Wilsona, na principe ,hear
and now”. To, prirodzene, meni aj poziciu posluchaca, ktory je dialogicky
priamo Ucastny na tomto ,prefnuti” a identifikacii s dejucim sa bytim. Faltin
pokracuje:

1 Podobne ako sa vdaka Uplnej autonomizacii sonickosti vytvaral a menil jazyk
hudobného sonorizmu na prelome 50. a 60. rokov minulého storocia, a to aj
pod vplyvom (resp. v dosledku skusenosti) elektroakustickej hudby, musique
concréte a Cageovych zvukovych eventov, mdézeme na prelome 20. a 21. storo-
¢ia pozorovat obdobny proces - rozvoj moznosti digitalnych technoldgii (a za-
roven Uplné legitimizovanie hudobnej akosti cageovsky kreovanych zvukovych
prostredi) vyrazne ovplyvnil a posunul artikula¢ny slovnik, ¢ize sonickost tvor-
cov volne improvizovanej hudby v sicasnosti.
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Ak bolo doteraz dielo vypovedou cloveka pre svet, teraz sa dielo stdva
vypovedou sveta pre ¢loveka. Nechce byt ani ,krdsne” - teda nechce pri-
spésobovat svet cloveku — a nechce byt ani ,sprdvou” — teda prispéso-
bovanim cloveka svetu, ale skdr tvorbou cloveka i sveta” (tamze, s. 179).

Ak by toto tvrdenie vyznievalo niekomu ,pateticky” ¢i podozrivo, Faltin ho
hned vzapati podrobuje relativizacii, ked’ poukazuje na rizikd a nebezpe-
censtva spaté s tymto vyrazne inym typom tvorby (nielen improvizovanej
hudby ¢i free jazzu, ale i fluxusu, hudobnych happeningov, performancii
alebo zvukovych a interaktivnych instaldcii). Konkrétne na mozné ohro-
zenia ,statusu umeleckosti” (,denaturovanej predmetnou skuto¢nostou”)
a znovunastolenie duality dielo — skuto¢nost predvadzanim ,surového”
materialu, ¢o moze ¢loveka miast. V zavere ¢lanku odpoveda Faltin na tie-
to ,vyhrady” prave navratom k taziskovej problematike ontolégie umelec-
kého diela, a to sokratovskym polozenim fundamentalnej otazky (kedze
spominané rizika a ich vnimanie s fou bezprostredne suvisia): ,Aky zmysel
pripisujeme umeniu?” (tamze, s. 179).

Ak posudzujeme i dnes rozmanité nekonvencné hudobno-umelec-
ké prejavy inej paradigmy - neofluxus, konceptudlne umenie, sound art,
audidlne umenia, hudobno-intermedidlne komprovizicie a eventy -
z perspektivy im nezodpovedajuceho ontologického statusu diela a ne-
zohladiujeme ich principialnu,transgresiu” tohto (len na isté druhy hudby
aplikovatelného) modelu, potom sa ndm moézu zdat nezrozumitelné. Ak
viak pochopime, podobne ako Peter Faltin, rozhodujuci posun a zavazné
transformacie ich inakostného ontologického zalozenia, potom si budeme
vediet odpovedat aj na nim polozenu sokratovsku otazku...

' Zdroj fotografie na protilahlej strane: Motte-Haber, Helga de la: Peter Faltin 1939 -
1981 (nekrol6q). In: Musik und Bildung, 13, 1981, s. 490.
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Peter FALTIN™



Eero TARASTI (foto: L. Horvat).



Suradnice existencidlnej semiotiky Eera Tarastiho

Finsky muzikol6g a semiotik Eero Tarasti, jedna z najvyraznejsich osobnosti
nielen, no predovietkym hudobnej semiotiky prelomu 20. a 21. storodia,
je autorom a editorom mnohych zasadnych teoretickych prac, z ktorych
spomenme vyberovo aspon Myth and Music. A Semiotic Approach to the
Aesthetics of Myth in Music, especially that of Wagner, Sibelius and Stravinsky
(1979), A Theory of Musical Semiotics (1994), Musical Signification: Betwe-
en Rhetoric and Pragmatics (1998) a v neposlednom rade v istom zmysle
prelomovu knihu Existential Semiotics (2000), odévodnujucu relevanciu fi-
lozofie pragmatizmu a semiotickej reflexie existencidlneho zakudsania sve-
ta, resp. vyrovnavania sa s nim a so sebou samym v niom. Okrem toho ma
od 80. rokov 20. storocia az do sucasnosti vyraznu zasluhu na prehlbovani
medzinarodnej kooperacie v oblasti semiotického vyskumu jednak v rdmci
svetovej organizdcie International Association for Semiotic Studies (IASS),
ktorej predsedom bol v rokoch 2004 — 2014, ale aj rozvijanim ¢innosti Inter-
national Semiotics Institute (ISI) so sidlom v Imatre a Kaunase'. Jeho neuti-
chajuce aktivity neobisli (mimochodom) ani Slovensko — okrem poskytova-
nia moznosti publikovania nasim vedcom v zbornikoch IASS napr. v rdmci
kontinualneho medzinarodného vedeckého programu Musical Significa-
tion Project a v prestiZznej edicii Acta Semiotica Fennica sa osobne zucastnil
na medzindrodnom sympoziu Convergences and Divergences of Existential
Semiotics na péde FF UKF v Nitre (2007)? a dodnes napriek svojej vytaze-
nosti udrziava kontakty s nasim muzikologickym prostredim.

V nadvaznosti na hudobno-semioticki monografiu zameranu na hudbu
klasicizmu a romantizmu Semiotics of Classical Music: How Mozart, Brahms
and Wagner Talk to Us (2012) publikoval Tarasti iné dielo pod ndzvom Sein
und Schein — Explorations in Existential Semiotics (2015), presahujice ramec
semiotiky hudby, rozvijajuc interdisciplinarnu ,meta-semiotiku” cerpa-
jucu z oblasti filozofie, kulturolégie, socioldgie, réznych druhov umenia

' Vroku 2014 sa ISI presidlil do Kaunasu, kde Stafetu vedenia tejto institucie pre-
bral Dario Martinelli.

2 Z uvedeného vedeckého podujatia bol publikovany rovnomenny zbornik
Fujak, Julius (ed.): Convergences and Divergences of Existential Semiotics (Nitra:
ULUK FF UKF, 2007. ISBN 978-80-8094-241-0).
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a biosemiotiky organickych systémov. V rezonancnej tenzii centralnych
kategorii Sein (bytie) a Schein (zdanie/zjavovanie) skima problematiku
osobitosti ,ontologicko-transcendenénych” otazok existencidlnej semio-
tiky v suradniciach obdivuhodne Sirokého diapazénu tém. Tie podrobuje
hibokej a origindlnej heuristickej analyze, ktora sved¢i o jeho obdivuhod-
nej erudicii a kritickom prehodnocovani suvisiacej akribie v synchrénne;j
i diachronnej sondazi. Dokladom rozsahu jeho teoretického zaujmu je sa-
motné obsahové rozvrhnutie textu knihy do hlavnych ¢asti, ktoré mnohé
napoveda: I. Filozofia: variety bytia, Il. Dianie: spolo¢nost a kultura, Ill. Mensie
umenia, IV. Heimat, V. Predchodcovia® a VI. Prax. Hned v Uvode autor zd6raz-
nuje, Ze v intencidch existencidlnej semiotiky a jej revalorizacie subjektu
mu vonkoncom nejde o ndvrat k existencializmu, ale skor o transponovanie
existenciality polyvalentne chdpanou transcendenciou vratane jej priklonu
k pojmu pleroma (naplnenie, spojenie a plnost). Existencialny vid semiotiky
totiz Tarasti ukotvuje v priestore medzi realitou, resp. pobytom (Dasein),
ktory chape nielen v suradniciach ,mojej” existencie, ale vo vztahu k exis-
tencii ,Iného” ¢loveka, a tym, ¢o ich potencidlne transcenduje.

O aky vhlad do vyssie naznaceného ponimania vztahu existenciality
a transcendencie v nasej semiosfére tu vlastne ide? Naznacuje to Tarastiho
apropriacia niektorych modelov francuzskeho semiotika a lingvistu litov-
ského povodu Algirdasa Juliena Greimasa, u ktorého studoval v Parizi. Na-
priklad na pozadi Greimasovych objavov modalit being — doing — becoming,
resp. principov will - can - know — must - believe tematizuje svoju schému
dvojitého transcendovania pobytu (Dasein) prostrednictvom jej negacie
(a absencie) v aktualnej realite a nasledne afirmacie a pritomnosti v nasej
mysli. Nasledne na podoryse Greimasovho semiotického Stvorca predo-
stiera schému Moi/ Soi $tyroch modov bytia (Tarasti, 2015, s. 24— 25):

3 Asi neprekvapi, Ze autor poukazuje na,vlasoc¢nice” existencialne semiotického
myslenia v histérii u |. Kanta, G. W. F. Hegela, F. Schellinga, S. Kierkegaarda a na
jeho korene u novodobych myslitelov semiotiky Ch. S. Peircea alebo J. Lotma-
na. Presvedcivé argumenty v prospech obhajoby tohto vidu semiotiky vsak
nachadza aj vo filozofii M. Heideggera, K. Jaspersa, H. Arendtovej, M. Bachtina
i J.-P.Sartra i J. Fontanilla. Za predchodcov existencidlne semiotického myslenia
poklada aj J. Roycea, V. L. Welbyovu, V. Solovjova, W. Sesemanna alebo A. Ponzia.
Pripomina v danom kontexte neodskriepitelny vyznam ruského formalizmu,
nevynechajuc ani M. Bachtina ¢i ,zrod” novodobej semiotiky ,z ducha hudby”
u R.Barthesa.
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being-in-myself being-for-myself

(will”) >< (,can”)
being-for-itself being-in-itself
(,know") (,must”)

being-in-myself (bytie vo mne) — nase telesné ego, ktoré sa prejavuje ako kineticka
energia, chora, tuzby, gestd, zmyslova stranka, primarne kineticka energia kor-
poreality;

being-for-myself (bytie pre mna) — bytie sa stava existenciou, ego objavuje svoju iden-
titu, dosahuje istu stabilitu, prosté bytie je presahované jeho transcendenciou;

being-in-itself (bytie samo osebe/v sebe) — transcendentélna kategoéria, odkazuje
k istym normdm, idedm a hodnotam, ktoré su cisto konceptuadlne a virtudlne,
pricom mozu/nemusia byt aktualizované;

being-for-itself (bytie pre seba) - spomenuté normy, idey a hodnoty vedome rea-
lizované subjektom v jeho Dasein-e, abstraktné entity sa tu prejavuju v rozli-
$eniach, aplikovanych hodnotach, volbach a realizciach, suc casto vzdialené
od uvedenych pévodnych transcendentalnych entit.

Tarasti vsak v existencialno-semiotickom uchopeni tohto modelu, cize
v duchu premostenia Dasein-u a transcendencie, inovativne spaja kategé-
rie ,being-in-itself” a ,being-for-myself” do jedného pojmu ,being-in-and-
-for-myself” (bytie osebe a pre mna). Dalej tak rozvija Greimasov model
Moi/Soi, a to obojsmernym usuvztaznenim jednotlivych vrcholov Stvorca
liniou pismena ,Z" Vrchol M1 (S4) predstavuje, v odkaze na predchadzaju-
cu schému, kinetickud energiu korporeality, resp. potreby, gestickost, chéru
a telo; M2 (S3) identitu, osobu, zvyk, stabilitu; S2 (M3) zas socidlnu repre-
zentdciu, prax v spolo¢enskych rolach a napokon S1 (M4) abstraktné hod-
noty, normy a generalne kédy spolo¢nosti (Tarasti, 2015, s. 26 —27):

MOl
M1 M2
(S4) (S3)
S2 S1
(M3) (M4)
SOl
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V konzekventnom vyusteni tohto tzv. Zemic modelu ndjdeme mnoho
linii @ podnetov k uvaham o otazkach subjektu (od jeho bytia k stavaniu
sa nim) a konzekvenciach nasich variet subjektivity. Tie Tarasti vtelil do via-
cerych téz, v ktorych riesi o.i. premeny modov bytia subjektu na iny, ich
dialogicky vztah, vztah pojmu ,Schein” ku skuto¢nosti a pod. Semiotické
sily v univerze podla neho vystupuju v dvoch opozitnych smeroch: od tela
k hodnotam, od konkrétneho k abstraktnému a od hodnét a noriem k prin-
cipu,khora” (chéra), ¢o modelovo vyjadruje spomenuta schéma,Z".

Tarasti na inom mieste poukazuje na skuto¢nost, Ze novodoby existen-
cidlny typ semiotického myslenia musi zo svojej podstaty reagovat na nut-
nost vytvorenia novych, adekvatnych taxonomickych nastrojov, ktoré by
zodpovedajuco reflektovali a uchopovali procesudlne sa meniacu povahu
znakov a znakovych systémov, a to prave v ich esencialne Zivotnej situo-
vanosti. Tematizuje preto tzv. trans-znaky, endo-znaky, exo-znaky, qua-
li-znaky, feno-znaky, geno-znaky, ale aj pre-, akt-, post-, resp. trans-znaky
(v naslednosti procesov virtualizovanie — aktualizovanie - realizacia).

V metodologicky hlavnej prvej ¢asti prace Sein und Schein riesi aj prob-
[émy reprezentdcie v semiotike. Pyta sa na zdanlivo samozrejmu evidenciu
a fakt tohto, ¢i je — a ak ano, tak aka - realita za znakmi a textami. A mézu
byt ony samotné redukované len na funkciu jej reprezentovania, najma ak
sa 0 nej dozvedame zvacsa prave skrze ne (teda rozne pre-/akt-/post-zna-
ky)?* Rozlisuje pritom vertikdlne chapanie reprezentacie (znaky ,nad” ob-
jektmi) a horizontélne (slova odkazujuce k inym slovam, znaky odkazujuce
k dalsim znakom v nekone¢nom slede). V nadvaznosti na Winfrieda Notha
a jeho Handbook of Semiotics (1995) poklada otazku reprezentacie a jej kri-
zy v semiotike za centralnu. V postmodernej sucasnosti je totiz zrejmé, ze
znaky nemaju ziadne fixované a stabilné referen¢né entity, pretoze sa via-
Zu na variabilné diskurzy a diskurzivne praktiky. Tarasti tu nastoluje otazku
samotnych akosti signifikacie vs. reprezentacie, a to o.i. aj vo vztahu k zna-
kovému modelovaniu reality v procese semidzy, ktoré ma ovela viac inter-

4 Nie ndhodou na tomto mieste autor pripomina stredoveky spor realistov a no-
minalistov, ktory sa podla neho vinie dejinami semiotického myslenia. Kym
Charlesa Sandersa Peircea priraduje k tradicii myslenia realistov, novodobu
eurdpsku strukturalistickd vetvu semioldgie radi do nominalistickej linie. Pripo-
mina (v tychto intenciach) nazor Umberta Eca, Ze semiotiku mozno chapat ako
vedu (odkazujuc na scholasticky ramec) realisticki a empirickd zaroven.
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aktivny charakter (u nds v podobnom duchu uvazoval uz Anton Popovic).
Tarasti si je vedomy toho, Ze problém relevantnosti pojmu reprezentdcie sa
nemoze viazat na fixny vztah, ale mé skér meniacu sa, procesudlnu pova-
hu. Jej referenéne pasivne chapanie mu je Uplne cudzie, a to aj s ohladom
na skuto¢nost, Ze vlastné chapanie existencialnej semiotiky dava do pria-
mej suvislosti s novodobou biosemiotikou.

Prave biosemiotiku, ktora ma korene v koncepcii Umwelt-u Jakoba von
Uexkiilla a vrcholi vo filozofii Thomasa Sebeoka, predostiera ako vedecku
paradigmu otvarajucu nové moznosti pochopenia existencidlneho vidu
v semiotickom badani. Predmetom takejto novej (neo)semiotiky uz nie
a nemdze byt ,len” Struktira textu, ale aj jeho Zivotné ,podmienky”, okol-
nosti, Cize kontext jeho Umwelt-u, procesy stavania sa znakom/textom
v jeho jedine¢nosti, pohybe a premenlivosti, vypovednej akosti vo vazbe
na jeho existencialne zakusanie.

Podla Tarastiho nase realne spolubytie textu,vo mne/pre mna” sa odo-
hrava medzi dvoma polmi sveta, medzi ktorymi niet ostrej deliacej Ciary:
pobytom (Dasein) a jeho transcendovanim. Transcendencia sice lezi ,ako-
by” mimo reality (in absencia), no spritomnuje sa (obrazne povedané, pro-
strednictvom,,Da-signs”) v naSom vedomi. Teda nielen vo vedomi,mojom?,
ale i vo vedomi ,Druhého”. V tychto suradniciach autor interpretuje aj po-
jem umeleckej mimésis ako napifianie samotného zmyslu transcendovania,
a to prostrednictvom komunikacne dialogického modelovania istej novej
umeleckej skuto¢nosti sui generis, ktora ovplyvnuje bytie ,Druhého” v jeho
neredukovatelnej a radikdlne neznamej inakosti.®

Téme transcendencie sa Tarasti venoval uz vo svojej,emblematickej” knihe Exis-
tential Semiotic (2000), pri€om jej uchopenie sa miestami vyznacuje eklektic-
kym instrumentalizovanim réznych koncepcii, na ¢o u nas poukézal Branislav
Hudec (1982 —-2015) vo svojej praci Text a tvdr. Esej o etike Citania (nielen) literdr-
neho textu (2013; vydand posmrtne v edicii Siva brada vydavatelstva Modry Pe-
ter v Levoci, 2016).V komparacii s ponimanim transcendencie vo filozofii a etike
Emmanuela Lévinasa tu Hudec kriticky poukazuje na velkd ,svojvélu motivov
a sposobov” pouzivania tohto pojmu v stéasnej semiotike. Tarastimu vycita
nielen isté nepochopenie Lévinasa, ale aj jeho ,horizontalne” a ,imanentné”
chapanie tohto centralneho pojmu, ktoré poklada celkovo za deficitné. Treba
povedat, Ze Hudecova opravnena kritika asi nebola ojedineld, pretoze Tarasti sa
na nejednom mieste pertraktovanej prace Sein und Schein vymanuje z onoho
»auto-komunika¢ného” modelu sebakultivacie, a to chdpanim transcendencie

39



Z takto teritorializovanej existencidlno-semiotickej metodologickej per-
spektivy Tarasti tematizuje a analyzuje napriklad semiotiku rezistencie v su-
casnej ére globalizacie, kulturologické otazky semiokrizy a transcendencie
(neraziv odkaze na M. Foucaulta). Sicasna semiokriza podla neho spociva
v tom, ze vizudalne, pozorovatelné znaky zZivota spolo¢nosti nekorespondu-
ju s ich imanentnymi Struktdrami, stracaju de facto svoje izotopy, Cize svoje
spojenia s ich skuto¢nymi vyznamami; masmédia na tomto krizovom stave
semiosféry nielenze parazituju, ale ho i podporuju a spoluvytvaraju, simu-
lakrovo predstierajuc pravy opak.

Pre Uplnost treba uviest, Ze Tarasti sa intenzivne venuje aj problematike
zanru v hudbe v postmoderne - od suvisiacich komunikacnych aspektov
cez transgresiu zanrov az po ich krizu —, ale aj téme tzv. lesser arts (mensie,
resp. profanne umenia), a to vratane kulinarstva, gastronémie a varenia,
nukajuc isté zaujimavé, no niekde predsa len trochu problematické parale-
ly medzi semiézou kultury jedenia a hudobnym predstavenim.

Uzatvarajuc ¢asovo velky obluk, Tarasti v poslednej casti pertraktovanej
knihy — ako ,starostlivy otec” IASS a priamy svedok i hybatel sti¢asnych de-
jin semiotiky — hodnoti v spatnom priereze polstorocie vytvarania organi-
zac¢nych platforiem a hlavnych observatorii vo svete, pricom si kladie otaz-
ku opodstatnenosti tejto vednej discipliny v aktualnych, radikalne inych
redliach internetu a voyersko narcistickej komunikacie na socidlnych sie-
tach. Podla neho je (nielen existencidlna) semiotika prave v dnesnom svete
informac¢ného smogu a kultirneho otroctva, o ktorom vacsina fudi nevie,
Ze v iom Zije (S. Marcus), potrebna viac nez kedykolvek predtym.t

v intencidch presahu k Dasein-u Druhého, ako naznacuje jeho spomenuté cha-
panie mimésis.

¢ Ddénsky semiotik Jaan Valsiner z Univerzity v Aalborgu plnym pravom oznacil
Tarastiho knihu Sein und Schein - Explorations in Existential Semiotics za jeho
,OpuUs magnum?® Vo svojom vystiznom texte Finnish Baroque of Existential Se-
miotics: Eero Tarasti’s Musical Synthesis of the Voluptuous Dance of Signs opisuje
aj kompozi¢né a strategicko-stylistické kvality tejto knihy ako hudobné: pripo-
dobnuje ju k orchestrdlnej kompozicii, kde vietky nastrojové skupiny (tematic-
ké casti a kapitoly) su vo vzajomnej suhre pod kontrolou,,dirigenta”.
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Transgresia smr(telnos)ti v diskurzoch
nekonvencnej hudby

Motto:

Je tam jeste?

Max Cannon (zo série Red Meat)

1001 MAT CANNON

O témach smrtelnosti, definitivneho ubudania, utrpenia smerujuceho k de-
finitivnemu zaniku a ukonceniu nasho konec¢ného pobytu, teda o tarche
umierania a samotnej smrti, resp. neuchopitelne inakostnej fenomenality
i neodhalitelného tajomstva s nou spojenymi sa mi s pribadajucim vekom
a s postupne nenavratne odbudajucim poctom blizkych ludi neda pisat
neosobne, resp. ,iba“ z objektivizujuceho teoretického odstupu. Len za po-
slednu dekadu zomrelo nemdélo mojich pribuznych, priatelov a vzacnych
osobnosti, ktorych ¢asto necakany odchod vyvoldva vo mne dodnes ne-
zodpovedané otazky. Uspokojivé odpovede na ne asi nendjdem nikdy, to
vsak neznamena, ze nema zmysel si ich klast. Jednou z nich je aj td z komik-
sového incipitu tohto textu, ktoru polozil Max Cannon:, Je tam este?”... Inak
povedané, je smrt neustéle pritomna v ,sInku Zivota“? Plazi sa za jasnym
pritakanim Zivotu neustale a podprahovo tmavy tien mortality? Alebo to,
¢o je biofilné, byva od nekrofilného oddelené a vzajomne len neprestajne
superia? A ¢o ak sa usuvztaznovanim zivotodarného vs. smrtonosného ge-
neruje ndm neznama tretia ,pytagorejska” kvalita a sila, dokonca nebodaj
ona generuje ich nekonecny kolobeh a,jin-jangovy” tanec?

Sonu Shamdasani, psycholég a okrem iného editor Cervenej knihy
Carla Gustava Junga, na jej margo uvadza, ,Ze pokud se néjak nevyrovnd-
me s mrtvymi, jednoduse nemtzeme Zit. Ze nds Zivot zdvisi na tom, zda na-
lezneme odpovédi na jejich nezodpovézené otdzky” (Hillman — Shamdasani,
2014, s. 8). Podla neho mftvi nie st len metaforou i Sifrou pre nevedomie.
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Su pritomni v obrazoch, ktoré sa nam zjavuju, napriklad v snoch. A isto nie
nahodou, prenesene aj v obraznom mysleni umenia. S mftvymi sa takto
vynaraju jatrivé existencidlne otazky, ktoré nastolili, resp. ktoré svojim Zivo-
tom, myslienkami a tvorbou zanechali pre nas ako neodbytné vyzvy. Méze-
me ich sice ,odlozit na neskor’, no beztak si nas raz najdu...

Osobné intermezzo

Na tomto mieste dovolte zdanlivé - vyrazne osobnejSie — odbocenie.
Budem meritérne konkrétny: moja stara mama Eva, babka z Lietavy, ako
sme ju volali, hoci pochadzala z kysuckej obce Skalité, ktord zomrela pred
viac nez desiatimi rokmi v naplnenom Zivote a veku devitdesiatich ro-
kov, prezila velmi tazky zivot. Ako dieta oslepla, preto nechodila do $koly
a ako analfabetka sa stala velmi skoro slizkou. Po vydaji do nezndmeho
kraja za nezndmeho mladenca, manzela Karola, robotnika v cementarni,
spolu mali, vychovali devat deti a starali sa aj o hospodarstvo. Jej naozaj
bezbrehé laskyplné obetovanie sa vietkym detom, vnukom, pravnukom,
ako aj prostu, no hlboku vieru, dobroprajnost a razovity humor som vnimal
od detstva doslova ako svatost, z ktorej vyrastajuca laska nds objima dote-
raz. Preco vsak musela pol roka zomierat v tazkych bolestiach...? (Lekari
nespravne diagnostikovali, teda aj neadekvatne liecili jej ochorenie. Po-
dobne nezmyselne nedavno zomieral aj moj stryc, vyborny vidiecky ucitel
a riaditel zakladnej skoly Jan zo Staskova.) Dve z jej dcér, Irma a Maria, uz
neziju — prva, zeriavnicka v Ostrave, osameld, no osvietena Zena, venujlca
sa najma Ceskej literature a v asoch realneho socializmu priekopnicky aj
alternativnej medicine, podlahla rakovine. Druha stratila dve z troch deti:
mladého vojaka z povolania Rasta zavrazdili ,vo vykone sluzby” a krasnu,
no nestastne vydatd Manulu mlatil muz, az skoncila ako alkoholi¢ka a ako
bezdomovkyna skonala na ulici. Prvy muz Marii pred¢asne zomrel, po mit-
vici druhého nevydrzala byt vdovou v starobe ani rok. Obe sestry vyrastali
temer ako dvojicky a ako tety dali nesmierne vela do Zivota aj mne. Mali isto
neraz krasny, ale i tragicky zZivot s este tragickejSim koncom. Mozno naivna
otazka, no predsa: preco ich osud nemohol byt iny?

Okrem smrti mdjho,zenového majstra” Frantiska Mika a rusistu Andre-
ja Cervenaka (méj vztah k nim som opisal v knizke Margondilie; 2013) ma
v poslednych dvoch rokoch hlboko zasiahli ndhle straty mladého filozofa
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Brania Hudeca a vytvarnika Ruda Dic¢ku. Brano patril k najtalentovanejsim
myslitelom, ktorych som stretol, a svojim ¢istym, priamym charakterom na-
stavoval i mne zrkadlo okrem iného tym, ako v nés prebudzal hlbsi zaujem
o filozofiu Emmanuela Lévinasa. V duchu paradigmy humanistickej etiky
tohto litovsko-Zidovského francuzskeho filozofa nastoloval a heuristicky
nesmierne inovativne riesil vo svojich pracach otazky, ktoré si u nas v kon-
texte literatury a opodstatnenosti jej existencie kladie malokto. Tragicky
zahynul pred tromi rokmi pri autohavarii vo veku nedozitych 33 rokov.

Kysucky maliar, autodidakt Rudolf Di¢ka, postmoderne bizarny neoex-
presionista, autor mnohych kontroverznych olejomalieb, svojskych insta-
lacii s rekontextualiza¢nym zakomponovanim predmetov zo starého, uz
polozabudnutého sveta Kysuc¢anov, v neposlednom rade svojsky fotograf.
Jeho diela nemali ni¢ spolo¢né s bezrizikovym, idealizujucim bukolicko-ko-
mickym stvarnenim Kysuc, kedze tematizovali redinu, z oficidlnej kultury
vytesnovanu tvar sucasnych Kysuc: nezamestnanost a jej nasledky, démo-
nov alkoholickej ¢i drogovej zavislosti, duchovné vakuum, sexualnu Ziados-
tivost ¢i nehanebné pokrytectvo, bezohladnost i nasilie v jeho réznych pri-
vatnych aj spolo¢enskych podobach. Dicka v3ak tieto témy vzdy stvarnoval
jatrivo cez seba a svoju rozpoltenost, cez svoje pochybenia, zlyhania, spy-
tovanie svedomia a pochybnosti. Podlahol infarktu osamely na turzovskej
stani¢nej lavicke vo veku 55 rokov. Branovi rok po smrti vysla knizne jeho
vynimoc¢na dizertacnd praca Esej o Citani (nielen) literdrneho textu (Levoca:
Modry Peter, 2016). Verim, ze raz sa dockam aj vydania profilovej vytvarnej
monografie Rudovych diel. No preco sa zZivot oboch skoncil tak necakane
a predcasne?

Mébzem takto pokracovat a menovat dalSich nesmierne vzacnych ludi,
ktori neddvno navzdy odisli — ¢inorodu a nezistnu pani Helu Madajovu,
matku renesancne, nebyvalo talentovanej Veroniky (spoluziacky z gym-
nazia, ktora zomrela pred temer tridsiatimi rokmi ako 20-ro¢na), Spickovu
flautistku Dorothy Stoneovu z telesa The California EAR UNIT (nasledovala
svojho manzela, vynimoc¢ného dirigenta a skladatela cageovskej paradig-
my Stephena L. Moska len dva roky po jeho smrti), mladého juhoafrické-
ho skladatela Shauna Naidooa zijuceho v Los Angeles (kde sme sa stretli
po prvykrat v tamojSom radiu Pacifica este pred jeho umeleckym pobytom
v Nitre so spominanym EAR Unit), legendarnu manazérku ¢eskoslovenskej
alternativnej hudobnej scény Lenku Zogatovu (okrem pomoci dnes uz
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legendarnym moravskym a slovenskym kapelam spomerime rou zorgani-
zovany poloilegalny koncert Nico z The Velvet Underground v prvej polovi-
ci 80. rokov v Brne), originalneho kulturolégia a politoléga lvana Dubnicku
(kolegu z garantovania prednaskového cyklu Interdisciplinarne dialégy)
alebo Pavlinku Huboc¢anovu, susedku z detstva (ktorej tuzba mat dieta na-
priek skler6ze multiplex sa $tastne naplnila, no vyrastat ho uz, bohuzial, ne-
uvidi...), a len nedavno taktiez predc¢asne zosnulého rovesnika a kamarata
Petra Vazana, vyborného muzikanta, ¢lena legendarnej rockovej skupiny
Demikat, niekdajsieho ¢lena VENI, spoluzakladatela hudobného festivalu
Melos-Ethos, muzikoléga a psycholéga Zijuceho s rodinou v New Yorku.
Neddavno nas zas opustili Milan Adamciak, Maridn Varga a Zdenek Plachy,
skutocne velké osobnosti, ktoré ma umelecky a ludsky ovplyviiovali viac,
nez som si to svojho ¢asu uvedomoval a vedel nalezite docenit...

Pric¢iny imrtia? Vacsinou rakovina, dlhodobé ochorenia, infarkt, alkoho-
licky kolaps, dusenie a nasledné zlyhanie telesnych funkcii v kéme, strata
orientacie, pamati, nasledne nehoda, nestastny pad. Kazda z tychto fud-
skych bytosti bola vynimocna, jedinecna a nenahraditelna. Samotny sp6-
sob ich (spolu)bytia na tomto svete, vztahy, ich praca, tvorba, ale i zdanlivo
banalne spomienky na nich v kazdodennosti zanechali isté stopy v podobe
nimi/ndm kladenych otazok, odkazov, vyziev a znameni. Lebo aj ked' ich
sposob odchodu nedava niekedy zmysel, tie otazky vyznam majui — a ovela
vacsi, nez sme si ochotni pripustit.

Transgresia smr(telnos)ti v hudbe?

Co teda pomaha vobec prezit, resp. uniest a znasat skisenost definitiv-
nej, neraz traumatickej straty vnatorne spriazneného ¢loveka? Co ¢loveku
mdbze pomdct vyrovnat sa s nou v jatrivom pytani sa na ontologicky status
do vietkych désledkov neprenosného zakusania méjho/nasho bytia? Som
presvedceny, ze jednym zo spdsobov tohto vyrovnavania sa je tvorba a po-
¢uvanie hudby. V samotnej existencialite hudobno-umeleckej semiézy,
v jej tvorbe, ako aj v jej vnimani sa totiz, povedané slovami Mauricea Mer-
leau-Pontyho, zradi hlbinnd vnutorna potreba vyrovndvania sa s tymto ne-
vyspytatelne konfliktnym svetom a sebou samym v iom vratane vlastnej
smr(telnos)ti. V hre je vlastne hudobne artikulované hladanie homeosta-
zy v snahe porozumiet nasej vnutorne rozporuplnej byt(n)osti. Zarovern je
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vsak v tejto hre — a to je v nastolenych suvislostiach podstatné — aj (pytanie
sa na) transcendovanie nasho kone¢ného pobytu v istych vymedzenych
Casopriestorovych, existencialne vzdy jedinec¢ne a inak zakusanych, prezi-
vanych suradniciach.

V danom kontexte diskurzov (prednostne) suc¢asného umenia pokla-
dam za kltucovy pojem transgresie. A to o.i. prave s ohladom na rozliSenie
toho, ¢o je a ¢o nie je skutocnou detabuizaciou tém smrti, smrtelnosti,
smrtelného utrpenia, agonie, umierania a pod. Ich detabuizovanie sa totiz
nemusi vobec prekryvat s obsesivnymi formami exhibovania smrtelného
nasilia ¢i estetizacie mortalnosti. Estétska amplifikacia, resp. krajnda prefe-
rencia (voyeursky fascinac¢nej) estetickej dimenzie tematizovania, resp. hys-
tericky bulvarneho zobrazovania réznych prejavov (post)mortality v umeni
a masmédiach ide na ukor dimenzie etickej ¢i filozoficky spiritudinej. Navy-
Se sa nedotykaju samotného tajomstva, mystéria tabu smrti v jej podsta-
te — niet v nich Ziadneho priestoru pre pietu, pokoru, ml¢anie, déstojnost,
ktory si samotny traumatizujuci majestat smrti Ziada.

Klu¢ k detabuizacii smr(tefnos)ti mozno najst v transgresii — v jej roz-
manitej akosti, druhoch a stuprioch -, v jej uchopeni a instrumentalizova-
ni ako vyslovene radikalneho, neraz krajného porusenia istych konvencii,
noriem, hranic, mantinelov, ako zjavne kontroverzného, ba az heretického
excesu. Ten mdze neraz suvisiet s neverbalizovatelnymi stavmi bazne, Uz-
kosti, strachu, extazy excesu, dokonca s filozoficko-imaginativnymi pred-
stavami prekrocenia redlnej (post)mortalnej hranice deliacej Zivot a smrt,
ako aj so subverzivne zameranou absurdnostou, bizarnostou ¢i karneva-
lizdciou smrti. Nasledujuce priklady, resp. interpretacie niektorych druhov
detabuiza¢nych ,praktik” transgresie smr(telnos)ti, ktoré ndm mozu poma-
hat v trapeni vyrovnavania sa s fiou, sa tykaju réznych sucasnych, zvacsa
nekonvenc¢nych hudobnych diskurzov, cize diel postmodernej hudby he-
terogénnych poetik.

Transgresia postmortdInostou

Ludi obchadza nielen strach zo smrti alebo tzkost z nepredstavitelného,
neprestajného utrpenia, bolesti umierania, ale aj neistota a aj udes z toho,
Ze nik nema potuchy o tom, ,¢o (a ¢i) bude (nieco) potom” Nejde len o oba-
vy z pokra¢ovania obdobnych ¢i eSte horsich stavov,po” Des z postmortal-

47



neho prameni v nepreniknutelne a absolutne neznamej, na ni¢ zname
redukovatelnej inakosti, ktorad sa so smrtou spaja. Tento problém o.i. na-
stoluje v notoricky znamej poviedke Jama a kyvadlo Edgar Allan Poe, ktorej
sa chopil v 21. storo¢i osobity nemecky skladatel si¢asnej hudby Helmut
Oehring. Roku 2010 vytvoril majestatnu melodramu POEndulum (2010),
ktord je sucastou jeho 4-dielneho cyklu GOYA. Ide o dielo pre symfonicky
orchester a muzsky expresivny, deklamac¢ny muzsky hlas, ktorého sa zhostil
«diabolsky” David Moss, znamy hlasovy performer, perkusionista, ako aj in-
termedidlny brikolér a nekonvenény rozpravac (pars pro toto z jeho nedéav-
nej tvorby spomerime aspon vynikajucu performanciu Wittgenstein Sings).

Tvrdi sa, ze to, ¢o zo svojho zorného pola (pod)vedome vytesnite, vas
skor ¢i neskor ,dobehne”. Spominanu genidlnu hororovud poviedku Poea
som od desivého stretnutia s lou v detstve akosi nemienil ¢itat, a tak sa mi
jej pri koncertnom uvedeni Oehringovho diela na festivale Ostravské dny
2015 dostalo plného priehrstia, a to v kontexte presahujicom moje ocaka-
vania. Autor v spolupraci s libretistkou Stefanie Woerdemannovou spojili
uryvky z tohto legendarneho literarneho textu s kontextom zavrazdenia
Federica Garciu Lorcu na zaciatku obcianskej vojny v Spanielsku v roku
1936 - vlozili don v strede a na konci ako dve interludia uryvky z jeho diel
Las seis cuerdas ¢i La sombra de mi alma. Hoci skladatel obcas siahol, moz-
no ironicky, k hororovym hudobnym kli3é, v drvivej vacsine vytvoril velmi
svojsky, impozantnu symfonicku prietrz, v ktorej sa plazil a zmietal Mossov
dych beruci hlas, pohybujuci sa nielen v rozsahu Styri a pol oktavy, ale najma
vo vsemoznych experimentdlnych polohdach, vynikajuico interpretujic oba
literdrne jatrivé skvosty. Postmortalne utrpenie hlavného hrdinu v Jame
a kyvadle doslova zhmotnil vo vedomi posluchac¢ov, najma ak bolo premos-
tené so Sialenstvom fasizmu. Jednoducho zazit POEndulum a od strachu
i nadsenia ,nezosaliet” znamena zakusit jednu z katarzne najposobivejsich
pol6h sucasnej tvorby Helmuta Oehringa, ktord kvalitou svojho transgre-
sivneho prieniku do postmortality nadobudla nad¢asovy rozmer.

Inu polohu a verziu sondaze toho, ¢o suvisi so,Zivotom po Zivote®, ponu-
ka sucasny cesky skladatel Ivan Acher, ktory patri aj medzi najziadanejsich
tvorcov scénickej Ci baletnej hudby. Sved¢i o tom cely vypocet divadelnych
a tanec¢no-intermedialnych inscenacii, ku ktorym napisal hudobné pasma
pre také scény, ako su prazské Narodni divadlo, PKD - Divadlo Komedie,

48



David MOSS pocas premiéry Oehringovho diela POEndulum (foto: M. Popeldr).

Zaber z predstavenia La Loba (foto: V. Kronbauer).



Divadlo Archa, Divadlo Na zabradli, Hadivadlo v Brne, Slovenské narodné
divadlo v Bratislave, Divadlo Andreja Bagara v Nitre, tane¢né divadlo Po-
nec alebo Lenka Vagnerova & Company. S posledne menovanym, dnes uz
renomovanym telesom sicasného intermedialneho nekonvenc¢ného tanca
spolupracoval Acher aj na dvoch velmi Uspesnych projektoch: Riders (2012,
cena ,Tanecni inscenace roku”) a La Loba (2013, ocenenie ,Tanecnice roku
2013" pre Andreu Opatovsku). Osobité tanecné divadelné dielo La Loba,
ktoré ziskalo ocenenie aj na prestiznom Fringe Festival v Edinburghu, som
mal to Stastie zazZit v roku 2014 v bratislavskom Divadle Elledance v ramci
festivalu Focus Slovensko — Cechy. Choreografka Lenka Vébrova v iom volne
tematizuje prastary pribeh o podivnej putujucej Zene, ktora, zbierajuc a ne-
suc so sebou kosti roznych davno uhynutych zvierat a mftvych ludi, bola
schopna vytvarat z nich iné, bizarné i desivé, ba dokonca nanovo ozZivené
tvory. Akoby personifikovala a niesla so sebou tazivy osud zaniku i zrodu
zaroven. Vyborna tanec¢nica Andrea Opatovskd v uUlohe neuchopitelne
nervnej, tdpajlcej ludskej bytosti sa tu temer po cely ¢as konfrontuje s tou-
to mystickou Zenou, prinavracajucou (neziadany) Zivot nezivému — tu v ex-
presivnych pohybovych etudach zahrala a zaspievala Jana Vébrova. Obe
aktérky podavali vo svojich rolach obdivuhodny vykon, u Vébrovej viak
okrem celkového prejavu bolo obdivuhodné aj zvladnutie velmi narocné-
ho spevdackeho partu ¢i perkusivnej hry na velkej lebke tura s drevenymi
palicami, a to v kontexte pomerne komplikovaného half-playbacku.
Dokladom Acherovho talentu vystavat umné dramatické, sofistikovane
temperamentné i desivo prekvapivé hudobné linie su rézne Casti diela, kde
kombinuje origindlne polyrytmy a,acherotonalne” harménie, v tomto pripa-
de akordednu a odviazaného hlasu Vébrovej vo vymyslenom jazyku, violon-
Cela Krystofa Leciana, bicich Milosa Dvoracka a autorovej elektroniky (Tribo).
Rovnako viacero inven¢nych hudobnych planov a zvukovych vrstiev najde-
me aj v inych Gsekoch (napr. v kizavo choralovych Bones alebo v uzatvéra-
jucej kdde Burrow), ¢o posluchaca udrziava v neustdlej bdelosti. Navzdory
neopakovatelnému zazitku z celkového silného intermedidlneho dojmu
ztohto nekonvencného tanec¢no-hudobného diela pokladam Acherovu scé-
nickd hudbu v tomto pripade nielen za transgresivne sugestivnu, ale do ne-
malej miery aj autondmnu a svojbytnu, hoci v jej podtexte citit naviazanost
na predpokladané ,topoi” konkrétnych vyrazovo otriasajicich tane¢nych in-
termedidlnych kredcii, vyvolavajucich duchov novych,zombie” tvorov.
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Transgresia absurdnostou

Absurdnost konecnosti zivota spatej s limitom nasej smr(telnos)ti je vume-
ni postmoderny neraz artikulovana aj absurdnostou vyrazu. Na Slovensku
sa téme absurdity vo svojich projektoch, komornych i hudobno-dramatic-
kych dielach a pieshnach dlhodobo venuje uz viac nez styri dekady Martin
Burlas. Nim umelecky artikulované polohy rozmanitych neuréz, Sibeni¢nej
(seba)irdénie, sarkazmu, zasliZzeného vysmechu z patetickych existencial-
nych tém, mrazivy az morbidny Cierny humor akoby az za hranicou absurd-
ného, a pritom nedefinovatelnu subtilnost az krehkost vyrazu najdeme
niekedy explicitne, inokedy latentne spritomnené tak v minimalistickych
skladbach z prelomu 70. a 80. rokov minulého storocia, ako aj pesni¢kach
alternativnych rockovych skupin Matkovia, Ospaly pohyb alebo v zhudob-
neni poézie Jana Ondrusa v zoskupeni Vitebsk Broken, ale aj — aspon vybe-
rovo - na profilovych albumoch martin burlas (1995), Koniec sezény (2004),
Sotto vocce (2009), Hexenprozesse (1990, rev. 2015) alebo v Spam Symphony
na texty Nory Ruzickovej (2014/2015) a na spolocnom bizarnom piesrio-
vom albume s Evou Suskovou Lexikén chladu (2017).

V tomto texte je primarne re¢ o transgresii smr(tefnos)ti, toho, ¢o je
po nej, no nebola v nom zatial zmienka o stave ,in between’, ,medzi Zivo-
tom a smrtou”, teda o kdme. Martin Burlas k téme komatickych stavov sia-
hol v Zanri postmoderne subverzivne ponatej opery Kéma (2007), ku ktorej
sa interpretacne rad vraciam. Ide v istom zmysle aj o denotativne ,komatéz-
ny” typ postmodernej opery: de facto nedejové predstavenie, v ktorom
takmer Uplne absentuju dialogy, koloratury ¢i vypravnost scénického po-
Ratia. Scénu ,anti-operného” diania tvori velky obdiznikovy biely ,bazén”,
pricom plochy okolo neho su interiérom nemocnice. Na jeho dne je usa-
deny cely komorny orchester i s dirigentom Maridnom Lejavom. V pozadi
na industridlne posobiacich divadelnych priechodoch a schodisku so za-
bradliami visia Styri plazmové obrazovky, na ktorych sa vzdy po jednom
obcas objavia 3tyri pismena K, O, M, A (scénografia Tom Ciller).

Opera sa zac¢ina pozvolne, nendapadnou predohrou, pocas ktorej sa
velmi nebadane prebudzaju tri postavy v pohrebne tmavych oblekoch
a chaplinovskych ,tvrdacikoch” na hlavach. Velmi dolezitd ulohu popri
pantomime troch ciernych panov hraju nekonvencné tanecno-pohybové
kreacie Petry Fornayovej v Ulohe sterilne lascivnej sestricky a oSetrovatelky.
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Zdanliva prostota a obnazenost jednotlivych hudobnych casti tejto te-
maticky i podtextovo ,komatéznej” opery v sebe skryva a artikuluje istu
existencidlnu neistotu a komicky trpku (seba)iréniu. Popri prelinajicich sa
neprvoplanovych akustickych texturach zaznievaju v intermezzach i burla-
sovsky ,uletené” digitalno-elektronické vy’ spajajuce jednotlivé scénické
¢isla. Texty spevnych, invenéne vedenych partov jednotlivych postéav - le-
kara, pacientovej matky, otca ¢i partnerky pocas jeho navstevy — tvoria len
aforizmy lJifiho Olica v libretovej Uprave Burlasa a dramaturga Vladimira
Zvaru. Rozohrdva sa tu vyrazovy diapazén tazko verbalizovatelnych vyzna-
mov dotvarajucich absurdnost nemocni¢ného prostredia, jeho nezameni-
telne chladnej, no pritom vo svojich désledkoch ,drasavej fenomenality”,
evokujucej aj ,pach” Damoklovho mecéa smrti, ktory tu pomyselne visi.
Vsetci hlavni tvorcovia Kémy (rézia: Rastislav Ballek) pochopili do dosled-
kov svoju ulohu v tejto alternative voci opere na mrazivo nezmyselnom po-
medzi medzi Zivotom a definitivnym koncom, ktory vlastne len pomocne
nazyvame kéma.

Transgresia bizarnostou

Popri absurdnosti, ktora je vlastnou sestrou ¢ierneho i mortalneho humoru,
umelci v dotyku s témou smrti siahaju aj k Sokujlcej bizarnosti, a to v réz-
nych varietach. Spomedzi nespocetného mnozstva sucasnych taxonomic-
ky tazko zaraditelnych umelcov transgresie bizarnostou vyberdam Tomasa
Vtipila a trio The Blessed Beat.

Vtipila mozZno vnimat ako nekonvenéného huslistu a skladatel hudby
s poetikou sui generis, zaroven viak aj ako podivuhodného performera,
kontroverzného basnika, jednoducho zdravo drzého enfant terrible aktu-
alnej ¢eskej hudobnej scény. Nie ndhodou si prave s nim famézny Jon Rose
svojho casu zahral na opustenej Zzelezni¢nej stani¢ke vo Violine nedaleko
sidla Rosenbergovho muzea a nie ndhodou jeho vystupenie patrilo k tomu
najlepSiemu, ¢o za posledné roky ponukol nitriansky cyklus a festival Post-
mutArt. Ako priklad z jeho tvorby uvedme jeden z jeho poslednych pro-
jektov Syntax Error (2013). Album pozostava z 6smich skladieb(?), postmo-
dernych melodrdm(?), sénickych ,plastik”(?) a ne-piesni(?) vytvarovanych
z pradiva prekvapivych polyrytmov, priestorovych digitélne elektronic-
kych ploch prelinajucich sa vo viacerych dimenziach, v ktorych su Vtipilom
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votkané emotivne - niekedy odtaZito, inokedy ndstojcivo deklamované
- pozoruhodné texty. Cely projekt akoby ,spocutelnoval” novu poststruk-
turalisticku senzitivitu definitivnej disemindacie vyznamov 21. storocia, a to
tak hudobnych, ako aj slovnych. Casto ironizujica matez rytmickej pulzacie
a inteligentnej elektronickej hudby tu naradza do necakanych point zvlast-
nych ver3ov. Akoby sa tu vietko v istom zmysle navzajom spochybriovalo
a zaroven tymto spochybrovanim kvalitativhe zndsobovalo. Ako tato bi-
zarnost suvisi s témou transgresivneho presahovania smr(telnos)ti? Azda
najma zdanlivym ,odputanim pozornosti” a poukazom na neustalu ,pri-
tomnost” nesamozrejmosti, ktoré nas obklopuji a ktorych sme sami su-
¢astou - aby nam tak bola ponuknuta moznost iného uhla pohladu na to,
z coho mame obavy, ba az triasku.

Uz samotny Uvod vas prekvapi: po niekolkosekundovych chill-out té-
noch husli v style Kaffe Matthews nastipi brutdlne kontrastnd, nervna
techno pasaz s extrémnymi vulgarizmami v anglictine, husle sa vak vy-
noria opat, po nich aj nesuvislé utrzky replik anonymného dievcata a na-
pokon autorova recitacia v skladbe s nazvom Viak: ... servus serve / mole-
kuly mrdat / vlak stoji z bdsnickych divodt / prosim nevystupujte.” Inde Vtipil
naliehavostou v kontraste so znepokojujucim elektro(pseudo)popom pri-
pomenie filozofujuce vykriky Vladimira Kokoliu z legendarneho E-cka
v 2. tracku Chyba: ... poloZ mi / poloZ mi bratfe / otdzku co nejde kldst...";
alebo v 3. tracku Slovo: ,,... slovo se pomodlilo / samo se vyslovilo / samo se
pochopilo / télem se projevilo //...co se projevuje / zfrejmou zbytecnosti slov?”
Vtipil samoucelne neintelektualizuje, na to je prilis sarkasticky a neuchopi-
telny. Tam, kde oc¢akavate stupnovanie pornografickosti vyrazu — v 4. tracku
Nech: ... ,jevidét co je cilem / kundy se lesknou aluminiem...” -, pride osi iné,
poeticky odlisné, differancujuce” — v 5. tracku Rdm. Vo svojich novodobych
elektronickych ,anti-piesfiach” sa pohrava s efektom miesania umftvujicej
nudy, Soku, smrtelnej Uzkosti, prazdna, preplnenosti, banality, absurdne;j
bizarnosti a nelahkej sebareflexie, ktora vsak nema ni¢ spoloc¢né s ,antro-
pologicky patetickym” sebaspytovanim. V 8. tracku Ano sdm priznava:
... S lehkosti ledy prolamuji / nebo pro vétsi dramaticky efekt / s lehkosti leb-
ky prolamuji / rozpaky jsou kaZdopddné zcela namisté” Mozno pri na¢dvani
Vtipilovho projektu Syntax Error niekto pociti rozpaky, asi nielen z moznej
neistoty z neho, ale aj zo seba samého, kedZe tento projekt tematizuje pra-
ve nasu deficitnost. Tak kazdodenn, ako aj potencialne fatalnu deficitnost.
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V samotnej,syntaxi” ludskej smrtelnej byt(n)osti sa totiz tak ¢i onak vynori
nejakd systémova ,chyba”; a nik celkom nevie, hoci mozno tusi, ¢o z toho
pre nés vyplyva.

Bukowski nie je pre kazdého, pri jeho citani sa da i povracat. Podobne
aj improvizovana hudba v sénicky radikdlnom alebo noiseovom vyzne-
ni nemusi a ani nemdze byt kazdému pochuti. Slovensko-talianske trio
The Blessed Beat, ktoré tvori nds medzinarodne agilny David Kollar (gitara,
elektronika), Palo Raineri (trubka) a Simone Cavina (bicie, elektronika) — prvi
dvaja su, mimochodom, ¢lenmi velmi tspednej skupiny Komara s dvornym
bubenikom King Crimson Patom Mastelottom -, vytvorilo svoj album MiV
ako ,imaginarny soundtrack” k Sokujucej poviedke Charlesa Bukowského
The Copulating Mermaid of Venice, tematizujuic pren prizna¢nym spésobom
fenomenalitu americkej barovej kultary, gamblerstva, samozrejme, alko-
holizmu, ale aj sexu, nasilia v podobe nekrofilie (z pohladu nasilnika...).
V pripade hudby The Blessed Beat ide o formu v redlnom case vytvaranych
a nahravanych improvizacii (v talianskom $tudiu Vacuum v Bologni v roku
2015), teda o zdznam spontaneity okamihu, nepredvidatelnych ndpadov
so snahou aktérov udrzat svoje zvukovo-hudobné mutacie v balanse
na napnutej hrazde trialégu.

Volne improvizovana hudba sa tu pohybuje primarne na nekompro-
misnej baze alternativno-rockovych idiomov, aviak artikula¢ny slovnik pod
vplyvom Bukowského poetiky je tu predsa len trochu iny. Spdsob hry S. Ca-
vina na bicich a perkusiach (enigmaticky ma na obale pripisané aj electro-
nic texture) ukazuje, Ze aj v tomto x-krat prebddanom priestore je mozné
byt inovativny. Kollar s Rainerim ako zohrat4 dvojica sa vyborne dopinaju
v heuristike nachadzania nezvycajnych pléch a linii — nevyhybaju sa pritom
ani subtilnemu ,sonic artu’, ani drsnym poloham, ktoré napokon sama li-
terdrna predloha ponuka. Hraci tria ju vsak deskriptivne neilustruju, skor
vytvaraju zaujimavé korelacie réznych rizomatickych, implicitne symbolic-
kych spojeni s fAou. Udalostnou koldzou bizarnych zvuko-ténov sa poku-
$aju ist transgresivne az niekam ,poza“... Nielen poza spominany literarny
text, ale poza mantinely binarit, v ktorych sa bezne a automaticky pohybu-
jeme - hladajuc tak moznost vypovede o tom, ¢o je ,medzi” nimi... Akoby
sa tu kladla otazka, ¢o je (odhliadnuc od spominaného stavu kémy) skryté
v priestore ,poza”, resp.,mimo” duality Zivého a mftveho. Hudba tohto tria,
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ktord nadobuda miestami charakter masivneho, sénicky agresivneho poly-
rytmického tsunami, inde zas pdsobi introvertnym zvnutornenim, je asi
najviac sugestivna v polohach, kde dycha prave v tomto priestore ,poza/
(po)medzi’, artikulujic tak neuchopitelnost, nestabilnost a nepredvidatel-
nost v bytnosti, ktorej sme kazdy ako smrtelna bytost kazdodenne vysta-
veni. Azda tu je mozné ndjst kluc k pochopeniu Sokujucej transgresivnosti,
ktord je v tomto projekte tematizovana usuvztaznenim kontroverznej Bu-
kowského novely a nekonvencnych hudobnych improvizacii The Blessed
Beat. Je vyrazom snahy ist mozno donkichotsky, no pritom brutélne tran-
sgresivne ,poza“ a,(po)medzi” spomenutu binaritu Zivota a smrti.

Transgresia brikolérstvom

S fakticitou vlastnej smr(telnos)ti alebo smr(tefnos)ti inych blizkych [udi
sa pokusam vyrovnavat ,nielen” skrze na¢dvanie hudobnym dielam, ale aj
prostrednictvom vlastnej hudobnej tvorby, ktort ako Kysu¢an nazyvam pre
seba hudobnym ,drotarstvom” ¢i verejne brikolérskym komprovizovanim.
Komprovizovanie (symbidza, resp. fizia predkomponovanych a improvizo-
vanych procesov) sa v mojej hudbe totiz s brikolérstvom prekryva, a to aj
v suvislosti s artikulovanim motivu smrti, ktory sa — pri spatnom pohlade
na moje prekvapenie — iou vinie a vyndra de facto od jej pociatkov. Dévod,
preco hovorim v suvislosti s mojimi hudobnymi ¢i hudobno-intermedialny-
mi projektmi o brikolérstve, tkvie v rozmanitych okolnostiach, moznostiach
a podmienkach ich vzniku &i vytvarania. I3lo vac¢sinou o pouZitie a vyuzZitie
toho, ¢o bolo takpovediac naporudzi: dostupnych hudobnych nastrojov
a technolégie, hrac¢skych a hlasovych technik spoluhracov, ako aj mojich,
ale aj textov zo zbierok poézie alebo umelecky apropriovanych fragmen-
tov beznych zivotnych situdcii. Bolo to tak v réznych rockovych alterna-
tivnych kapeldch, experimentalnych zoskupeniach, komornych telesach,
ale aj v dialégoch neidiomatickej improvizovanej hudby priamo na pédiu.
TazZiskovo sa na tomto mieste budem venovat retrospektivne mojej ranej
hudobne brikolérskej faze, spatej so slovenskou rockovou alternativou
na konci 20. storocia, ktorej aktualnost sa v si¢asnom hudobnom diskurze
ukazuje aj z ¢asového odstupu. Transgresia smr(telnos)ti v rozmanitych (aj
uvedenych) podobdch je v nej taktiez pritomna.
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Hibsie preniknut k téme smrti sa mi/nam darilo na ¢eskoslovenskej al-
ternativnej scéne prelomu 80./90. rokov v pomerne zndmej skupine Tedria
odrazu. Formou hudobnej karnevalizacie smrti a Sibeni¢ného humoru sme
zhudobnovali okrem poézie Petra Milcdka aj postmortalne vtipné verse
Jifiho Dédecka, ale i existencidlne verse vtedy polozabudnutého basnika
Pavla Surzina. Uvediem aspon tri priklady, kde je mozné vystopovat trans-
gresiu brikolérstvom v kontexte tematizovania mortalnych motivov ruka
v ruke s bizarnostou, absurdnostou alebo postmortalnostou.

V skladbe Cierne o¢i, ¢o placete na pddoryse hardcorovych riffov gitaristu
Petra,Varsa“ Varsavika znel v speve bizarny pribeh o funebrakovi s brickou,
vracajucom sa rutinne ,zo sluzby*, pricom v refréne znie parodicka reklama
na pohrebné sluzby: ,Poradime, poslizime! / Spoluprdcu prehlbime! / Nemu-
site za nami, / my prideme za vami! / Nemusite k ndm, / my prideme k vam!”
Vzapati nasleduje psychedelicky temna medzihra, po ktorej funebrak nad
udermi pohrebného bubna a basovymi glissandami kvilivo spieva: ,Poma-
licky, pomalicky, moja Cierna kobyla! / Este sa my navozime, ¢o smrtka nakosi-
la...” (autor textu, spev a polhica: Peter ,Steko” Stekla¢). Potemnent atmo-
sféru hudby dotvara na zaver ,spotvoreny” ironicky citat z fludovej pesnicky
Cierne o¢i, ¢o placete, hrany na vojenskej polnici...

V skladbe vytvorenej na baser Pavla Surzina Co vravia sme siahli k poly-
rytmickej juxtapozicii hard rock-punk-funku a absurdne transformovanej
[udovej melodiky (so sémantickou allziou na piesen Jedna druhej riekla),
ako aj k azda najkomplikovanejsej tektonickej kompozicii v celej tvorbe Te-
orie Odrazu. Odda sa citovat celu Surzinovu tryznivo katarznu basen; jej
autor bol v ¢ase dokoncenia skladby uz smrtelne chory:

+Nech je rdd, / Ze mu rdno ¢virikaja vrabce. / Som rdd.

Nech je rdd, / Ze sa prekaslal cez taku tuhd zimu. / Som rdd.

Nevystatovacny, / ked'tak kamsi hladi ako sfinga.

Ledva chodi, / ale recami zachddza daleko.

Nech je rdd, / ked nebude skapinat na viackrat. / Som rdd.

Anechto s potesenim bude, / ako ked’'ndhle zhasne svetlo!” (Surzin, 1989, s. 92).

Treti priklad sa tyka pomalej, tichej melodickej piesne Tu - in memo-
riam Miles Davis, napisanej tesne po jeho smrti. Z textu, ktorého autorom
bol opédt Peter Mil¢ak, vyberdm: ,Smrt, ¢o sa skryla do tribky, / je neznd ako
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sivé holubky. // Holtibky, ktoré zobu z dlane. // Pazravé holibky, / vecne nena-
Zrané” (Mil¢ak, 2012, s. 30). Posledné dva verse v ne¢akanom dynamickom
kontraste s ostatnymi piano pasazami spevak Steko expresivne zakrical,
po ¢om nasledovalo ticho a nasledna dohra s jeho sipiacim sélom polnice.

Extrémne polohy hudobno-textového spritomnovania smr(telnos)ti
su priznacné pre tvorbu nasej dalsej skupiny s gitaristom Petrom Varsom
s ndzvom Otras, ktord sa hldsila k odkazu neskorej Nirvany a Rollins Bandu
kontroverzného amerického spisovatela a spevaka Henryho Rollinsa. Naj-
ma vdaka Varsovej transgresivnej, v tom c¢ase u nds Sokujucej poetike tex-
tov a nenapodobitelného spevu, resp. ,drasajuceho” revu nejedna skladba
nadobudla znepokojivi atmosféru hraniciacu so Sialenstvom zazitku smrti.
Opisem len dve,vzorky” z druhej polovice 90. rokov. V tvode najprv rozjas-
nenej piesne Obloha sa dozviete: ,Obloha je jasnd / a ty si zvildstna. / Stojis
medzi dverami/ s hlavou trocha nabok...”, aby ste o chvilu zistili, Ze tou ne-
znamou nie je daka Zena, ale samotna smrtka ,s kosou na ramene”, ktoru
Varso vyzyva: ,OdreZ moju sprostu hlavu, / nech sa vdla po zemi! / Zdvihnite
ju, preboha, niekto, / nech nie je na zemi!” Po vygradovanom hrézostraSnom
zavere vytvorenej suhrou Varsovej elektrickej gitary, perkusivnych bicich
Davida Subika, bezprazcovej basgitary Joza Hrusku a méjho syntetizatora
nasleduje ,hromovy pahlas” s oxymoronovym povzdychom ,Svitaj, noze,
svitaj!’; vypozi¢anym verSsom z moravskej ludovej piesne.

V ramonovsky kratkej pesnic¢ke Pluvanec zas v rychlom funky tempe
Otrasu na hrane hratelnosti Varso deklamuje ,rihacské” vety:

.V pondelok pred domom / som plul po chodniku.

V utorok prisiel kamardt, / tak sme pluli spolu.

V stredu sa pridala moja Zena. / Vo Stvrtok plul aj televizor.

V piatok a v sobotu sme sa ozierali. / V nedelu sme pluli v kostole.
A ked’zomriem, dddd, / tak budem plut aj v hrobe!!!”

Vyrazovej akosti textu sa prispdsobuje tak charakteristicky expresivny pre-
jav Varsa, ako aj jeho takmer v chaose konciace vypaté gitarové solo. Azda
neprekvapi, Ze tuto ani predchadzajicu piesen, pokial viem, Ziadne sloven-
ské radio dosial neodvysielalo.

Skladby a piesne tychto kysuckych alternativnych skupin neboli v ob-
dobnej poetike osamotené, o ¢com svedci v ¢ase poslednych dvoch dekad
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Tedria odrazu ,pochovava” 1. maj 1989 (foto: Z. Branicka).

Obal CD Otras: Kysucky postindustridl
(y. f. w. 1998).



20. storoc¢ia nemalo albumov spriaznenych slovenskych alternativnych
kapiel: Matkovia, Karpatské chrbaty, Ali Ibn Rachid, Ospaly pohyb ¢i Jesus
Underground Band. Odvtedy ma ale uz zaujimala ind hudobna nekonven-
¢na kultura, z ktorej sa vsak motivy mortality nevytracali, hoci som ich uz
tematizoval inak.!

Namiesto zdveru: Transgresia ldskou

V neddvno vydanej publikacii Fenomenoldgia stretnutia, prinasajlcej prvé
preklady F. J.J. Buytendijka a Henriho Maldineya, jej zostavovatel a autor
Uvodnej studie i zadveru Pavol Sucharek opravnene tvrdi, ze v sucasnosti sa
stale zanedbdva katarzne terapeuticky potenciadl umenia:

~Umenie je so svojou metaforickostou, schopnostou osobnostnej integ-
rdcie, facilitdcie komunikdcie, schopnostou byt prostriedkom emocné-
ho uvolnenia, sublimdcie a katarzie este stdle mdlo doceriovanou ob-
lastou... Tam, kde verbdlna komunikdcia a raciondlny postoj spravidla
zlyhdvaju, stdva sa proces umeleckej tvorby univerzdlnym komunikac-
nym ndstrojom. Vdaka nemu sa o sebe samych méZeme dozvediet viac
nez za celé roky, ktoré sme o sebe rozprdvali slovami” (Sucharek, 2015,
s. 151).

To, Ze uvedené tvrdenie plati aj pre hudobné umenie, resp. pren priznac-
ny typ mimésis ako nastroj velmi osobitej tvorivej umeleckej napodoby, t.j.
vytvorenia svojbytnej, jedine¢ne inak neartikulovatelnej skutoc¢nosti sui ge-
neris, azda netreba zdo6raznovat, najma ked sa fou katarzne vyrovndvame
s fenomenalitou smr(telnos)ti. Ak na danu skutoc¢nost nahliadame z pozicif

'V danom kontexte mézem uviest tieto projekty: komprovizovana hudba k le-
gendéarnemu upirskemu hororu Nosferatu F.W. Murnaua s komornym telesom
tE6Ria OtraSu (2002), alternativny, naturalisticky deskriptivny soundtrack k vi-
deoklipu Rock DJ Robbieho Williamsa v mojom intermedidlnom wrestlingu
transPOPsitions! s prominentnym americkym sextetom The California EAR Unit
(2005), nasa komprovizacia Jama a kyvadlo s Mikolasom Chadimom a Petrom
Katinom (2010), pretvorené tragické slovenské fudové balady v triu NE:BO:DAJ
(2012/2015) a v neposlednom rade aj rozsiahla akuzmaticka sénicko-hudobna
kompozicia Nitrianske Atlantidy (Radiocustica Praha, 2013/2015) s apelativne
zakomponovanym (post- a pred-)apokalyptickym svetom davnej minulosti
a stcasnosti, tematizujuc smr(tefnos)t celého fudského spolocenstva.
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sucasnej existencialnej estetiky a semiotiky - v ich reflexii akosti zakusania
nasho bytia, a to napriklad v intencidch lévinasovskej etiky —, potom okrem
uz spominanych verzii transgresie dospejeme i k paradoxu transgresie las-
kou. V nasej spolocnej, ako aj jedinecne osobnej histoérii najdeme (myslim)
dostatok dokazov toho, Zze najradikélnejsie formy transgresivneho poruso-
vania a prekracovania spolo¢enskych normativov suvisia prave s prejavmi
(aj seba)obetujucej sa lasky. Myslim, ze okrem znamych prikladov z dejin,
nabozenstva, filozofie by som na tomto mieste mohol uviest nemalo pri-
kladov prave zo Zivota dnes uz mitvych ludi, ktorych som spomenul v prvej
Casti textu. Ich a im vlastna transgresia vtelena do réznych laskyplnych ¢i-
nov v prospech druhého transcenduje a pretrvava v mojom zivote de facto
nadalej.

V hudobnom diskurze sa tento typ transgresie tematizuje rézne. Jed-
nym zo spbsobov jeho vyjadrenia su skladby venované pamiatke nielen
dotycnych osobnosti, ale aj ich odkazu, pInému délezitych vyziev a oté-
zok, s ktorym vedieme dial6g. Ako svojho ¢asu povedal Igor Stravinskij, len
skuto¢ne Zivi mozu s mitvymi takyto dialég naozaj viest. Na tejto arche-
typalnej baze dialogickych pohnutok vznikol uz staroveky epos Gilgames,
vyvierajuci zo smutku nad stratou priatela Enkidu. Prave tejto téme venoval
Vladimir Godar svoju sugestivnu komornu skladbu Bikit Gilgames pre bas
avioloncelo (1998). Z jeho tvorby v danom kontexte nemozno obist ani hu-
dobnu panychidu Déploration sur le mort de Witold Lutoslawski pre klavirny
kvintet (1994) alebo monumentélne dielo Querela Pacis (Zalospev mieru;
2011) venované obetiam vojen.

Za seba spomeniem klavirne Hudobné ilustrdcie k vytvarnym dielam
Veroniky Madajovej (2001), viachlasnu ursinyovsku piesen Cas je pesnicka
na pamiatku jej matky Hely s basfiou Jany S. Kuzmovej (2008), skladbu Ni-
kde in memoriam Brafio Hudec s textom Daniela Pastir¢dka a zavere¢nym
aryvkom zo skladby Z(i)alm 39 (2016) alebo moju tpravu Zltej lalie Mariana
Vargu pre komorné kvinteto (2018), ktord vychadza z jej prvej verzie a nasej
spolo¢nej improvizacie ,pre dve klaviatury” (2001). V kazdej z tychto kom-
pozicii vediem dialég so Zivymi, transcendujicimi transgresiami laskou
tych, ktori vdaka tomu - napriek definitivnemu prekroceniu prahu smr(tel-
nos)ti — pre mna vlastne nezomreli.
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Co dodat na zaver k téme smr(telnos)ti a jej transgresivneho transcen-
dovania hudbou? Len jedno haiku zenového anonyma (Cilek, 2007, s. 4):

,Padd dadzd.
Ako ho chces zastavit?”

Nacuvajme mu.
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Osobitd hudobno-intermedidlna byt(n)ost
Milana Adamciaka

Milan Adamciak (16.12.1946—16.1.2017), unikatny ,endemit” nasej inter-
medialno-hudobnej kultury, ktory svojou hravou i sofistikovanou polymu-
zickostou a rovnako svojskym ,zenovym” modom (spolu)bytia ovplyvnil asi
kazdého, koho stretol, odisiel navzdy len mesiac po doviseni svojej sedem-
desiatky. Jeho intermedialne koncipovana a konceptualizovana hudba, ob-
divuhodné grafické partitUry a notacie, rézne inscenované zvukové instala-
cie a prostredia, svojbytna experimentalna a konkrétna poézia, originalne
ak¢né umenie ¢i performancie, vytvaranie dolezitych organiza¢nych plat-
foriem, ako aj mnozstvo zdsadnych muzikologickych a kunsthistorickych
textov tu zostdvaju pre nds ako otvorend vyzva plna nesmierne in3pirativ-
nych podnetov. Zanechal po sebe obdivuhodné a jedine¢né dielo, ktoré je
vtemer celej Uplnosti a komplexnosti spracované v stvordielnej monografii
M. Adamciak & M. Murin (ed.): Archivl. - IV.: Expo — Kopo — Néty — Akty (dive
buki 2012 -2016). Jej hlavnému editorovi a zarover spoluautorovi patri ob-
div, Ze sa este na sklonku Adamciakovho Zivota v Uzkej odbornej spolupraci
s nim podarilo nieco, ¢o sa svojho ¢asu zdalo byt nemozné, t.j. monografic-
ky utriedit, naleZite reflektovat a ustvztaznit v nalezitych kontextoch vset-
ky jeho umelecké a odborné aktivity. Problém totiz nespocival len v jeho
povestnom Sirokospektralnom polymuzickom zabere, ale najma v roztru-
senosti jeho diel, artefaktov, resp. ¢asto aj v stratenych stopach po nich.
V tomto texte sa chcem vyjadrit hlavne k Adamciakovej Sirokospektralnej
a umelecky synkreticky chdpanej hudobnej ¢innosti v prefi neodmyslitelne
prizna¢nom intermedidlnom ukotveni. Reflektuju a dokumentujui ju dva
zvazky uvedenej quadro-monografie: Archiv lll. (Néty) — notdcie a grafické
partitdry (dive buki, 2013) a Archiv IV. (Akty) — akcie, performancie, projekty,
koncepty a vystavy (dive buki, 2014/2015), na ktoré mienim (miestami aj for-
mou recenznych pozndmok) zamerat svoju pozornost.

V jednom zvazku Archivu lll. (N6ty) zozbierané a systematicky, taxono-
micky adekvatne zoradené de facto vsetky Adamciakove zachované ex-
perimentdlne a nekonvencné grafické partitury a tzv. notacie predstavuju
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nesmierne cenny vhlad do originadlnej intermedidlno-hudobnej Adamcia-
kovej poetiky, ako aj do hibavého muzikologického i hudobno-semiotic-
kého a estetického myslenia, ktoré sa do nej premietlo. Vo svojej kvalite
a akosti ide o vyslovene jedine¢nu zbierku tak z hfadiska rozsahu, ako
i mnohovektorovosti impulzov, a to v zmysle postihovania a vyjadrovania
istych inak neartikulovatelnych hudobnych procesov, obsahov, resp. metéd
nekonvenc¢nych kompozi¢nych technik. Jednotlivé ,otvorené” partitiry,
notdcie ¢i tzv. hudobné listy su publikované v zakladnych autorizovanych
kategorickych oddieloch — uzavreté, variabilné a otvorené - a v systematic-
kych oddieloch (uz ich samotné nazvy zneju poeticky): partitury rotabilné,
konturové, rdmcové, blokové a pasové, modelové, trojrozmerné, podory-
sové, materidlové, objektové, hudobno-priestorové, postskriptivne, kolazo-
vé atd. alebo tzv. fogli musicali, albumblatter i partitury elektroakustickej
hudby a tape music, kataldgy, inventare ai.

Ide, pochopitelne, o tazisko celého zvazku, avsak predchadzaju mu vel-
mi doélezité, logicky skibené odborné texty, prenikajice do podstaty. Michal
Murin tu uverejnil fundovanu a obsiahlu introduk¢nt studiu o grafickych
partiturach vo svetovom i ¢esko-slovenskom kontexte vobec, ich vyvine
v priereze 20. storocia s presahmi do nultych rokov tohto storocia (vrelo
odporucam ako Studijny material pre nase vysoké Skoly). Po nej nasleduje
jeho rozsiahly rozhovor s Adamciakom z roku 2012 o autorovych netradic-
nych vytvarno-hudobnych partitirach a hudobneji muzikologickej tvorbe,
ktory sprostredkiva mnoho cennych, prekvapivych suvislosti. Celok tychto
textov uzatvaraju muzikologickd sebareflexia samotného autora v ¢lan-
koch Notdcie a partitiry a Hudobnd grafika a grafické partitury, v ktorych
vysvetluje nielen operativne pojmy, ale predovsetkym vlastnu interpreta-
ciu ich typoldgie. Ich ¢itanie a stidium mdzu poskytnut kazdému poten-
cidlnemu interpretovi cenny kli¢ k porozumeniu vizuélne artikulovanym
idedm v graficko-notovych listoch a nasledne k moznostiam ich zvukove;j
realizacie. Pri ich pochopeni by mohla pomoct aj myslienka Jozefa Cseresa,
ktory ich na jednom z tzv. okrdhlych diskusnych stolov k velkej retrospek-
tivnej vystave Milana Adamciaka Adamciak, zacni! v Slovenskej narodnej
galérii (SNG) na jar 2017 (kurdtori: Lucia Gregorova Stach a Michal Murin)’

'V rdmci vystavy Adamciak, zacni! V SNG v Bratislave sa okrem inych sprievod-
nych akcii uskuto¢nil aj Okrahly stél — Milan Adamciak & novd, stucasnd, ex-
perimentdina hudba, a to dria 25.5.2017, na ktorom sa okrem spomenutych
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charakterizoval ako ,mentélne operatory”. Tie totiz poskytuju odlisné, Spe-
cifické impulzy k inej zvukovo-hudobnej artikuldcii a vedu k inakostnej, ako
hovorieval Milan, ,radosti z tvorby zvuku”?2

Prilohou Archivu lll. je zvukové CD TRANSmusic (Variations) — ide o samot-
nu audializaciu, ¢ize sénicko-hudobnu realizaciu niektorych Adamciakovych
publikovanych partitur, grafickych listov a navodov na hudobnu akciu. V in-
terpretacii komorného, v obsadeni variabilného suboru mi-65 pod vedenim
Daniela Mateja si mozno vypocut (v priamej kompardcii s uverejnenymi par-
titurami) diela Poonsoireé, Foglio musicale 2, Adizione, Emotions, La mer, He-
terophonica ll ai. Medzi interpretmi diel nahratych na koncertoch v Krakove,
Chemnitzi, Ziline a Bratislave najdete okrem D.Mateja ¢&i experimentatora
M.Tétha alebo violonéelistu A. Gala aj prominentnych hracov zo zahranicia
M. Choloniewského, E. Rubenisa, Z. Sorésa, B. Breuera ¢i R. Mazura.?

Temer Styristostranovy ArchivIV. (Akty), venovany uz Adamciakov-
mu intermedidlnemu konceptudlnemu umeniu, r6znym performancidm,
happeningom i vystavdm, ma predsa len ind kompozi¢nu Struktdru a na-
rativno-dokumentacnu stratégiu. Jeho dve tretiny totiz tvori iny obsiahly
rozhovor Murina s autorom. Tento dialég v diachrénnom pohlade mapuje
Adamciakove v prevaznej miere konceptualizované, resp. konceptualne
mienené akcie, realizované i nerealizované (aj hudobno-)umelecké ex-
perimentalne projekty, na slovenské pomery neraz bizarné performancie

kuratorov ako pozvani diskutéri zd¢astnili i hudobni skladatelia Jaroslav Stastny
(JAMU v Brne) a Vladimir Bokes, filozof postmoderného umenia a konceptualny
umelec Jozef Cseres (Masarykova univerzita v Brne), Specialista v oblasti elek-
troakustickej hudby Juraj Duri$ (Experimentalne $tudio SRo) a Jalius Fujak (Uni-
verzita Konstantina Filozofa v Nitre).

2 Nevyhodou Archivu lll. je azda len mensi format vydania, ktory hlavne autoro-
vym rozmernejsim (vytvarne Uchvatnym) partitiram neprospieva. Tento lapsus
vsak vyriesilo ich neddvne exkluzivne velkoformatové reprezentativne vydanie
v podobe albumu, resp. bibliofilie Adam¢iak: Concept & Music (Bratislava: SNG,
2017; sucastou je i velky katalég k vystave vo forme novin), ktora bola uvedena
do Zivota na finisaZi spominanej vystavy.

* V danych suvislostiach spomenme aj iny vynimocny projekt ¢eského Agon
Orchestra s ndzvom Typornamento, zaslizenu poctu Adamciakovi roku 2012
v prazskej La Fabrike, v rdmci ktorej sa Ceski a slovenski skladatelia Ivan Acher,
Martin Burlas, Jan Jirucha, Petr Kofron, Peter Machajdik, Marek Piacek i Petr Waj-
sar nechali inpirovat jeho grafickymi partitirami a notaciami. O rok neskér bol
projekt uvedeny aj na festivale Melos-Ethos a neskorsie v ramci literarneho fes-
tivalu BRaK v Bratislave v roku 2017.
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a v neposlednom rade kolektivne a samostatné vystavy. Nasleduju tematic-
ky i informacne cenné memorizacie réznych tém: Korene aktivit, Monoakcie,
dalej portréty jeho niekdajsich suputnikov Jozefa Revalla, Réberta Cypricha,
Alexandra Mlynarcika ¢i jeho prvého experimentélneho siboru Ensemble
comp. Stretneme sa tu aj s otvorene sebakritickymi pohladmi na vlastné
posobenie v tzv. normaliza¢nych rokoch socrealizmu (kolki z tej doby boli
a su toho schopni?) poc¢as temer dvadsatroéného pdsobenia v Ustave hu-
dobnej vedy SAV a externe aj na VSMU a FiF UK v Bratislave. Spominanie
uzatvaraju casti o spolupraci s vyznamnymi umelcami Juliusom Kollerom
a jeho Zivotnou partnerkou Kvétou Fulierovou a o vlastnom revitalizacnom
objavovani sa na experimentalnej umeleckej scéne na prelome 80. a 90. ro-
kov. To je uz spaté s novymi vystavami, prezentdciami a najma vznikom
a tvorbou osobitého stboru Transmusic comp. a pésobenim Spolo¢nosti
pre NEkonvencnu Hudbu (SNEH), ktora spoluzakladal.

Adamciak ako nielen nekonvencne hudobny, ale hlavne zakladaju-
co konceptudlny intermedialny umelec sui generis vo svojich umelecky
a odborne sebareflexivnych reminiscenciach nebol vobec suchopérny,
tob6z sebaadoracny. Naopak, poskytol precizne, autorsky triezve pohla-
dy na povahu a akost svojich ¢innosti, ktoré boli navyse neraz okorenené
pren priznacnymi ¢lovecenskymi digresiami v podobe réznych pribehov,
postrehov, svedectiev a prekvapivych, obdivuhodnych ustvztazneni. Ema-
nuju malo vidanu vzdelanost, znalost a pouc¢enost dobovymi aktudlnymi
pradmi v umeni i vede (post)moderny (v muzikolégii, semiotike, filozofii,
aleiv prirodnych vedach) a predovietkym nebyvalo hravy udiv a vzrusenie
z hladania a nachadzania vlastnych origindlnych modov autenticky nekon-
venénej, CiZze vnutorne slobodnej tvorby.

Tak ako iné zvizky celého Archivu, aj tento vhodne dopinaju studie Mi-
chala Murina. Tentoraz o spominanom (v nasich suradniciach unikatnom)
intermedialnom, hudobno-umeleckom zdruzeni Transmusic comp., ktoré
spolu s Adamciakom, Petrom Machajdikom, Martinom Burlasom a Petrom
Horvatom spoluzakladal.* KedZe stvrty Archiv dovrsuje dokumentaciu dnes
uz, bohuzial, zaviseného Adamciakovho diela, obsahuje okrem biografie aj

4 Prva Murinova studia z roku 1991 je pisana na objednavku Hudobného infor-
macného strediska a ¢asopisu Slovenska hudba, druha z rokov 2011/2014 ob-
jasnuje rekapitulacne rézne kontexty suboru, rovnako aj motivacie jeho zno-
vuobnovenia o dvadsat rokov neskor. Nechyba ani podrobny supis vietkych
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Z vystavy Adamciak, za¢ni! v SNG Bratislava, 2017 (foto: M. Simek, J. Fujak).



M. Adamciak: Ticho po ceruzke — post -akénd /nstalaaa, 1999 (foto: L WOJCIeChOWSkI).

M. Adamciak: Mobilnd partitara pre popolusku Il., 2000 (foto: L. Wojciechowski).




jeho kompletnu bibliografiu, t. j.informacne cenny sumar o vsetkych samo-
statnych vystavach, participaciach na kolektivnych vystavach a festivaloch
(vyberovo), sélovych akustickych performanciach.?

Ako bonus je na konci opat zaradena digitalna priloha, v tomto pripa-
de DVD titul hudobného zoskupenia Cluster ensemble: Dots.Lines.Shapes
(tematicky sa viazuci skor k Archivu Ill. /N6ty/). Ide o zaznamenany velmi za-
ujimavy intermedidlny koncert Adamciakovej hudby, audidlne i pohybovo
animovanych grafickych partitur v interpretacii tohto spi¢ckového sloven-
ského komorného hudobného telesa Ivana Sillera & Fera Kiralyho, doplne-
ny o kreacie performa(k)cnej tanec¢nice Petry Fornayovej.

Poznamka na zaver: Tento text dopisujem zhodou okolnosti v den, ked
sa koncila v Slovenskej narodnej galérii uvedena Adamciakova vynimo¢-
na, velka posmrtna retrospektivna vystava, ktora sa stretla s vyraznym
zaujmom a presvedcila (myslim) aj tych dosial pochybujucich o velkom
vyzname, aky jeho osobnost a tvorba mala, ma a bude mat v nasej ume-
leckej kulture.b Ak totiz eSte nedavno bolo treba obhajovat vyznam jeho

koncertov a vernisdzovych kolektivnych performancii tohto legendarneho ex-
perimentélneho telesa, ktoré v slovenskych redlidch nemalo pendanta.

5 Sucastou bibliografie su aj udaje o uvedeniach jeho hudobnych a hudob-
no-priestorovych projektov, o elektroakustickych dielach a music for tape, ako
aj o vydanych knihach, stadiach, odbornych textoch o jeho tvorbe ¢i odkazy
na vsetky publikované rozhovory, diskografiu, filmové a videodokumenty atd.
Publikacia zaroven obsahuje rézne cenné, neraz prvykrat uverejnené fotogra-
fie z akcii a vystav u nas i v zahranici (napr. zo spolo¢nych aktivit Adamciaka
a Johna Cagea v Perugii v roku 1992), grafické zaznamy, reprinty, pozndmky
a kresby s plnohodnotnou dokumenta¢nou hodnotou, ktoré komplementérne
obohacuju cely spracovany verbélny a obrazovy material knihy.

¢ Vkontexte uvedenej vystavy Adamciak zacni! (SNG Bratislava 2017) sa uskutocnil
v Nitre 5.4.2017 Deri Milana Adam¢iaka, ktory pozostaval z troch &asti. Najprv sa
dopoludnia na brehu rieky Nitra odohrali tzv. Zvukové (pre/do)hry, v rdmci ktorych
sme spolu so sestrami Janegovymi zo ZUS J. Rosinského a $tudentmi FF UKF re-
alizovali interpretécie, resp. citacie niektorych jeho i nim inspirovanych koncep-
tudlnych akcii. Popoludni sa uskutocnilo vedecké sympézium SonddZ Adamciaka
na Katedre kulturolégie FF UKF, kde so svojimi referatmi okrem mna vystupili
Michal Murin, Ivan Siller, Fero Kiraly a Ondrej Vesely. Podujatie zavisil v Univerzit-
nom tvorivom ateliéri FF UKF koncert s nazvom Adam-ci-ako?!, na ktorom hraci
Cluster ensemble, tria NE:BO:DAJ, VENI a DDR interpretovali Adamc¢iakove rané
i neskoré grafické notdcie a experimentalne partittry. Na zaver sa premietol film
o jeho Zivote a tvorbe Muzikoldg a tvorca (réZia: A. Kojnok, 2008).
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Ldonkichotstva” v prostredi ,veternych mlynov” nasho akademického po-
krytectva ¢i vyprazdneného snobizmu, dnes sa javi modus jeho byt(n)osti
a zastoj vo vytvérani origindlneho hudobno-intermedidlneho umenia
u nas ako nezastupitelny, na ¢o poukazuje spominany Jozef Cseres v texte
Umelecké a existencidlne gestd, na aké sa nezabuda, nekrolégu napisanom
tesne po Adamciakovej smrti:

L~Pohdriany ritudlnou vélou tvoril bez ohladu na konvencie, nechd-
val sa pohltit procesom i médiom a zaslepeny tvorivym aktom nedbal
na zauZivané spésoby a principy reprezentdcie. Zdmerne miesal médid
aspochybnoval zauzZivané uhly pohladu. (...) Bol vzdy ludskejsi nez pro-
stredie okolo neho, ktoré dokdzal nakazit vietkym mozZnym len nie bez-
prostrednostou a tprimnostou. Hoci sa nesnaZil byt mimoriadny, mi-
moriadnosti sa zbavit nedokdzal cely svoj Zivot. Jeho autentické umenie
sa navZdy zapisalo do dejin svetovej kultary, nastastie je uz zdokumen-
tované, a tak sa k nemu budeme méct stdle vracat” (Cseres, 2017,s.31).

Osobné post scriptum

Skutocnost, Ze som poznal Adamciaka osobne, mala za nasledok, ze pri ¢i-
tani a listovani jednotlivych (najma poslednych dvoch) diel jeho Archivu sa
mi nevdojak vybavovali mnohé situdcie, ktoré som s nim preryvane zazival
v priebehu takmer tridsiatich rokov. Ako elév pocas studia hudobnej vedy
a estetiky na FiF UK v Bratislave som si zapamadtal, ako nam koncom 80. ro-
kov zasvdtene prednasal o hudobnej moderne, nesuc vzdy pod pazuchou
velky kotuc¢ovy magnetofén s unikatnymi nahravkami (pars pro toto lep-
Siu prednasku o Debussym som nikdy nezazil); nezabudnem ani na prajnu
konzultaciu o improvizacii u neho na SAV-ke, resp. na nim inteligentne mo-
derovanu diskusiu s Olivierom Messiaenom v Hudobnom fonde.

V druhej polovici 90. rokov, ked som sa o SNEH-u dozvedel paradoxne
oklukou cez umelcov z brnianskej Sklenénej louky, spoznal som viac jeho
nepredvidatelne neviazanu polohu. Napriklad na ojedinelom - pamat-
nom — projekte Left Hand of the Universe v Samorinskej synagdge (1997),
kde spolu so Zdenkom Plachym a Murinom ozivovali v rdmci galerijnej in-
Stalacie The Piano Hotel rozmanito zruinované klaviry. Milan tam o. ., sediac
na struniku svojho niekdajsieho klavirneho kridla, rozpraval pribeh o jeho
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zniceni (a o tom, ako na neho kedysi spadol a zavalil ho v byte), aby onedlho
nato necakane citoval fragment zo znamej fluxusovej de(kon)strukcie kla-
vira tym, Ze udieral sekerou do dreva iného klavirneho korpusu. Na ver-
nisadzi po dlhom case prvej Adamciakovej samostatnej vystavy Partitiry
a koncepty v Galérii K49 na vrchole novozamockého paneldka (1998) som
uzasnuto spolu s jej kuratorom Jozom Cseresom nacuval jeho putavému,
sCasti mystifika¢nému viac nez dvojhodinovému(!) autorskému prihovoru
(po jeho dokonceni sme v galérii osameli len my traja, nik iny ho nevladal
tak dlho pocuvat). Potom cestou v dazdi do hostinca sa na mfa nec¢akane
obratil: ,Julo, nemdme na Slovensku vébec spracovany mestsky folkldr! Je to
robota na 30 rokov... Ides so mnou do toho?!”

Stretnutia s nim a jeho jedine¢nym intermedidlnym umenim pribudali
najma po roku 2000, ¢i uz na daldej nesmierne zaujimavej samostatnej vy-
stave v Nitrianskej galérii (2000, kurator: R. Gregor), ktortd som dal nafotit
svojmu studentovi Lukaszovi Wojciechowskému, na Sound Off festivaloch
v Novych Zadmkoch (1998, 2002), na podujati Art in Windows v Nitre (2001),
resp. na autorskej prezentacii OSUM v miestnej synagdge (2004). Na inom
(jednodnovom) festivale Opak je pravdou v Empirovom divadle v Hlohov-
ci, venovanom ex post jeho Sestdesiatinam (2007), sme na neho museli
vsetci hodiny cakat, kym ho Murin z auta doslova vyniesol na chrbte az
do saly. Cestou mu vypadla topdnka, ktord som zodvihol a potom som mu
zahral svoju skladbu Adam-¢i-ako?! s grafickymi partitirami vytvorenymi
z podorysu jeho tvére. Podakoval sa mi hned po nej najprv slovne a vza-
pati prizna¢ne ,zenovym” gestom - pred vsetkymi buchol svojim ¢elom
do moéjho... Koncom roku 2010, pred koSickym koncertom pre Radio De-
vin, ked'som o.i. za jeho pritomnosti dirigoval jeho Transfigurazioni v poda-
ni komorného telesa Zena s blchou, sa mi stazoval, ako po noci stravenej
na slame v studenej poziarnej zbrojnici takmer nevstal. Nevedel som, Ze
bol prave cerstvo delozovany z domu v Podhori... V ten vecer som vyzval
divakov, aby pocas poslednej casti mojej skladby Co(n)ver — Diver - Over -
Ver robili to, ¢o sa na koncertoch zvacsa nepatri (mohli napriklad telefono-
vat, jest, rozpravat sa, Suchotat, vizgat mobilidarom a pod.). A tak Milan, ked'
nastal ten cas, v priamom prenose vysielania na Devine zdvihol jednou ru-
kou spod seba umelohmotnu stoli¢cku do vysky a Smaril ju s hlukom o zem
vedla nas tak, aby sa nikomu ni¢ nestalo... Velmi prijemne sme si potom
posedeli a diskutovali s nim, Jurom Vajéom i niektorymi ¢lenmi Lesnych
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spevakov a Transmusic comp. Petrom Machajdikom, Zbynkom Prokopom
a Ondrejom ,Bandy” Jurinom, ktori na koncerte tiez ucinkovali.

Nemo6zZem zabudnut ani na Milanovo ucinkovanie v dvoch ro¢nikoch
nasho PostmutArt Festu v Nitre. Jednak na vyborné vystipenie s Transmu-
sic comp. (2011) a neskor na festivalovom dni Pocta Adamciakovi (2014).
Po Murinovej prezentdcii Archivul. — lll., ktord obcas jadrne paralelne ko-
mentoval (mimochodom, rovnako ako v zavere Kojnokovho filmu o fiom),
sa ujal slova a violoncela v minimalistickej performancii. Potom sme s triom
Ne:bo:daj a hostami (Ondrejom Veselym s Petrom Simanskym) pod jeho
dohladom hrali a premietali mnohé jeho grafické partitury (spominam to
pre Uplnost i preto, Zze Archiv IV. toto podujatie nespomina). Adamciak zo-
stal napokon s nami pocas oboch dni festivalu, ktory ho cely velmi zau-
jal a v kuloaroch ho aj patri¢ne aforisticky reflektoval. Spolupraca s nasim
triom vyustila o rok nato do nahrdvok niektorych skladieb na druhom al-
bume (2015), ku ktorym v Galérii Krokus nahovoril uryvky zo svojho textu
Pdr slov o J. C. este z ¢ias Cageovej navstevy v Bratislave. Ich vysledné tvary
odobril na navsteve mojej rodiny u neho v Banskej Belej; zrazu vyniesol
von jednu karténovu Skatulu s hrackami, jeho hudobnymi nastrojmi z ne-
dévneho japonského turné, aby ich umyl vo vode, nech sa vraj nasa mala
Johanka ma s ¢im hrat...

Vybavuje sa mi jeho filigranska, mierne zhrbend postava a najma
potmehudsky, mudry, v ociach iskriaci Usmev. Dobroprajny ¢lovek sui ge-
neris, jedine¢ny intermedialny umelec sui generis a originélny teoretik sui
generis.V istom zmysle nds presahoval vietkym, ¢o robil — ako zemity lip-
tovsky ,bédhisattva’, ktory sa vymyka snobsky akademickému uchopeniu.
Som vdacny osudu za nas vzdjomne prajny vztah Majstra a celoZivotného
Ziaka. Ucit sa z toho, akym bol, ¢o vytvoril a napisal, sa totiz mézem neusta-
le. Nikoho podobného som nestretol a ani nestretnem.

Bolo mi naozaj nesmiernou ctou poznat Adamciaka a mat moznost
s nim obcas byt, teda ,zdielat” spolubytie — niekedy ,len” mlc¢anim a nacu-
vanim, inokedy zhovaranim sa a prilezitostne i spolupracou. Tie neopako-
vatelné chvile (ba - paradoxne - i tie, ktoré som priamo nezazil) sa mi mézu
vyjavovat aj vdaka jeho autorizovanému kompletnému Archivu I. - IV., kto-
rého hodnota, tak ako aj celého jeho obdivuhodného diela, sa ¢asom isto
este viac zurodi...

Akoby som ho pocul: ,Howgh!”
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Improvizdcie Maridna Vargu — hudba vnutornej slobody

Marian Varga... Co vietko toto meno, pojem a skutoéna legenda v nas vyvo-
ldvaju.V prvom rade asi tie asocidcie, ktoré sa ndm spajaju s najvacsimi osob-
nostami v dejinach nasej hudobnej kultury vobec. Svojsky originalny hrac
na klavesovych nastrojoch, inovator hry na Hammond organe, medzinarod-
ne reSpektovand hviezda art rocku, ktora v ére nastupujucej paradigmy sub-
verzivnej postmoderny premostovala v intencidch zachovania kontinuity
dovtedy od seba oddelované svety tzv. vaznej hudby (fixovanej v racionalne
riadenych notovych zapisoch partitur a viazanej na ich prisnu interpretaciu)
a populdrnej, vratane rockového bigbitu (zaloZeného na memorizacii a are
muzicirovania). Ako osobity skladatel mal zriedkavu danost vytvarat poso-
bivé, stylovo a Zzanrovo vzdjomne komplementarne hudobné formy (trans-
zanrové kantaty, suity i piesne a rézne komorné, suborové ¢i orchestralne
kompozicie) vyznacujuce sa prave symbiézou oboch tychto hudobnych sve-
tov. Je zndme, Ze so svojim hudobnym zoskupenim Collegium Musicum sa
hlavne v prvej polovici 70. rokov 20. storocia origindlnym spésobom podie-
[al na kreovani svetovej progresivnej rockovej hudby, ktora tvorivo rekontex-
tualiza¢ne odkazovala na dedicstvo eurépskej pisanej hudby. Koniec koncov
Varga aj vo svojej neskorsej sélovej tvorbe s oblubou siahal k metdde portré-
tovania hudobnych modelov z minulosti, no menej zndma je uz skuto¢nost,
Ze so sebe vlastnym zaujatim sa kontinualne venoval aj improvizacii.

Na sklonku toho leta, ked Marian Varga (29. 1. 1947 —9.8.2017) navzdy
odisiel do hudobného neba, som si znovu vypocul takmer vietky jeho plat-
ne, ktoré som mal uz vnutorne osvojené a,zadefinované” - tie ¢asom ove-
rené z obdobi Pridov, Collegium Musicum, no aj rézne komorné a sélové
projekty. A musim priznat, ze som neraz zostal prekvapeny az udiveny, ¢o
vietko som kedysi ,prepocul” a aké suvislosti v unikatnej logike Vargovho
hudobného myslenia mi unikali. Parafrazujuc myslienku Ludwiga Wittgen-
steina z jeho Rozlicnych pozndmok, vyraz ludskej tvare spociva v nevypoci-
tatelnosti, paradoxne vsak, aj v pripade nacuvania notoricky znamej sklad-
by s odstupom casu - i ked vieme, ¢o bude nasledovat -, nas jej ,mimika“
a,posunky” mézu prekvapit. Zdanlivo zname hudobné procesy sa tak zrazu
moézu javit inak a nadobudnut iné, ,posunuté” vyznamotvorné vyustenia.
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V rozsahu tohto textu nemédzem a ani nemienim obsiahnut vsetky nepred-
vidatelné prekvapenia, ktoré som pri opatovnom nacuvani Vargovych al-
bumov zazil. Zameriam sa, ako naznacuje nazov, primarne na tie aspekty
Vargovej hudby, ktoré suvisia s jeho svojskou situovanostou a pristupom
k improvizacii, a to vo vybranych Zanroch a obdobiach.

Od pociatku existencie skupiny Collegium Musicum boli instrumentélne
improvizacie prirodzenou sucastou niektorych jej skladieb, ¢i uz Vargu sa-
motného, alebo jeho spoluhracov Fedora Fresa, Dusana Hajeka a i. V kom-
paracii s hrd¢mi na kladvesovych néstrojoch zo svetovo znamych skupin
Keithom Emersonom (The Nice, ELP), Rickom Wakemanom (Yes) alebo
Johnom Lordom (Deep Purple, Whitesnake), ktori ¢asto virtuézne,preludo-
vali“ v ramci ididmov $pecifickych stylov progressive rocku, art rocku a hard
rocku, Varga z ich radu vedome vybocoval. S priznacnym dovtipom inklino-
val skér ku kontrastnym, hudobne duchaplnym ,schvalnostiam” a necaka-
nym, paradoxnym vyrazovym pointam. K slovu ,dévtip” pri charakteristike
akosti Vargovho sp6sobu improvizovania nesiaham nahodou, je v iom to-
tiz skryty aj rozmer ,vtipu” Ved tak ako ¢loveka spoznas nielen po reci, ale
i podla jeho humoru, tak o hudobnej inteligencii hudobnika, improvizatora
nemalo vypoveda prave miera a akost (dé)vtipu, ktory sa v jeho hre preja-
vuje. V tomto kontexte si staci spomenut na niektoré Vargove séla v sklad-
bach z albumov Collegium Musicum: Konvergencie (1971), Collegium Musi-
cum: Live (1973) a Marian Varga & Collegium Musicum (1975).

Improvizacia zohravala délezitu Glohu v tvorbe Mariana Vargu aj v dal-
Sej etape, spatej s poslednym autorskym projektom zastreSenym znackou
Collegium Musicum, dvojalbumom Divergencie (1981), a to v niekolkych
polohdach. Jednak v zauzivanej podobe pomerne kratkych sél nad pédo-
rysom ostinat a groovov skupiny, ale najma v strukturdlne ovela vyznam-
nejsej ulohe a nosnosti, resp. vysokej miere autonémnosti. Mdm namysli
volne improvizované plochy kontemplativneho dialégu Vargovho klavira,
resp. syntetizatora a akustickej gitary Lubosa Andrsta v skladbe Interludid,
ktoré vyznievaju i dnes velmi zaujimavo a sviezo. Dokonca aj v asi najvacsej
orchestralnej kompozicii Mariana Vargu Musica Concertante, ktoru vytva-
ral v spolupraci s Vojtechom Magyarom', prisudzuje zvlastnej Andrstovej

' Vojtech Magyar (1959), skladatel a huslista, ktory vzapati po dokonceni svoj-
ho dielu aranzérskej a spoluautorskej prace na Musica Concertante emigroval
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gitarovej improvizacii v niektorych castiach (Dialég) vyznamnu rolu ako or-
ganickej sucasti vysledného tvaru danej ¢asti kompozicie.

Prvky improvizacie, ktora sa vyrazne vzdaluje od akychkolvek Zanro-
vych idiémov, ndjdeme aj na prvom Vargovom sélovom, na svoju dobu
vyrazne nekonvenéne ponatom albume Stdle tie dni (1984). Okrem emble-
matickej VeZovej hudby, ktord sa odvtedy stala trvalou sucastou jeho reper-
todru, tu nachadzame predovsetkym akési,amalgamy” komprovizécie. Su
totiz vysledkom symbiotickej mutacie predkomponovanych casti a volne,
slobodne improvizovanych ploch v istom Specifickom pomere racionality
aintuicie. Varga sa tu preorientoval na zvuky syntetizatorov, polyrytmy per-
kusivneho automatu Roland drums, ba cez vokoder dokonca aj spieva. Az
na niekolko ¢asti, v ktorych hostuju Ladislav Lu¢enic (el. gitara), Peter Smo-
linsky (akusticka gitara) a Pavol Kozma (perkusie), vytvoril Varga v $tudiu de
facto sam jeden z najexperimentalnejsich albumov vydanych pred rokom
1989 v byvalom Ceskoslovensku.

V tomto obdobi prvej polovice 80. rokov minulého storocia vsak ide
Varga este dalej. Na sélovych vystupeniach sa totiz zacina venovat Uplne
volnej, tzv. neidiomatickej improvizacii ako rovnocennej metdde,,vynacha-
dzania hudby” priamo na pédiu pred publikom. Bol v tomto pristupe u nas
vlastne ojedinely a pravdepodobne (ak odhliadneme od predsa len kon-
ceptualne koncipovanych solitérnych akcii Milana Adamc¢iaka) uplne prvy
hudobnik na Slovensku, ktory sa zacal oddéavat tomuto paradigmaticky
inému typu improvizacie — alebo, ako mu sdm paradoxne hovorieval, . kom-
ponovaniu v okamihu”. Nepristupoval k nej totiz ako eskamotérsky virtudz,
ale ako improvizujuci skladatel, experimentujuci a hladajuci ,tu a teraz”
nové, necakané hudobné tvary a ich zvyznamnenia. Spomenme aspon dva
historické zaznamy tohto druhu ,balansovania” na vysunutej hrazde ,kom-
ponovania“ totalnou improvizaciou: nahravku P. P. S... z vernisaze vystavy

do Rakuska, prijal v exile meno Béla Fisher. V roku 2017 upravil pévodnu
partitiru, ur¢ent pdévodne len pre studiovu nahravku, do koncertnej verzie.
11. oktébra 2017 sa tak mohla uskutocnit s odstupom tridsiatich Siestich rokov
koncertnd premiéra tejto efektnej a sugestivnej kompozicie na Bratislavskych
hudobnych sldvnostiach v nastudovani Symfonického orchestra Slovenského
rozhlasu pod taktovkou Méria Kosika a skupiny Collegium Musicum (prvykrat
bez M.Vargu) v zloZeni Fedor FreSo (basgitara), Martin Valihora (bicie), Andrej
Seban (el. gitara), Vladislav Sarissky (Hammond organ a klavir).
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Archeologické pamiatky a stcasnost z roku 19862 ktora bola zaradena ako
bonus na CD reediciu platne Stdle tie dni (1997), a videozdznam vystupenia
na festivale Certovo kolo 1989 v Bratislave, kde sa Varga prejavuje v jednej
zo svojich najradikalnejsich poloh?.

Preco hovorime o paradigmatickej inakosti tohto druhu improvizova-
nej hudby? Pochopit a akceptovat ho znamena vychadzat z iného chapa-
nia ontologického statusu bytia umeleckého diela nez toho, ktory je spaty
s predstavou vytvorenia ,dokonalého” artefaktu. Tu nejde o demonstraciu
fakticity bytia, ale skor o artikulaciu jeho procesuality v suradniciach feno-
menality jej priameho zakusania, resp. bezprostredného zazitia udalosti
pominutelného diania. Nemecky muzikolég a kontrabasista Peter Niklas
Wilson, ktory o.i. spolupracoval s Anthonym Braxtonom, vo svojej knihe
Hear and Now (Uvahy o improvizovanej hudbe), vychadzajuc z myslienok
Viléma Flussera, vyvodzuje dva zdsadné aspekty estetiky improvizovanej
hudby: aspekt mimovolného spdsobu zivota (ktory nie je orientovany
na zhotovenie diela ani na sprostredkovanie akéhosi ,posolstva”) a aspekt
existencidlneho stavu sebaspoznania a identity (ktory v sebe zaroven nesie
sakralnu zlozku) (Wilson, 2002, s. 35).

Tato charakteristika sa, mimochodom, nevztahuje len na tvorcu impro-
vizovanej hudby, ale i na jej posluchaca. Ten sa v jej naclvani stava pria-
mym svedkom vznikania a tvarovania vopred neodhadnutelne sa dejucich
zvukovo-hudobnych procesov, a teda aj rovhocennym partnerom tohto
$pecifického druhu hudobnej dialogickosti. Nie je zZiadnym tajomstvom, Ze
Marian Varga pristupoval — a v rozhovoroch o tom otvorene hovoril - k po-
sluchacovi,s pocitom seberovného”.

Nadalej sa prilezitostne, no s prislovec¢nou zaujatostou venoval caru
a riziku nepredvidatelnych improvizécii na prelome 20. a 21. storocia aj

2 Uvedena improvizacia je inSpirovana ornamentom na okruznici zachovane;j
nadoby bukovohorskej keramiky z vystavy Archeologické pamiatky a sticasnost,
ktoru zorganizoval Ladislav Snopko (aj ako archeolég) v roku 1986. Ornament
bol prekresleny do linedrnej podoby, resp. ako graficku partitdru ju okrem Ma-
riana Vargu dostali za Ulohu,,zhudobnit” aj ini umelci, napriklad jazzova experi-
mentalna spevéacka Jana Koubkova alebo vyznamny perkusionista Alan Vitous.

3 Cast zaznamu Vargovho koncertu, kde improvizuje aj s jazzovym hraéom na bi-
cich a perkusiach Jozefom ,Dodom*” So$okom, na festivale Certovo kolo 1989
v Bratislave je pristupna na internete: https://www.youtube.com/watch?v=
MdyADRQJ6M4 (26.11.2017).
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v dialégoch s inymi hudobnikmi. Napriklad s huslovym virtuézom Petrom
Michalicom (1991 na velkom summite Vychod — Zdpad v Bardejove), s le-
gendarnym spevakom a gitaristom Vladimirom Mertom (na CD Stabil -
Instabil/Cestou k..., 1992), dlhodobejsie s gitaristom Andrejom Sebanom
(realizované nahravky nie su dosial zverejnené), s vynimoc¢nou spevackou
a huslistkou Ivou Bittovou (ku ktorej skladatelskej erudicii a vynimocnej
muzikalnosti prechovaval nemaly reSpekt), s bubenikom Pavlom Fajtom
(hostovanie na CD Souhvézdi Santini, 2009), epizédne so skladatelom a hra-
¢om na syntetizatore Martinom Burlasom, s jazzovym perkusionistom Jo-
zefom ,Dodom” So$okom, v dudch s violoné¢elistami Jozefom Luptakom,
Eugenom Prochacom, Janom Kavanom, multiindtrumentalistom Juliusom
Fujakom, v neposlednom rade aj s Otomom Yoshihidem, jednou z popred-
nych osobnosti japonskej scény experimentéalnej hudby (na festivale Vece-
ry novej hudby 2000). V tomto obdobi Varga nachadzal zmysel aj vo vysta-
vovani sa dobrodruzstvu kolektivnej improvizacie, resp. ako sam hovorieval
+hudobnym happeningom” so skupinou Ash Band, suborom Vapori del
Cuore alebo zoskupenim tE6Ria OtraSu.* Bolo by zaujimavé publikovat,
resp. vydat niektoré pozoruhodné zachované nahravky z koncertov Var-
gu a uvedenych osobnosti ¢i telies, ktoré by mohli dotvorit jeho umelecky
obraz a profil. Mohol by tak byt obohateny o verejnosti nie celkom zna-
mu polohu inakosti a najma osobitosti jeho hudobného myslenia v jeho
mode improvizovania, v istom zmysle hudby Uplnej vnutornej slobody.’
Vargov vklad a prinos v oblasti slobodne volnej, neidiomatickej improvizo-
vanej hudby u nas je totiz neodskriepitelny, hoci dosial ¢aka na relevantnu

4 Fragmenty zo sélovych improviza¢nych Vargovych vystipeni su pouZité aj
v novom dokumentérnom filme Sone Maletzovej Varga (2017). Ukazky z jeho
spolo¢nych koncertov s hrd¢mi zoskupenia tE6Ria OtraSu (2001/2002) boli od-
vysielané v relacii Meldnie Puskasovej Stretnutie nad partitirou v Radiu Devin
25.11.2017. Niektoré si zaznamenané aj na CD tohto telesa Bdbkovy reZzim zvu-
ku (Animartis 2002), resp. na mojom albume Uchytkom (Hevhetia 2008).

5 Motivy zVargovych improvizacii na pédoryse prvej verzie jeho skladby Zltd lalia
(2001) zazneli v Uprave pre komorné trio NE:BO:DAJ (Julius Fujak — aranZmén,
syntetizator, spev; Jana Ambrézova - spev, husle; Andrej Plestinsky — akordedn)
a hosti (Gabriela Vermelho - spev, kvinton; Jan Kavan - violoncelo) 29.1.2018
v Skalici na spomienkovom koncerte Maridn Varga 70+ 1. Sélovo som nimi otva-
ral pietny koncert 18.3.2018 v Nitre na pocest novindra Jana Kuciaka a jeho
snubenice, archeologicky Martiny Kusnirovej, ktorych Ukladna vrazda otriasla
celym Slovenskom.
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reflexiu a nalezité docenenie v zodpovedajucich kontextoch, z ktorych nie-
ktoré tu boli uz naznacené.

Skladatel, violoncelista a klavirista Cornelius Cardew, vyznamnd osob-
nost legendarneho zoskupenia AMM, kedysi formuloval sedem cnosti
improvizujuceho hudobnika: jednoduchost - integrita — pokora - toleran-
cia - pripravenost - identifikacia s prirodou - akceptovanie smrti. Myslim,
Ze jedine¢ny hudobnik a skladatel Marian Varga bol ich nositelom a v stave
bytostne totalneho pohrizenia Zivou hrou improvizacie ich napinal vrcho-
vatou mierou.

Osobné post scriptum alebo Hommage a Maridn Varga

Varga ovplyvnoval svojim modom bytia vnutornej slobody v hudbe i osob-
nom Ziti — ktorym sa vymykal sivému konformizmu a vzpieral akymkolvek
pokusom o jeho definovanie — minimalne dve generacie; mal som stastie,
Ze do jednej z nich, tej mladsej, patrim. Do kontaktu s jeho hudbou som sa
dostaval nevdojak vlastne uz v detstve: asi ako kazdy v znelke televiznej
relacie Nad listami divdkov, v ktorej znel Uvod z jeho Hommage a J. S. Bach,
v odvysielanych piesnach z vybornych, pre mna vtedy eSte neznamych al-
bumov Zvorite, zvonky, Zelend posta a Na Il. programe sna s Pavlom Hamme-
lom (kamera zachytavala radsej jeho vysmiatu tvar nez ku klavesnici sa chu-
liaceho bizarného ,Lizsta” chuliganskeho vyzoru s prepadnutymi licnymi
kostami) ¢i vo viano¢nych pasmach s jeho ¢arovnou novoro¢nou kantatou
PF 1972. Po tom, ako som sam zacal hravat vaznohudobné kusy na klaviri
v LSU a rock v chalanskych kapelach, som jeho hudbu uz vyhladaval ciele-
ne - a udivene jej nacuval... Zasiahnuty pred¢asnou smrtou vynimocne
nadanej spoluziacky Veroniky Madajovej na Silvestra ‘87 som nebol schop-
ny niekolko mesiacov normélne ,fungovat’, az ma do Zivota vratil doslo-
va zazrak slovenskej hudby - Collegium Musicum: Konvergencie (1971)...
V ¢adcianskej kniznici som natrafil na izasny dvojalbum na svoju dobu ne-
zvycajnej juxtapozicie styroch kontrastnych druhov hudby - art-rockova
suita vychadzajuca z témy Rimského-Korsakova, spominana viano¢na kan-
tata, krasne Piesne z Kolovrdtku a Uchvatnd elektroakusticka skladba Eufénia
nazaver -, ktory nahral vtedy len dvadsatstyriro¢ny(!) Varga so svojimiroves-
nikmi basgitaristom Fedorom FreSom, bubenikom Dusanom Héajekom a gi-
taristom Frantiskom Griglakom. Cim nérocnej$ej hudbe som sa postupne
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prakticky a neskér i teoreticky venoval, tym viac som z dialky obdivoval
Maridnove rozhodnutia opustat zabehané trate: na dalsom polystylovom
veldiele Divergencie s orchestralnou skladbou Musica Concertante v instru-
mentdcii Vojtecha Magyara (1981), ako aj na prvom sélovom bizarnom, do-
sial nedocenenom albume Stdle tie dni (1984), nehovoriac o jeho spomina-
nych originalnych volnych improvizaciach, o ktorych tu uz bola rec.

K nasmu prvému osobnému stretnutiu doslo vo februari 1992, ked som
sa mu telefonicky ohlasil, ¢i m6zem prist za nim do bytu na Kozej ulici aj
s plathou nasej skupiny Tedria odrazu. ,Tykaj mi!” a ,prid vecer o siedmej”
boli jeho prvé slova artikulované v sltichadle povestnym chraplavym hla-
som. Schuleny v kresle, v opatere jeho anjela strazneho, manzelky Janky,
s povestnou tlejucou cigarou medzi prstami, ale hlavne s priamym pohla-
dom, ktorému neuniknete. Pritom prajne zvedavy a zaroven prizna¢ne ne-
kompromisny, ustipacne vtipny, napriek ob¢asnym vystiznym vulgarizmom
vnutornym zaloZenim ¢isty, skryto krehky ¢lovek. A okrem iného nebyvalo
s¢itany intelektual, schopny mysliet usuvztazrujico v neskuto¢nych analé-
giach a provokovat paradoxnymi postrehmi a otazkami... Onedlho dokon-
ca prijal pozvanie ako utajeny ,krstny otec” spominanej LP na koncert nasej
kapely do klubu Rock Pop Jazz — nezaspal ani neodisiel. A na druhy den
som si od neho telefonicky vypocul asi najerudovanejsiu hudobnoteoretic-
kd analyzu nasej hudby, de facto recenziu albumu, s akou som sa dovtedy
nestretol.V tom ¢ase, mimochodom, vytvéral izasnu intimnu hudbu k pas-
mu poézie Karla Kryla Dvé ptle lunety aneb Rebelant o Idsce. Ten si ju prisiel
z Prahy vypocut do Vargovho bytu. Po dozneni ténov mu tiekli slzy - vraj
citil to isté, ako ked'v exile pisal tieto verse...

Nasledovali moje dalSie navstevy uVargovcov (o.i. aj v suvislosti s jeho vy-
berovou bibliografiou vydanou Kysuckou kniznicou k jeho 45. narodeninam)
aj stretnutia na jeho koncertoch - zakazdym, ked'som sa mu za zazitok z nich
podakoval, vzdy len precedil pomedzi zuby: ,Nemds za co...!"” — a zapalil si.
Ked vytvoril s Hammelom, Peterajom, Hladikom & spol. neprdvom prehlia-
dané albumy Vsetko je inak (1989) a Labutie piesne (1993) a neskor privolil
na koncerty prvého comebacku Collegia (1997), paralelne sa zacal prileZi-
tostne venovat aj volnym improvizacidm s réznymi spominanymi zoskupe-
niami o generaciu mladsich muzikantov vratane nasej nekonvencnej tE6Rie
OtraSu. V logike spatného pohybu vychyleného kyvadla viak Varga na za-
Ciatku prvej dekady 21. storocia postupne dozrieva k dalsej sélovej polohe...
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V snahe prinavratit zmyslel vlastnej hre a z potreby rehumanizacie
do seba zahladenej postmodernej hudobnej kultdry — ktord navyse trpi
z velkej Casti stratou pamati — sa vracia k sémanticky velmi zaujimavému
intertextualnemu portrétovaniu motivov z jeho srdcu blizkych diel z dejin
tzv. vdznej hudby. Na podorysoch viac-menej lakonicky ponatych, no kon-
ciznych etud sa venuje kompozi¢nym metdédam ich rekontextualiza¢ného
citovania, resp. derivovania, zanrovej hybridizacie ¢i konverzie (V. Godar),
¢ize osobitym transformaciam alebo, ako to svojho ¢asu formuloval rus-
ky muzikolég Michail Semjonovi¢ Druskin, portrétovaniu zvolenych hu-
dobnych modelov. Dokladom toho je spominany koncertny program Solo
in concert (2003), v ktorom Varga viedol dialégy s priznacnymi odkazmi
na nimbus hudby od Bacha, Vivaldiho, Handela cez Beethovena, Chopi-
na, Brahmsa, Debussyho, Sostakovi¢a, az po milovaného Bartoka ¢i pol-
sku skolu sonorizmu, svojho ucitela Cikkera a mnohych dalsich velikanov.
V konfrontdcii nesuplovatelnosti akustického klavira a sénickych moznosti
syntetizatorov, z ktorych vedel vzdy vydolovat sugestivne hrejivé farby, tu
mame do Cinenia s akymsi Vargovym komornym vyberovym kompendiom,
ktorému mozno porozumiet s odstupom casu azda este viac nez v case
jeho vznikania. Mal som to $tastie pozorovat vyvoj tohto projektu od po-
Ciatku, a to aj na niektorych jeho koncertoch, ktoré som organizoval di
sprostredkoval v rozmedzi rokov 2001 —2013 v Nitre v rdmci cyklu Hermo-
vo ucho a festivalu PostmutArt (na ktorom vystupil, mimochodom, v jeden
vecer, povedla inych velkych osobnosti, Chrisa Cutlera a Amy Knolesovej
z The California EAR Unit, ktorych velmi zaujal).

Metddu transformacie ¢i uz zaml¢aného, alebo zjavne priznaného mo-
delu aplikovanu nielen na casti, ale i celok projektu som napokon pouzil
na vlastnom albume Konvergencie do vrecka (2009/2010) aj s textami Petra
Mil¢aka, ktory je explicitnou poctou Vargovmu konceptu spred Styroch de-
satroci. Opat prijal pozvanie aj so zenou Jankou na jeho krst” do A4 — Nul-
tého priestoru (byvalého legendarneho V-klubu, pésobiska ranych Pridov
i Collegia), kde sa po rokoch stretol s Vladimirom Mertom, MikoldSom Cha-
dimom, Zuzanou Homolovou, ale i Robom Rothom a J. B. Kladivom, z kto-
rych kazdy ochotne na tomto mojom CD i na koncerte hostoval...

V tom case, na prelome prvej a druhej dekady tohto storocia, doslo
k druhému, kontinualne ZivotaschopnejSiemu comebacku Collegia s Fre-
som, Grigldkom a flexibilnym talentovanym bubenikom M.Valihorom,
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¢oho dokladom je reminiscencny, no viac nez presved¢ivo odohraty kon-
cert v bratislavskom Divadle Aréna, zaznamenany na DVD/2LP Speak,
Memory! (2009). Zdalo sa, Ze Varga v poslednych rokoch hra akoby na is-
totu — zohraté Collegium Musicum fungovalo ako staré dobré hodiny (Upl-
ne posledné Maridnovo verejné vystupenie sa uskutoénilo, mimochodom,
symbolicky préve s touto legendarnou skupinou 19. aprila 2017 na kon-
certe k jeho jubileu), sélovy koncertny program bol dlhodobo overenym
tahakom, s Moyzesovym kvartetom a Nonetom nahral dve CD recyklujuce
jeho zndme piesne a skladby v indtrumentdacii inych aranzérov. Niekto moz-
no predsa len ¢akal - ako to bolo u Vargu po istych odmlkach zvykom -
vyraznejsi posun niekam inam... Cely zZivot chorlavy Marian, ktory kedysi
bojoval s démonmi alkoholickej zavislosti a réznymi tazkymi fyzickymi
i psychickymi stavmi, v poslednych rokoch ¢oraz menej vladal, navzdory
tomu opat prekvapil.

Zacal sa totiz — spociatku trochu utajene, no ¢oraz viac — venovat pisa-
niu partitdr komornych i orchestralnych diel zjavne trochu inej poetiky. Ked
ma pocas jednej navstevy primal vypocut si nahravku jeho dokonceného
2. sla¢ikového kvarteta, zostal som nielen zaskoceny, ale i prekvapeny. Var-
ga tu znel vyrazne inak, nez som bol z idiomov jeho skladatelského ruko-
pisu navyknuty. Potesila ho moja poznamka, Ze v tejto kompozicii je v is-
tom zmysle ,nespoznatelny”. Cosi z jeho nepoznanej tvare ako skladatela
naznacili aj diela uvedené roku 2010 na jeho velkom profilovom koncerte
v Slovenskom rozhlase (kde vsak boli dost nestastne inymi upravovatelmi
predvedené jeho piesiiové a inStrumentalne hity). Mam na mysli napriklad
pozoruhodné orchestralne skladby Punctum contra punctum a Ouvertura
(zo zamyslanej rozsiahlejsej kompozicie) a komorné kusy ako Pastordle pre
flautu a Elégia pre violoncelo a klavir. ESte predtym skomponoval pre rovna-
ké néstroje skladbu Antiféna, ktord neraz aj sdm uvadzal s violoncelistom
Jozefom Luptdkom - pre neho napisal o.i. Sélo cello pre J. L. (tento sloven-
sky violoncelista nie ndhodou dal svojmu Uspesnému medzindrodnému
hudobnému festivalu nazov Konvergencie). Postupne dokoncil aj tretie
slacikové kvarteto, ba i stvrté, ktorému dal skromne nazov Quattro Movi-
menti per 4 archi (ndjdete ho v interpretacii Moyzesovho kvarteta na jeho
poslednom za Zivota vydanom CD Maridn Varga + Noneto, 2011), Hymnus
pre 4 violonceld (existuje aj v kratsej verzii ako Hymnus Stredoeurdpskej vy-
sokej skoly v Skalici), dalej Smutoc¢nu hudbu za svojim zosnulym kamaratom
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Janom Lango3om pre tri violonceld a klavir, napokon aj Speak, Memory pre
slacikové kvarteto.

Na konci roku 2016, kratko po tom, ako mu bola udelena Cena Pavla
Straussa v Nitre, mu 13. decembra Vladimir Godar zorganizoval v cykle
Albrechtina - (Ne)zndma hudba koncert komornych diel za pritomnosti Var-
govcov, ktoré zazneli takto ,pokope” asi po prvykrat. Verim, Ze sa raz doc¢-
kame ich vydania na hudobnom nosici, ktory by (mozno aj spolu s vyssie
spomenutymi, azda uz nanovo nastudovanymi orchestralnymi opusmi)
dostojne uzavrel jeho Uctyhodnu diskografiu. V rozhovore, ktory mi Varga
davnejsie poskytol, sam sebe prorokoval, Ze ked nebude vlddat hrat, bude
asi len pisat. Pisal, aj ked' uz temer vébec nevladal, ked revidoval svoju
a cappella zborovu skladbu Ave Maria.

Marian VARGA (2001) pred nasim spolo¢nym koncertom (foto: J. Fujak).
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Prvé slova, ktoré som od neho pocul, boli ,tykaj mi“ — a posledné, ked'
som Siel k nemu domov v Ciernej Vode zagratulovat mu k sedemdesiat-
ke (lucil sa uz napojeny na kyslikovy pristroj v polosede na 16zku): ,Maj sa
dobre a dakujem.” Mal som sto chuti povedat: naozaj nemas za co... To my
Tebe, Marian, dakujeme za to, Ze si tu bol s nami a daroval nam svoju Hud-
bu... Pri jej na¢dvani nam bude vzdy dobre. Navyse zostane tu s nami az
na veky vekov, naisto... Tak, ako asi vies, prekladal ,amen’, posledné slovo
modlitby, Jan Amos Komensky, biskup Cirkvi bratskej, v ktorej podzemnom
chrdme na Cukrove;j ulici v Bratislave sme sa 13. augusta 2017 prisli s Tebou
naposledy rozlucit.
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Sondy do hudobnych emandcii v tomto storoci

Genialny australsky intermedialny umelec, skladatel a huslovy virtu6z Jon
Rose zostavil pred ¢asom zbornik Rosenberg 3.0 — not violin music (2014).
Obsahoval aj anketu, v ktorej oslovil umelcov z celého sveta, aby mu na-
pisali, ¢o im napadne pri spojeni ,definicia hudby v 21. storoci”. Suhlasil,
aby sme tuto anketu realizovali na Slovensku (v ¢asopise VIna). Oslovil som
preto rézne osobnosti u nas' a v susednom Cesku s mierne modifikova-
nou otazkou: ,,Co pre vas znamena hudba teraz, resp. aka je vasa definicia
hudby v 21. storo¢i?” - s poznamkou, Ze ich odpoved méze byt akakolvek,
¢ize — v zhode s Roseovou vyzvou - seridzna, ironicka, osobna, vieobecnd,
kriticka, humorna, nemiestna, absurdna atd.
Tu su niektoré odpovede:

Vladimir Bokes, skladatel: ,Hudba je znejuci obraz ludského vedomia. To bola
prvd veta, ktord mi napadla po precitani otdzky. Samozrejme, v tejto definicii
chyba spresnenie: kde je teda rozdiel medzi hudbou a re¢ou? Clovek si defini-
ciou, alebo aspor jej hladanim, chce presne stanovit vyznam daného predme-
tu, v tomto pripade hudby. Zdroveri ho pozndvanie vedie k ndslednému pre-
kracovaniu limitov formulovanej definicie. Definicia, zdd sa mi, je vZdy ¢imsi
medzi metaforou a tautolégiou. (...)

Specifikom eurépskej hudobnej kultdry je notové pismo, ktoré md na vyvoj
hudobného myslenia nedozerny vyznam - podobne ako v jazyku. Samozrej-
me, stcasnd situdcia vo svete radikdlne meni pohlad aj na vztah eurdpskej
a mimoeurdpskej hudby, pricom tieto pojmy chdpem skér v symbolickom ako
v geografickom zmysle. V hudbe — a to najmd eurdpskej - sa napokon odrdZa aj
Struktura ludskej spolocnosti... (...) Do Zivota hudby radikdlne zasiahla — tak
ako kedysi notové pismo - technika: rozhlas, gramofdn, pocitac. Dnes tu mdme
celu stéru medidlnej komunikdcie (Casto mdm pokusenie porovndvat ju s ide-
ologickou propagandou, ktord tak zmenila svet v prvej polovici 20. storocia).

A napokon to slovi¢ko ,dnes” Drdzdivé na rnom je prdve to, Ze dnesku
chyba tak casto spominand ,verifikdcia casom’, takZe sa casto zdd, akoby
vsetky vysoké hodnoty umenia a hudby minulosti boli znicené a posliapané.

' Jozefa Cseresa, Daniela Mateja a mna pévodne oslovil uz Jon Rose (Rose, 2014).
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S pribudajicim vekom savsak vyraz,,dnes” rozsiruje a vsetko sa pomaly dostd-
va na svoje miesto.”

Martin Burlas, skladatel a hudobnik: ,Posledné utocisko neskazenej emocio-
nality. V horsom pripade skazenej emocionality. Vypovedanie toho, na ¢o slo-
vd nestacia. V dobrom aj zlom.”

Jozef Cseres, konceptualny umelec a teoretik umenia: ,Parafrdzujuc defi-
niciu umenia podla Bena Pattersona, hudbou méZe byt cokolvek, je vsak lep-
Sie, ak sa to dd jest. Hudba po Cageovi a Fluxe méze byt skutocne cimkolvek
a méZe byt dokonca aj jedld. Nikto nedokdZe presne definovat jej hranice, nik
nevie povedat, kde sa kon¢i nehudobny (prirodny, biologicky, neurdlny, pamd-
tovy) rytmus Ci refrén a kde sa zacina hudba. Hudba méZe byt jednoducho ob-
javend a oznacend rytmickd alebo melodickd krajina, prostredie, proces. Ale
hranice a Skatulky uz nie su viac déleZité. To, ¢o eSte zavdZi, je autentickd sku-
senost. Aby hudba nebola nudnd ani technokratickd (akou dnes casto je), musi
byt presvedcivd a schopnd presviedcat. A presvedcivy a presviedcavy tvorivy
cin je nemyslitelny bez autentickej sktsenosti. Autentickd skusenost je presne
to, ¢o dnes hudba akutne potrebuje.”

7

Julius Fujak, komprovizator a estetik: ,Hoci spojenie pojmov ,definicia
a,hudba’ je pre mia oxymoron, aspon tolko: Hudba bola vZdy determinovand
prirodnymi, spolocenskymi, politickymi a kultirnymi podmienkami, techno-
I6giami a tieZ zvukovymi prostrediami. S ¢&im teda mdme do Cinenia v sucas-
nosti? Globdlne klimatické zmeny a znecistenie ekosystémov, vzduchu, p6dy,
vody, zlyhdvanie (neo)kapitalizmu, politika psychopatov, deviantné ideoldgie,
pseudokultira, masmedidlne a iné simulakrd, virtualizdcia nasich Zivotov di-
gitdlnymi zariadeniami, ktoré mutuju nase vedomie a ludské sprdvanie. Avsak
vsade, kde sa nachddzame, nds stdle obklopuju zdanlivo bandlne i bizarné,
uzasné konkrétne zvuky... Ak sme schopni reflektovat a transformovat tie-
to socidlne a zvukové fenomény do zaujimavych hudobno-sdénickych tvarov
zmysluplnej vypovede, potom sa o pritomnost i budtcnost skuto¢nej hudby
netreba bdt. Mdme to stastie, Ze Zijeme v dobe, ked'sa pojmy hudby a hudob-
nosti rozsirili aj na predtym neslychané oblasti, v ktorych méZeme - ako to
Cesky projekt audidlnych umeni rAdioCUSTICA pomenoval pomerne presne —

i

~mysliet zvukom"

88



Peter Graham, skladatel a hudobnik: ,Hudba je zvldstnim odvétvim lidské
¢innosti: zddnlivé je to jen jakési nadbytecné mareni ¢asu — jaky by vsak byl
Zivot bez ni? Vérim, Ze pro slysiciho ¢lovéka je bytostnou potrebou a dokonce
i neslysici z ni snad cosi maji. Hudba je pro mne zplisobem mezilidského souZiti
(dokonce i hudba provozovand jednotlivcem pro vlastni potrebu je vlastné ko-
munikace se sebou samym - ale i s autorem pres propasti casu). DokdZe resit
problémy, s nimiz si lidstvo jinak nevi pfilis rady. Hudba lehce prekracuje raso-
vé a ndrodnostni bariéry. Zazracnym zplsobem transformuje tieba i negativni
emoce a vlastnosti: agresivita, pycha, smutek, vzdor atd. (koneckoncu i sla-
boduchost) jsou v hudbé dobre uplatnitelné a neziidka byvaji vysoko cenény.
Hudba je ventilem psychického napéti i prostfedkem vytvdreni soundleZitosti.
Je jazykem, ktery ,nic nefikd’; ale pfesto mu lidé rozumi. Ovliviiuje ndladu a vy-
tvdri atmosféru. UmozZnuje uvolnénou koncentraci, coz je vlastné synonymem
Stésti a spokojenosti.

Vérim, Ze spousta problému by lidem odpadla, kdyby se vice aktivné véno-
vali hudbé. Pro mne osobné je to predevsim pole svobody, kde mohu hledat
a zkouset si, co mé bavi. A i kdyz je to viceméné neopétovand Idska, se kterou
mivdm hodné trdpeni, pfesto mi stoji zato.”

Daniel Matej, skladatel: ,Zdd sa, Ze dnes Zijeme v privilegovanej situdcii. Ako
nikdy predtym. Na vytvdranie hudby mézeme pouzit akykolvek druh technicky
dostupnych zvukov (akykolvek typ ténovych Struktur, vrdtane vsetkych moz-
nych ténov ,medzi a za” celou chromatickou skdlou, akykolvek druh hlukov
a elektronickych zvukov, nahratych zvukov, vrdtane vo vsetkych kulturach uz
niekym inym napisanej alebo vytvorenej hudby). Ako nikdy predtym. Hudbu
mdZeme tvorit akymkolvek moZnym, technicky dostupnym spésobom. Ako ni-
kdy predtym. MéZeme vsetko kombinovat, znovu kombinovat, vrstvit, znovu
prevrstvovat. Ako nikdy predtym.

Ak by Bach, Beethoven, Ives, Russolo, Varése ¢i Cage Zili, ¢o by na to vset-
ko povedali, ¢o by s tym vsetkym urobili? Mali by z toho radost? Boli by s tym
Stastni? Povedali by, Ze je to, o com snivali? A sme s tym $tastni MY? Ako nik-
dy predtym? A nepytame sa — aspofi niekedy — samych seba: ale naco ndm to
vsetko je?”

Erich Mistrik, estetik a kulturolég: ,Pre mna sa hudba v 21. storoci rozsirila
zo $pecidlne a hermeticky utvdranych produktov (podoba eurdpskej klasickej
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hudby 16. - 19. st.) na zvukovy svet, ktory obsahuje aj zvuky ulice, aj struktury
umelo a cielene vytvdrané hudobnikom, aj ndhodne vytvorené zhluky zvukov
akymkolvek tvorcom hudby i Specializovanym umelcom, aj ludsku rec. Teda
hudba 21. st. = zvukovy svet okolo mria.”

"

Marian Palla, performer a spisovatel:, JelikoZ jsem se doZil diichodu, tak baroko.

Miki Skuta, klavirny virtudz a aranzér: ,(...) Pribeh Ci histéria hudby je vlastne
istou paralelou histérie hladania zmyslu existencie ludstva. Clovek uplne ne-
zdvisle od vsetkych doéb, stylov ¢i ndboZenstiev ndjde, vymysli pre seba vzdy
nejaky zmysel pre svoj kaZdy krok. Tieto vymyslené ,zmysly” sa ndm mézu zdat
niekedy aj smiesne. Zaobstarat si tu najkrajsiu parochriu, viest kriZiacku voj-
nu, zahrat nejaku etudu co najrychlejsie alebo nechat si vyrobit Stvrtténovu
trubku. (...) Kym clovek nezazije skusenost, ktord mu ukdze zmysel existencie
sveta a tym aj jeho vlastny zmysel, tak dovtedy z pocitu nezmyselnosti, z po-
citu ,Zijem bez odpovede” bude musiet vzdy vymysliet nejaky ndhradny zmy-
sel. (...) Ako najaktudlnejsi priklad si zoberme mobilné telefony. Dnes uZ je
ovela délezZitejsie, aku hribku md telefon, aku — uz aj tak neviditelnt - kvalitu
md obrazovka, ¢i je z kovu, ¢i zo skla, Cervend, zlatd, &ierna... Ci sa s tym dd
telefonovat a pripojit sa na web, to uz nikoho nezaujima. Uz je skér symbo-
lom spolocenského statusu — kto si, kam patris, kolko zardbas atd. (...) Ale to
isté méZeme vidiet napriklad pri stavbdch kostolov (kde by sme mali dostat tu
moZnost: meditovat, priblizit sa k Bohu), ktoré niekedy stavaju aj sto, dvesto
rokov za obrovské peniaze. Ako keby nebolo mozZné inde a ind¢ sa modlit. Ale
rovnako zabludilo na ceste samoucelnosti aj nase stravovanie i nds sexudlny
Zivot. (...) Som presvedceny, Ze hudba sa dostala do rovnakej situdcie.

Vplyvu rezonancii na ¢loveka este celkom nerozumieme. Ale je asi isté, Ze
isté zvuky, suzvuky mézu ndm poméct dostat sa do réznych dusevnych stavov.
Tym pévodnym dusevnym stavom bola asi meditdcia — prehlbenie sa v na-
Som vnutornom, dusevnom svete. Buddhisticki mnisi dodnes pouzivaju ako
~pomobcku” jeden ton, jeden zvuk. Zvuk tibetskej misy alebo ich zndmy zvuk
L~aoum’ ktory dokdze rozochviet celé telo... oni zostali pri tychto jednotlivych
ténoch, ale my v eurdpskej kultire sme sa vydali na cestu zabludenia. Zacali
sme rozlisovat dizku ténov, farbu, potom jeden nieco zahral rychlejsie, druhy
hlasnejsie, niekto mal koZené palicky, druhy zo slonoviny — a zacala sa sutaz
samoucelnosti! To sutaZenie ndm vytvorilo nasu zdpadnt hudbu. Stali sa z nds
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Jtisti” stvoritelia i konzumenti nasej hudby, tak ako su tIsté americké deti, ktoré
rovnako nevedia, ¢o a preco treba jest.

(...) St veciv Zivote, ktoré, aby sme vedeli Zit, musime urobit, a su veci, ktoré
musime vymysliet— aby sme chceli Zit. Hudba je jedna z tychto veci. A ako to ro-
bime, to je asi iplne jedno. Hlavne aby to dalo ,zmysel”. Pentatonika, Stvrttdny,
lutna ¢i preparovany klavir, ludsky hlas &i pocitac - je to jedno. Kym hladdme,
je to jedno. Ked'na to prideme? Opdit bude stacit aj jeden tén alebo mozno uz
ani to nebudeme potrebovat.”

ZdenékK. Slaby, hudobny publicista:,,Paralipomena k tématu Hudba 21. stoleti:

Definice soucasné hudby? CoZ se dd definovat néco, co se vsemozné definici
vzpird? A co je moznd v té pritazlivé ménivosti skutecné nedefinovatelné?

X

Hudba - stejné jako ostatni uméni — preZila svij zenit i postmodernismus.
Zdd se, Ze vse podstatné bylo receno a vsechny formy, které se nabizely, byly
vylerpdny. Tedy nadesel ¢as pro post-postmodernismus? Nikoli. Obklopila nds
houstina nejroztodivnéjsich pristupd, které nechtéji a ani nemohou byt zaska-
tulkovdny. Z téch se pak rodi néco nenavyklého. (...)

X

Jednadvacadté stoleti se uz dnes zdd byt proimprovizovdno. Nicméné roz-
verné slucovdni talentli mize prinést, a casto také prindsi, dobrodruzné vy-
sledky. Jsem pro dobrodruzstviv hudbé.

X

O jiné hudbé nelze psdt starobyle. Hudebnici sami vyZaduji, aby se o nich
psalo jinak, aby se neomilaly staré recenzentské fraze. Naopak: aby je prekva-
pil novy hodnotici vokabuldr.

X

Hudba zmezindrodnéla, a pfitom téZi z domdcich korfenu té které zemé. Je
promiskuitni, a pritom obndsi povahovost toho kterého ndroda. Nedovedu si
predstavit, Ze by se vrdtila do hranicni uzavrenosti, Ze by se dobrovolné vzdala
touhy po proniknuti do vsech oblasti nasi planety.

X

Cim je mi hudba nyni? Pfesné tim, &im mi byla od utlého mlddi: radosti,
prekvapovdnim, vytrZzenim, chldcholenim, [écenim, nabijenim, milosti, Idskou,
dovyjadrovdnim mych citd a pocitd.

X
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Jak vidim situaci jiné hudby v 21. stoleti? Navstévujeme tolik krdsnych kon-
certli, poslouchdme tolik fantastickych alb, jen si umét vybirat. Neni tohle jas-
nd odpovéd?”

Peter Zagar, skladatel'a hudobnik: ,Stretnd sa aspon dvaja ludia, tvoria zvuky
pomocou ndstrojov alebo bez nich alebo také zvuky pocuvaju a usmievaju sa
alebo placu. To je hudba.”

Ako vidno, vzajomna heterondmnost a pluralita su v sucasnosti priznac-
né rovnako pre rézne odlisné druhy hudby, ako aj pre divergentné vnima-
nie a verbalizovanie ich vyznamu a zmyslu. Odpovedou na Jonom Roseom
v Uvode vyslovenu vyzvu charakterizovat hudbu v tomto storoci — teda
azda nielen tu, ktord v nom vznika, ale aj tu z minulosti, ktora sa v iom
nanovo re-interpretuje — by viak mohla byt aj sondaz niektorych silnych
hudobnych zazitkov z koncertov, vystupeni alebo z nacivania rozmanitych
albumov. Ich jedine¢né kulturno-estetické a existencidlne emanacie ma
(resp. vo mne nieco) oslovili, ba az katarzne zasiahli, k comu u mna, prizna-
vam, s pribudajucimi rokmi a skisenostami nedochadza az tak ¢asto. O nie-
ktoré z nich by som sa chcel na tomto mieste podelit v snahe preniknut
do takosti ich poetiky. Vyznacuju sa totiz Specificky hudobnym vhladom
do polyvalentnej multidimenzionality sveta, ktord vdaka nim mézeme vza-
jomne dialogicky prezivat. Predkladdm tu v istom zmysle svedectva o nie-
ktorych mojich privatnych hudobnych udalostiach z poslednych rokov?,
a to v postmoderne rozbiehavej skdle od avantgardnej, experimentalnej
hudby cez komorné a orchestralne diela minulého i su¢asného storocia az
po hardcore-prog-rock ¢i autenticky folklér a hudobné projekty rekontex-
tualizujuce jeho bohatstvo.

|u

2 Nesiahol som k tym, ktoré som ako organizator a dramaturg ,zosnoval” v Nitre
v ramci cyklu PostmutArt (napriklad nezabudnutelné vystupenia spominaného
Jona Rosea, Veryana Westona, Boba Ostertaga, Amy Knolesovej, Elliota Shar-
pa, Audrey Chenovej, Michala Rataja, Tomasa Vtipila, Transmusic comp. Milana
Adamciaka, Glass v podani Cluster ensemble a i.), ked som vopred vedel, ze
pojde o nie¢o vynimocné, ale k takym, ktoré sa udiali takpovediac nevdojak,
»nahodou” a nemotivovane.
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1

Na konci leta roku 2015 som dostal ako ,pozorovatel a reportér” pozvanie
na vskutku ojedinely hudobny festival Ostravské dny, ktorého spiritus agens
je od jeho zaloZenia avantgardny skladatel a dirigent Petr Kotik. Uvodny
doslova giganticky koncert bol situovany v novom obrovskom priestore
Trojhali Karolina, v byvalej zrekonstruovanej Koksovni aredlu ostravskych
bani.V zapadajucom sinku, presvecujicom majestatne haly vo velkosti na-
mestia(!), sa zacal de facto slavnostny otvéaraci megakoncert Hudba pro tfi
orchestry. Kolosalny priestor, kolosalna koncepcia, kolosalne skladby, kolo-
salny zazitok... Tvrdim to napriek niektorym drobnym (nizSie uvedenym)
nedostatkom (ktoré sa vzdy v3ade najdu), no tu ich prekryli jednoznacne
vynimo¢né kompozicie, strhujice vykony dirigentov J. Kalitzkého, P. Kotika
a R.Guptuy, sodlistov i interpretacne sustredeny vykon spominanych telies
Ostravska banda, Janackova filharmonie Ostrava a v Uplnom zavere i jednej
banickej dychovky. Situaé¢ny problém toho, kto kde vo velkom auditériu
sedel, obklopeny z troch stran tromi telesami, ¢o znacne determinovalo
inakost pocutého v porovnani s niekym obdale¢, bol tak trochu,,proustov-
skou” metaforou nuansovitej odlisnosti pézitku z vnimania tej istej hudby.
Bolo sympatické, Ze priestor na Uvodnu kompoziciu dostal jeden z rezi-
dentov Jacek Sotomski. Jeho beautiful to me. Ah (2014) pre s6lovy akordedn,
dva orchestre a multikanalovu elektroniku bolo strukturalne velmi zaujima-
vo vygradované, no trochu doplacalo na spominanu rozmanitu situovanost
posluchacov v publiku (ak ste sedeli pri reproduktore, zanikali zivé zvuky na-
strojov a naopak). To si bolo mozné overit na nasledujuicej sugestivnej kom-
pozicii Three Petals (2014) ,prehliadaného” amerického minimalistu Philla
Niblocka. Tri orchestralne organizmy v nej prechadzali v kinetike UZzasného
priestoru temer 25 minut z durovej do molovej téniny pradivom interferu-
jucich mikrointervalov. Potom dostali priestor Variations for Three Orchestras
(2003 —2005) samotného Petra Kotika, zvlastne sofistikovang, variabilne bo-
hato strukturovang, velka jednovetnd, no v podstate Sestcastova kompozicia
(brilantne vyuZzivajuca subeh nezavislych pasiem, ako aj material zjeho Many
Many Woman). Uvedomuijuc si akusticky problém vzdialenosti telies a hra-
¢ov v orchestradlnom ,,megatriu’, resp. jeho dozvukov a preznievani, tu autor
domyselne (Cize triezvo, no i hedonisticky) pracuje so suhrou plnou,réznych
odtienov presnosti a nepresnosti’, temp a z nich vyplyvajucich vibracii.
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Po prestavke zaznelo zndme Stockhausenovo elektroakustické Gesang
der Jiinglinge (1955 — 1956), aby vzapati vo vzajomnej komparacii mohli byt
uvedené jeho legendarne Gruppen (vytvorené priblizne v tom istom obdo-
bi 1955—1956) pre tri orchestralne telesa. Inak (pre zaujimavost): ich hra-
¢i po cely vecer sedeli chrbtom k publiku, ¢ize tvarou k dirigentom, aby ti
mohli spolu komunikovat a synchronizovat tento hudobny trojkolos. Dielo
plné vizionérskej dravosti a mnohorakych dynamicko-sénickych a komple-
mantarne polyrytmicky ,brutistickych” premien v preciznom podani diri-
gentov a muzikantov... Jednoducho ohromujuce.

Vo finale sa v dialogickom ndavrate Kotik rozhodol pre simultanne po-
danie dvoch skladieb Johna Cagea Atlas Eclipticalis (1961) a Winter Music
(1957) s Christianom Wolffom za klavirom, na ¢om by nebolo ni¢ az také
inovativne (sam Cage toto spojenie odporucal), avsak v tomto pripade boli
do univerza indeterministicky, nepredvidatelne a diskontinuitne sa obja-
vujucich ténov - v aldzii na zenovd mudrost myslienky ,kazda bytost je
stredom vesmiru” — v€lenené tri necakané vpady dychovkovych pochodov
Hornickej kapely zo Stonavy. Pre niekoho mozno toporny ulet, pocas kto-
rého sa tok Cageovej hudby pozastavil, pre iného jej zas dodaval ne¢akany
kontrast ako ,metaforu ludského snazenia v kontexte vesmirnych rozme-
rov* (J. Stastny).

2

Na tom istom festivale popri mnohych inych vynimocnych dielach autorov
z celého sveta bola v neobarokovom Divadle Antonina Dvoraka v Ostrave
uvedend aj nekonvencne ponatd opera Master-Pieces (2014—2015) spo-
minaného Petra Kotika. Mala vsetky atributy premysleného hudobne bi-
zarného divadelného konglomeratu ,meditacie, konverzacie, prednasky,
monolégu” so zvlastnou poetikou, in$pirovanou v librete textom Gertrudy
Steinovej Co st majstrovské diela a preco je ich tak mdlo (1937) a Gryvkami
z jej dennika Vojny, ktoré som videla (1943 —1944). Kotik vyprazdnil celé
prizemie hladiska, publikum mohlo sediet len na balkéne a v 16Zach(!), ¢o
mohlo vyvolavat sémanticky rozne (i socidlne) zafarbené asociacie. Ouver-
taru hrala pani P.K.Harrisova na husliach osamotene na kraji pddia, aby
na nu nadviazalo sélo trombdnu z opa¢ného rohu pod stropom divadla
nad l6Zami. Komorné obsadenie Ostravskej bandy nehralo v orchestrisku
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Petr KOTIK a Trojhali Karolina v Ostrave (foto: archiv autora, J. Fujak).



ale pod pravym okrajom poédia a na dlhy c¢as jedinym aktérom na javisku
bola sopranistka K. Sankaramova. Javisko tvoril len Siroky biely pas papie-
ra tiahnuci sa dozadu do hlbokych utrob divadla - obcas plnil aj funkciu
projek¢ného platna. Sankaramova v dlhom ciernom kostyme sa na rnom
ocitla na zaciatku Uplne vzadu a pomalicky sa pocas celej opery presiva-
la jeden a pol hodiny dopredu, interpretujuc spevacke party utkané z viet
a myslienok Steinovej. Tie vsak boli prerusované tromi rozprava¢mi (I. Mi-
kyskom, J. Podrackym, D. Donigou), sediacimi v ¢iernom odeve za &ierny-
mi stolmi pod lavym okrajom pédia. V druhej polovici sa k nim, ale uz ob-
kracujuc spevacku, zjavovali traja mladi vokalni naratori (T. Cruz, J. Gavett
a A.Rosas), ktori, krdcajuc po bielej ploche, zanechavali na nej Cierne sto-
py od topanok. To je len meritorny opis empaticky minimalistickej, pritom
inovativnej scénickej realizacie diela J. Nekvasila a D. Bazika v kostymovom
dizajne M. Rozskopfovej. Kotikovi sa podarilo v celkovom uchopeni témy -
reflektujic majstrovské diela cez G. Steinovu - vytvorit s davkou vedome;j
(seba)irdnie novodobé majstrovské hudobno-dramatické dielo. A preco
(seba)irdnie? Také diela moézu podla nej vzniknut len vtedy, ked sme schop-
ni zabudnut na seba a svoju pamat a nestotoznujeme sa so svojou povahu,
identitou, ale ani s dielom samotnym. A preto je ich, ako tvrdila, tak malo...

3

Co je to wabi? ,Wabi je japonsky vyraz pre krdsu, ktord spociva v nedokonalos-
ti, pominutelnosti a nedokoncenosti. Jej znakmi st asymetria, nepravidelnost,
prostota, prirodzenost, nepredstieranie, jemny a nendpadny pévab, neviaza-
nost konvenciami, veci iba vznikajtce alebo uz v odkvete, nenaplnend tuzba
a stisenie” (Graham, 2015, s. 2). Ide zaroven o princip, ktorym sa rozhodol
zjednotit svoje roznorodé skladby z réznych obdobi nesmierne zaujimavy
sucasny Cesky skladatel a teoretik Petr Graham na rovnomennom vynimoc-
nom albume/projekte Wabi (Rosa 2015). Hned tvodna Piseri souznéni (Song
of fixed accord; 2001) na poéziu Wallacea Stevensa spdja expresivity harpsi-
chordu Barbary Marie Willyovej a spevu, resp. husli vy Bittovej. Konkrétne
do celku rozpinajuceho sa od minimalistickych pléch az po vypaté, priam
rockové klavesové improvizicie a zvnutornene podany zvlastny svet vika-
jucej holubice, ktord ma ,strastmi namokla kfidla“, no je ,sama v sobé spo-
kojend”. Mnohi nevedia, Ze prave Grahamova kooperacia na legendarne;j
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skladbe BoZi ddrek z polovice 80. rokov odstartovala Bittovej kariéru. Tu sa
plne spolu s Willyovou oddavaju jeho volne ponatej piesni az na hranici
hratelnosti i katarzného zvolnenia...

Klavirna,grahamovska” etuda a René Magritte (2006) v interpretacii Evy
Hutyrovej zas prinasa feldmanovsky v tichu ,rozvesané” tény, resp. ich re-
peticie, interferencie v preznievajucich polténoch i necakané klastre. T6-
novy material je vypozi¢any z Debussyho Syrinxu (ale v r6znych oktévach
a opakovaniach), pricom spracovanie ma evokovat snovost Magritteho
principu, ked obrys nejakého objektu je vyplneny inym objektom. Strednd
Cast sa vsak vymyka z pokojnej klimy az k prahu dynamickej ,drasavosti’,
aby sa jej tok navratil k onomu hudobne navodenému principu...

Jednou z taziskovych kompozicii (aj ked' v duchu wabi asi ni¢ nie je a ani
neméze byt taziskovym, prinajmensom v eurépskom zmysle slova) je COAX
(2015), zalozena vo vyraznej miere na improviza¢nych schopnostiach kon-
trabasistu Georgea Cremaschiho a tenorsaxofonistu Pavla Zlamala. Obaja
tu improviza¢ne komentuju (COmments) vopred nakomponované ,tvrde-
nia” (AXioms), vymieRaju si Ulohy, vzajomne sa dopifajuic v rizomatickej
suhre ndhod s velkym ,N“ — kreujuc pritom plochy mikrosénické, (post)-
freejazzové, komplementarne striedavé i kontrolovane temperamentné.
Nacuvanie tomuto Grahamom inscenovanému komprovizatnému dialégu
je aj vdaka vkladu oboch protagonistov velmi putavé. Preryv na nadych-
nutie tvori kratucka Kazdd piseri (1994/2005) na basen F.G. Lorcu v poda-
ni violon¢elistu Stépana Filipeka — autorova poznamka k nej je zaujimava:
,Spev tu nie je urceny pre publikum, ale poméha interpretovi artikulovat
nastrojovy prejav.”

Komorna skladba alebo ,malé komorné drama“ Co prejde, co ztstdvad?
(What Passes, What Stays?; 2011/2012) pre klarinet Jitiho Mréza, violu On-
dieja Stochla a spominanu klaviristku E. Hurychovu sa vini akoby v rastri
rozmanitych ,charakterov’, ktoré v komplementarnych altzidch mézu vy-
volavat okrem feldmanovskych aj webernovské asociacie so zableskami
kanceliovskej naliehavosti. No jedno z centier skladby gravituje az ku pre-
komponovanej texture kvazi martinQiovského ¢i bergovského typu (nemys-
lim tym Albana, ale Josefa Berga).

Uplny zaver patri polmindtovej miniature Haiku (pre preladenu violu;
2015) so slovami Radka Tejkala:
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Obal LP Iva Bittova: Proplétdm (Pavian records 2014).



JVecer u reky
Ale proud ani viny
Nenesou mi klid”

Dovolil som si ju prepisat celt (na rozdiel od inych uvedenych basni),
lebo z nahravky nezaznie - violistovi Stochlovi sltzi totiz,len” na uchope-
nie artikulacie ,zvukoténov”. Slova su vpisané do nét, resp. grafickej mini-
partitury, hrac ich ma hrat tak, akoby ich recitoval...

Grahamove rozne druhy hudby na tomto profilovom albume (so za-
ujimavym grafickym spracovanim obalu |.Kriegerbeckovej s autorovym
detailom jeho minimal grafiky o.i. s mezostichmi Dana Mateja) isto nie
sU na jedno lahucké vypocutie. Su skor vyzvou na pohruzené nacuvanie,
v ktorom opakovane, no vzdy inak objavite nevtieravi poéziu a umelo ne-
estetizujucu krasu toho, o je ... pominutelné, nedokoncené, nepravidel-
né, prosté, prirodzené, nepredstierané, jemné a nendpadné, iba vznikajuce
alebo uz v odkvete...” atd’; jednoducho toho, ¢o je wabi.

4

O interpretac¢nych, skladatelskych a transverzalne hudobnickych schop-
nostiach vyssie spomenutej lvy Bittovej netreba dnes asi nikoho presvied-
cat. Tato neprehliadnutelnd osobnost sucasnej hudby nas uz viac nez tri
desatrocia presvied¢a o svojich kvalitadch v roznych projektoch, dielach, ko-
operaciach a zoskupeniach (doma na Morave legendarnym Dunajom po-
¢nuc, Cikori konéiac, v zahraniéi spolupracou s prominentnymi osobnosta-
mi a telesami sucasnej tzv. vaznej hudby). Jej prvy album s Pavlom Fajtom
posobil v druhej polovici 80. rokov ako zjavenie, dalsi vzapati — uz vyslovene
solitérsky — za nim vObec nezaostal, nasledovali desiatky kvalitnych titulov
v Sirokom Stylovom rozpati rozmanitych poetik, ktoré ako prava ,herecka”
(v tom najlepsom zmysle slova) zvladala na zvaésa obdivuhodnej drovni.
Bol som svedkom niekolkych jej vystupeni, a to na prelome 80. a 90. ro-
kov u nas, este v Ceskoslovensku — na zaciatku ohureny, potom obéas
do istej miery i rozCarovany (prave zo spominaného hudobného herectva,
ktorému som v tom case celkom nerozumel) -, ale i neskér na pédiach
za hranicami. Va¢sinou ma vsak jej charizma dostala vzdy, najma ked' isla
.na dren” seba samej tak v dramatickosti, naruzivosti, ako i v hravosti, spon-
taneite, ked'ich vedela vzdjomne vybalansovat. Preto som si nenechal ujst
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ani jej sélovy koncert v nitrianskej synagége na jar 2014 - to, ¢o na nom Bit-
tova predviedla, prekonalo moje o¢akavania. I$lo o neprestajne sugestivne,
nesputané muzicirovanie naprie¢ ¢asom a hudobnymi kulturami od aluzii
na ,staroveké echa” cez ars persuandi renesan¢nych napodob. Paralelne
Cerpala zo zivych eurdpskych i arabskych folklornych zriediel az k umné-
mu pohravaniu sa s prekvapivymi intervalmi a moduldciami siahajucimi
do sfér tzv. vaznej hudby. To vietko v prizna¢nom dialogickom kontrapunk-
te spevu (vo véemoznych intonacnych a vyrazovych polohach) a intimne
decentnej i neviazane temperamentnej huslovej hry. Byt svedkom jej ¢ire-
ho hudobného myslenia v stave zrodu, ako aj v podobe nakomponovanych
tvarov ¢i komprovizovania par excellence — vyuzivajuc zaroven akustické za-
kutia a genius loci samotnej synagdgy, prechadzajuc sa pocas hry a spevu
po jej priestoroch i pomedzi udi - bolo uchvacujuce.

Prave v tomto obdobi vytvorila Bittova album Proplétdm (Pavian records
2014) nahraté v putnickom Kostole sv. Jana Nepomuckého na Zelenej hore.
V porovnani s inymi albumami sa tento vyznacuje akymsi hlbSim vnutor-
nym pokojom, vyzretostou a triezvostou, ktoré vyvieraju z nadobudnutej
(isto nielen) hudobnej zivotnej mudrosti. Niet tu miesta pre hypertrofovanu
emocionalnu teatralnost, nic tu nie je navyse, ni¢ nemozno ubrat. Popri viet-
kej vaznosti a pokornej vznesenosti na vas dychne aj odzbrojujuca lahkost
a pretrpena krésa. Pri kazdom novom sustredenom nacuvani sa vam odkry-
ju iné, predtym (ne)tusené nuansy, ktoré vo vas mozu prebudit archetypal-
ne vrstvy samotnej hudobnosti. V celkovej kompozi¢nej strukture sa Bitto-
va rozhodla pre striedanie Siestich piesni/skladieb (zhudobnrujucich basne
Jana Skacela, Gertrude Steinovej, Chrisa Cutlera a jednu svoju, resp. adap-
tujucich dve rdmske piesne na slova E. P. Mika a R. Danielovej, ktora prezila
koncentracny tabor v Osviencime) a piatich vyselektovanych improvizacii;
akousi kédou je titulna piesen (na text K. Hunta). Ku kazdej skladbe pripoji-
la Bittova v bilingvalnom buklete kratky komentar ¢i pozndmku, ktoré vam
mozu vseli¢o poodkryt a napovedat. Ale to najdélezZitejsie si pocas dialogic-
kého zakusania jej hudby odkryje a dopovie v sebe uz bez slov kazdy sam.

5

Pre pochopenie diania na umeleckej scéne sucasnostije zakladajuco délezi-
té poznat tie prudy a iniciativy v minulosti, na ktoré kontinualne nadvazuje.
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Napriklad vytvarna avantgardna moderna sa pred viac ako storo¢im vydala
cestou v mnohych smeroch a iniciativach nesmierne odvazneho, revoltu-
juceho prehodnocovania podlozi, limitov a konvencii dobového spolo-
¢enského a kulturno-umeleckého kanonu. Nastolovala principialne, vlast-
ne dodnes Zivé otdzky samotnej legitimizacie a opodstatnenosti umenia,
ktorého zmysel odmietala vidiet len v priuzkych ,neoromantickych” oca-
kavaniach,,povznasajuceho rozptylenia”“ mestiactva. Spomerime len napri-
klad v tom case Sokujuce Picassove Avignonské slecny, ktoré podla Michela
Foucaulta zahrnutim vyli¢eného znepokojivo alegorizovali nenormalnosti
danej epistémy, alebo vizie suprematistov ¢i konstruktivistov zobrazujuce
kontroverzne to, ¢o bolo dovtedy nezobrazitelné.

Podobne ako v inych epochéch, ani v tejto hudba za vyvojom ostat-
nych umeleckych médii nezaostavala - jej zdsadna revolta voci zotrvavaniu
v mode prezitého a neudrzatelného sa taktiez niesla v znameni objavova-
nia, resp. vytvarania neraz bezprecedentne novych svetov, ako aj relativi-
zacie a transformécie niektorych funkcii hudby. Dochadzalo k pamatnym
erupciam radikalnej inakosti v tvorbe Stravinského, Janacka, Bartoka,
Schonberga, Ivesa ¢i Varésa, aviak v tom istom case sa stretneme aj s ne-
smierne vzacnymi pripadmi istej tazko definovatelnej triezvosti a tzv. no-
vej vecnosti. Tie neboli sticastou radikalnych zlomov ¢i ruptur, ale prejavmi
akéhosi premostovania minulosti, vtedajsej pritomnosti a (sucasnej) bu-
ducnosti — patrili k nim aj komorné symfénie troch autorov, ktoré si na svoj
dalsi CD projekt vybral dnes uz prominentny komorny orchester Quasars
ensemble (oslavujlci v tomto roku svoju prvu desatro¢nicu) pod vedenim
dirigenta, skladatela a klaviristu lvana Buffu. Album ma strohy nazov po-
zostavajuci z mien skladatelov Arnold Schénberg / Alexander Albrecht / Paul
Hindemith (Hevhetia 2013). SU na nom diela Kammersymphonie Nr. 1 E-dur,
op. 9 spomenutého Arnolda Schénberga, Sonatina pre 11 ndstrojov Alexan-
dra Albrechta a Kammermusik Nr. 1, op. 24 Paula Hindemitha.

Vsetky tri kompozicie - okrem toho, ze pochddzaju priblizne z toho is-
tého obdobia 20. rokov minulého storocia (Schénberg totiz svoju starsiu
skladbu zrevidoval v roku 1924) — maju aj iné spolo¢né, pribuzné atributy.
Su pisané v neobvyklom Zanri z kazdej (harmonickej, rytmickej, sonoris-
tickej, inStrumentacnej, tektonickej) stranky priekopnicky ponatej tzv. ko-
mornej symfénie, pricom vietky néstroje v nej si nakomponované ako s6-
lové(!) (v prvom pripade ide o 15, vdruhom o 11, v tretom o 12 néstrojov).
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Zaroven sa vyznacuju — ako uz bolo naznacené - svojskou dialogickou po-
etikou siahajucou k in$pirdcidm z minulosti, ktoré transponuju do novych,
v mnohych smeroch odvaznych modernistickych rieseni.

Schonbergova Kammersymphonie Nr. 1 (1906/1924) prekvapi mozno
kazdého, kto ho ma v povedomi zapisaného ako atonalneho, neskorsie
nekompromisného dodekafonistu, a to nielen preto, ze ide o dielo z jeho
ranejsieho obdobia. Nadchne totiz vyzretostou hladania a nachadzania hu-
dobno-strukturalnych inovacii (napr. Specifické kvartové postupy, zvlastne
usuvztaznujuce uvedenie az 19 tém v rozsahu jednocastovej kompozicie),
ako aj povestne brilantnou, modernizmus definujicou inStrumentéciou. Uz
tu potvrdzuje, Ze nebol - ako sa mu niekedy nepravom hovorilo — skladate-
[om,skolskej tabule” aplikujucim svoje ,utopistické” tedrie, ale plnokrvnym
a origindlnym hudobnym myslitelom. Dielo sa pravom dockalo obdivu a aj
niekolkych Uprav od jeho pokracovatelov Albana Berga a Antona Weberna.

Nas moze tesit i udivovat zaroven, Ze slovensky skladatel Alexander
Albrecht drzal krok s dobou a skomponoval aj v tomto Zanri v porovnani
s inymi svetovymi skladatelmi relevantne kvalitnu skladbu. Sonatina pre
11 ndstrojov (1925) predstavuje popri jeho klavirnych skladbéch a piesrio-
vom cykle Das Marienleben de facto zakladny pilier nasej hudobnej mo-
derny. Prvykrat som tento skvost pocul z archivnej nahravky vobec prvého
koncertu Slovenskej filharmonie v roku 1950 pod taktovkou legendarneho
Vaclava Talicha, ktory uvedenie prave tejto kompozicie presadil na takej
vyznamnej udalosti — ¢o pocas zavadzania ideologickej doktriny socialistic-
kého realizmu, v hudbe vyslovene nezmyselnej, nemuselo byt vonkoncom
l[ahké... Albrecht tu dokazuje, ze v duchu spomenutej triezvo avantgard-
nej vecnosti bol osobitym tvorcom, pohybujicim sa v rozmedzi suverén-
neho osvojenia si kubisticky” mnohovrstevnych harmonickych modulacii
az po kultivovanu frivolnost a osobity esprit (¢ast Il. Menuet, Trio — Rozho-
vor v okennom vyklenku). Quasars ensemble sa po neddvnej konfrontacii
Albrechtovych piesni s obdobnymi Mahlerovymi ¢i Poulencovymi dielami
(CD Hevhetia 2011) i tu podarilo deklarovat vysoku kvalitu hudobnej tvorby
tohto nasho Sirokej verejnosti stale nezndmeho a nie celkom doceneného
skladatela. Mimochodom, cely CD projekt sa tak trochu nesie v duchu ob-
novy vztahu k tejto osobnosti (implicitne aj k jeho synovi Hansimu Albrech-
tovi), a to o.i. formou spritomnovania ich odkazu v chatrajdcom dome
Albrechtovcov v Bratislave, ktory sa priebezne rekonstruuje (dobrovolna
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zbierka prebieha na www.albrechtforum.eu, resp. organizuju sa koncerty
na podporu jeho renovacie vratane vystupeni Quasarsu).

Kontrastne jedinecne vystavané expresivne dielo Paula Hindemitha
Kammermusik Nr. 1, op. 24 (1922) patri do radu komornych symfénii z tohto
obdobia, ktoré by mal pocut kazdy mlady adept kompozicie, aby takpove-
diac nemusel,,objavovat Ameriku”. Pri vypocuti napriklad prveji stvrtej ¢as-
ti sa pytam, ¢i ju poznal taky Frank Zappa. Kombinacie komorného (mul-
tiplikovane sélistického) instrumentara s girlandami xylofénovych partov
vlastne anticipuju (v 40-ro¢nom predstihu!) to, o pozndme z tvorby tohto
amerického velikdna. Kammermusik Nr. 1 pozostava zo Styroch odlisnych
Casti, ktoré vsak vytvaraju podmanivy celok a su svedectvom velkého Hin-
demithovho talentu prejaveného v tomto opuse, hoci mal len 27 rokov.

Quasars ensemble tu poddva precizny profesionalny, pritom vsak mu-
zikantsky chapavy a zanieteny vykon. Zvukovo je nahravka zvladnuta
na Spickovej Urovni (realizovala sa v budapestianskom studiu Pannonia
v rézii zvukara Viktora Szabda), vytvarnému rieSeniu aloumu dominuje re-
produkcia malby genidlneho Kolomana Sokola Musicians (1983). Nejde tu
0 muzedlny pocin, snaziaci sa nam ,len” sprostredkovat nepravom zabuda-
né diela z hudobnej minulosti, ale o skutocné oZivenie aktualnosti tychto
umeleckych vypovedi. Ta tkvie okrem iného v tom, Ze ndm v dnesnej ne-
stalej, postmoderne ,surfujlcej” dobe 21. storocia, dobe vsadepritomnych
tabletov, iPodov a smartfénov, opatovne a nanovo kladu otézky o zmysle
a akosti nasej potreby pozastavenia sa v nac¢lvani podobnym hudobnym
udalostiam.

6

Vieme, ako vacsinou nestastne dopadli viemozné projekty ,nakasiro-
vanych” spojeni réznych etablovanych rockovych skupin a spevakov
so symfonickym orchestrom (pars pro toto Metallica, o ,rytmusovskych”
zufalstvach radSej poml¢me), ktoré sa tak snazia svoju hudbu umelo legiti-
mizovat ako umelecky a najma ,dejinne hodnotnu” Len niektoré invenéné,
naozaj organické, na mieru Sité orchestracie davali predsa len tymto poku-
som zmysel. Spomenme napriklad z konca 60. rokov 20. storocia Concer-
to for Group and Orchestra Johna Lorda s Deep Purple a Ryoal Philharmo-
nic Orchestra, zo 70. rokov Apocalypse Johna ,Mahavishnu” McLaughlina
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s London Symphony Orchestra alebo originalne kusy Franka Zappu, u nas
niektoré skladby z prvého a posledného radového aloumu Collegium Mu-
sicum (Musica Concertante) alebo nie také davne spojenia Davida Gilmoura
so Zbigniewom Preisnerom ¢i Petera Gabriela s New Blood Orchestra.

Nasledujuci koncert, kde sa tiez spojili dve telesa z inych ,svetov”, som
sice na vlastné usi a o¢i nezazil, no vdaka Youtube a hlavne zvukovému
zdznamu som to mohol od istej miery kompenzovat. Roku 2012 nérske
hudobné zoskupenie Jaga Jazzist hralo v londynskom Barbicane spolu
s komornym orchestrom Britten Sinfonia; spojenie, ktoré sflubovalo nie¢o
nezvycajné.V pripade noérskeho suboru Jaga Jazzist ni¢ podozrivé nehrozi-
lo, a to nielen preto, Ze ide o takpovediac multizanrovy hybrid. Toto teleso
desiatich multiinstrumentalistov hrajice prevazne skladby svojho zakla-
datela Larsa Horntvetha sa vzdy vyznacovalo nesmierne bohatymi aranz-
manmi, porovnatelnymi s kvalitnymi komornymi telesami sicasnej vaznej
hudby. Preto zaodetie pbévodnych verzii skladieb na uvedenom koncerte
do orchestrélneho 3atu symfonického Britten Sinfonia vyznieva nielen pri-
rodzene, ale aj obohacujuco.

Na spomenutom vystupeni sa okrem skladby Prungen objavili hlavne
kompozicie z predchadzajucich albumov One-armed Bandit (2010), Bana-
fluer Overalt (EP 2010), The Stix (2003) a What We Must (2005), ale i tak islo
0 vyrazny posun. Kazda z 6smich kompozicii pésobi v hudobnej a sono-
ristickej mase zvuku oboch 3pickovych telies naozaj impozantne. Poly-
linearita invenéného, vzajomného kontrapunktu podmanivych melédii,
inteligentnych harmonickych modulacii, nekompromisnych (poly)rytmoyv,
kosatych inStrumentdcii a prekvapivych kontrastov vo vas zanechdvaju
dojem brilantnosti, ale najma silnych emdcii vyvierajucich aj z priam hma-
tatelne euforickej radosti z muzicirovania... Monumentalnost a gradacie
nalad tu nie su len vysledkom multiplikacie a navrstvovania povodnych
partov Jaga Jazzist orchestralnymi nastrojovymi sekciami (ako to zvycajne
v obdobnych projektoch byva), ale i prikomponovania novych pléch a ich
vnutorného ,prerastenia” s organizmom toho-ktorého diela. Staci porov-
nat eruptivne pestrd symfonicku ouvertiru One-Armed Bandit alebo kom-
poziciu Music! Dance! Drama! ¢i akykolvek iny zo znamych jaga-jazzistov-
skych ,hitov” v tomto elektro-fusion-symfonickom vydani s ich pévodnymi
studiovymi verziami a zistite, Ze im, obrazne povedané, narastli kridla.
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Britten Sinfonia, prominentny britsky sidelny orchester spomenutého
kulturneho megacentra Barbican (ktory, mimochodom, pred ¢asom poctil
svojim koncertom aj nase Bratislavské hudobné slavnosti) tu pod taktov-
kou Christiana Eggena podal obdivuhodny vykon: nielen v zmysle ocaka-
vanej profesionality, ale najma schopnostou vcitenia sa do hudobnej po-
etiky Jaga Jazzist. Obidva ansamble su tu organicky v suzvuku a vytvaraju
hudobnu ,galaxiu’, v ktorej obcas zasvietia aliizie na spominaného Zappu
¢i legenddarne orchestralne opusy Gila Evansa s Milesom Davisom, pritom
viak zostava predovietkym svojska. Ano, mozno tu najmé v sonoristike ne-
mame do ¢inenia so subtilnou nuansovitostou — temer neustale sa valiace
hudobné ohnostroje by mohli niekoho aj unavit —, no na mna symbiéza
Jaga Jazzist & Britten Sinfonia posobi z kazdej stranky temer uhrancivo su-
gestivne.

7

S vyhradnym spojenim len akustickych kontrabasov v jednom zoskupeni
sucasnej progresivnej hudby sa nestretavam ¢asto (u nas si mézeme pripo-
menut azda len kontrabasovy kvintet Silent Tears Of Fathers Jozefa Kolko-
vica z roku 2003 na jeho profilovom albume; Hevhetia 2007), najma ak ide
o tzv. neidiomatickd volnu improvizaciu. Projekt medzinarodného kontra-
basového kvarteta s tymto zameranim pod nazvom Rotations, ktory roku
2012 vytvorili vyborni hra¢i Antonio Borghini, Meinrad Kneer, Klaus Kiir-
vers a Miles Perkin, viak nie je len” jednorazovym zaznamom intuitivneho
muzicirovania za hranicou mozného, ale skér prazvlastnou polymorfnou
mriezkou umne utkanou z rozmanitych ,fraktalov” novodobého artikula¢-
no-vyrazového slovnika spatého s najhlbsie znejucim (ak vynechame rarit-
ny oktobas) akustickym strunovym nastrojom.

Kazdy z 6smich trackov na CD Sequoia (Evil rabbit records 2014) ma
Uplne inu Specifickl atmosféru, polymorfne ,rizomatickd” strukturu a vy-
znenie, ¢o vyplyva z rozmanitej kombinatoriky pre tu-ktoru skladbu vyme-
dzenych tzv. rozdirenych, miestami krajne nekonvenénych kontrabasovych
technik. A tie sa veru od ¢ias sonorizmu 60. rokov minulého storocia, ako aj
po skusenostiach s elektroakustickymi a digitalne elektronickymi technolo-
giami (navyse v Case etablovania hudobného rozmeru zvukovych udalos-
ti v kazdodennych prostrediach) rozsirili a rozvinuli do nebyvalych foriem
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a prekvapivej senzibility. Miestami mate pocit — napriklad v 4. eponymnej
stvrthodinovej skladbe Rotations — akoby sa Styri kontrabasy pohybovali
v Skale od tvorivého osvojenia si poetiky Dereka Baileyho az po transforma-
ciu pristupov Jona Rosea ¢i Audrey Chen, resp. i ,simulaciu” mikrozvukov
z vasho okolia. Kazdé prirovnanie do istej miery pokrivkava - a tu obzvlast;
kazdy z partnerov tohto multidialégu tu totiZ plni presne svoju int ulohu,
a to aj v takych zdanlivo ,nenaro¢nejsich” kusoch, ako su v podstate vtip-
né mikrointervalové glissandové Lifts & Escalators poucené Niblockom ¢i
Scelsim alebo ténovo tradi¢nejsie Birdcages. Podmaniva variabilita bizarne
nuansovitého priestoru tohto basového stvoruholnika sa vyznacuje svojou
autentickou hudobnou inteligibilitou, s ktorou sa ¢asto nestretnete.

8

Kto by to bol povedal, ze pamatny koncert legendérneho progresivneho
rockového sexteta King Crimson v PreSove v roku 1996, ktory som mal to
Stastie zaZit, zanechd v tomto meste taku silnd pomyselnu stopu, ze vtedy
len dvanastro¢ny chlapec David z tohto mesta raz, o takmer dvadsat rokov
neskor, nahra s jednym z bubenikov tohto legendarneho zoskupenia pre-
lomovu platru. Nielen na nasej, ale aj na medzinarodnej scéne sucasného
progresivneho rocku vyvolala na prelome rokov 2014/2015 rozruch akus-
ticko-digitalna elektronicka skupina KOMARA slovenského gitaristu a skla-
datela Davida Kollara, amerického bubenika Pata Mastelotta a talianskeho
trubkara Paola Raineriho. Zaznamenanym vysledkom ich spoluprace je
eponymny album Komara (Hevhetia 2015), nahraty v $tadiu Faust v Prahe,
so sugestivnym vytvarnym dielom ,creature art” na obale od Adama Jone-
sa zo skupiny Tool.

Kollar, ktory sa ostrielal v rozmanitych projektoch a spolupracach s re-
nomovanymi osobnostami - spomenme Eivinda Aarseta, Gerga Borlaia i
nedavno Arveho Henriksena a Stevena Wilsona -, vyzrel natolko, Ze sa stal
definitivne rovnocennym partnerom hra¢om takpovediac z 1. ligy sucasne;j
svetovej scény, ku ktorym bezpochyby patri aj bubenik a perkusionista Pat
Mastelotto. V trialdgu s Rainerim sa na vystupeniach ¢&i na CD vzajomne
plnokrvne dopinaju. Dokladom toho je hned Givodna impozantna, sénicky
brutalna, kompozi¢ne vyzreto vystavana skladba Dirty Smelly (v hudobnej
produkcii Adriana Benavidesa, ktory mal z tejto stranky na starosti nadpo-
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lovi¢nu vacsinu trackov). Kollar okrem polymorfnych ,éterickych” poléh
prekvapi priam 21t century schizoid”-nou agresivitou, Mastelotto vytvara
bicimi de facto kontrapunkticky kompozi¢ny plan a Raineriho elektronicky
zmutovana tribka miestami kvili priam v belewovskych zachvatoch. Tieto
polohy viak vyvazuju zmierlivejsie, viac akustické skladby (pars pro toto
37 Forms), kde trubkérove vylety pripomenu miestami poetiku Palleho
Mikkelborga (ktory pred troma dekadami vytvoril Milesovi Davisovi Uzasny
album Aura), pricom Kollarove gitarovo-elektronické transverzalne techni-
ky presahuju tradi¢né ocakéavania toho, ,ako by mala gitara zniet”. Napokon
vo svojej odpovedi na otazku jedného z americkych novinarov, ako by cha-
rakterizoval svoj pristup a poetiku, odkazal redaktora na film Stalker Andre-
ja Tarkovského...

Jednotlivé tracky su zostrihané z viac nez sedemhodinovej kolektivnej
improvizacie, pricom po vybere a niektorych dodato¢nych aranzmanoch
aj spominaného Benavidesa nadobudli podobu vypilovanych kompro-
vizdcii, z ktorych preto niektoré zneju ako vopred nakomponované kusy.
Aj ked' v nich v3etci traja hudobnici odkazuju na zndme hudobné idiémy
z vlastnej minulosti (ani tie zjavne crimsonovské nemozno v sebe zapriet),
predsa len mate pri na¢uvani tejto hudby pocit, Zze ich neraz,transgresivne”
prekracuju az za hranicu definovatelného. Takto podla mna ma asi zniet
sucasné cyber-punk-hard-core-rock-nu-jazz-ambient-digitalno-elektronic-
ké muzicirovanie. Je nekompromisné, bizarne kosaté, temne lyrické, auten-
tické a najma sofistikovane, no pritom neskuto¢ne sugestivne. Christian
Fennesz, s ktorym David Kollar uz tieZ koncertoval, na margo tohto prvého
albumu tria KOMARA poznamenal: ,Amazing playing and production.”

9

Nadvazovanie na Leosa Janacka je veru v sucasnosti necakane rozmanité.
Siaha od (re)interpretacii odovzdanych povodnému zdmeru tohto génia,
resp. réznych Uprav nim zozbieranych piesni aZz po volné postmoderné
aluzie na jeho zemity, pritom nesmierne originalny modernisticky realiz-
mus, ale i odzbrojujicu poetickost moravského muzikantského naturelu.
Vynimocny projekt kontrapozicie suboru Polajka a komorného jazzového
ansamblu Nikolaja Nikitina aj so sla¢ikovym kvartetom pod nazvom Tales
From My Diary (2CD Hudobny fond 2014) ponuka nemalo zo spomenutych
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poléh. Kym na jednom nosi¢i kvinteto Polajka v zloZeni Eva Suskova
(sopran), Rébert Pospis (spev), Martin Sillay (gitara), Boris Lenko (akordedn,
klavir) a Richard Harvan (violoncelo) pretvara velmi zaujimavo na svoj ob-
raz hlavne piesne, skladatel a jazzovy saxofonista Nikolaj Nikitin na druhom
albume zaranZoval, resp. Uplne pretvoril janackovské inspiracie do svojbyt-
nych ,crossoverovych” kompozicii na pomedzi jazzu a tzv. vaznej hudby.
Prizval si k tomu okrem renomovanych spoluhracov zo Slovenska — Lubosa
Srameka (klavir, rhodes piano), Juraja Griglaka (kontrabas), Lukasa Oravca
(kridlovka), Pavla Berezu (gitara), Mariana Sev¢ika (bicie) - a dvoch odli3-
nych slacikovych kvartet aj prominentného hosta Miroslava Vitousa, Spicko-
vého ceskoamerického kontrabasistu a skladatela, o. i. zakladatela Weather
Report, ktory ma s hybridizaciou tychto dvoch pélov bohaté skusenosti.
Prispel k tomuto projektu nielen sélovymi improvizaciami, ale i osobitymi
interlddiami a jednou skladbou. Najprv viak k Polajke...

Patica vyssie spomenutych interpretov, z ktorych vacsina naciera aj
do navzdjom odlahlych Zanrovych véd, sa zhostila osvojenia Janackovho
odkazu zjavne inak, ,nez je v kraji obecné zvykem”. V komparacii s vacsi-
nou aranzérov drziacich sa rozjasnenej atmosféry moravského folkloru
(za vietky spomeniem aspon vyborné transkripcie a aranzérske spracova-
nie Janackovej zbierky Lidovd poesie v pisnich Vladimira Godara pre Skam-
povo kvarteto s Ivou Bittovou v roku 2004) je Polajka ovela zadumcivej-
Sia, melancholickejsia a potemnena (tuto poetiku rozvinula aj na svojom
vynimoc¢nom projekte Exodus; Real Music House 2017). Ide o polohy, kto-
ré nie s mozno v Janackovych piesnach az také zjavné, no znepokojivo
zurcia v niektorych podzemnych prudoch. Obaja spevaci, ¢i uz priezracne
presvedciva Suskova, alebo uveritelne civilny Pospis, vo vzajomnej parovej
suhre vyrazovo velmi dobre zvladaju okrem uvedenych nélad aj tie vesel-
Sie, pricom instrumentalisti ich vo svojom zaujatom muzicirovani vhodne
sprevadzaju. Na zéklade pocutého usudzujem, Ze vysledné tvary su neraz
vysledkom spolo¢ného preludovania a radosti zo vzajomného dialogické-
ho ,zdielania” ¢ara,janackovského” folkloru.

S Uplne inym pristupom sa posluchac¢ stretne na dalsom albume, kde sa
Nikolaj Nikitin, dnes uz neprehliadnutelnd postava nasho progresivneho
jazzu, nechal volne indpirovat Janackovym dielom Po zarostlém chodnicku.
Vybral z neho 3est skladieb, z ktorych vsak nepouzil ani jednu tému ¢ mo-
tiv, ba ani kompozi¢né postupy, ale vytvoril k nim akési hudobné analdgie
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odkazujuce skor na Janackovu ,re¢, vyraz a atmosféru”. Okrem toho v prie-
behu prac na tomto svojom ,cykle” (v priebehu rokov 2011 az 2014) skom-
ponoval pod vplyvom jeho slac¢ikovych kvartet aj vlastné kvarteto Conver-
sations (2013), ktoré je zaradené na zaver celého projektu.

Treba povedat, Ze fuzia moderného jazzu a tzv. vaznej hudby je dnes uz
sice konvencnym rieSenim, no neustéle predstavuje kizkd podu, na ktorej
sa da lahko upadnut do nechcenych klisé. Avsak v celkovej kompozi¢nej
dramaturgii jednotlivé velmi umne a decentne vystavané Nikitinove sklad-
by premostuju uz spominané VitouSove interludia. Aj ked' sonoristicky
tato hudba znie akoby z prelomu 60./70. rokov, méze nas (az na obc¢asné
preslapovanie v ididmoch ,intelektudldzezu”) naozaj ocarit. K vrcholom
albumu patria $tvorcastové Conversations v podani slacikového kvarteta
Eugena Prochaca a s prehladom improvizujiceho Miroslava Vitousa, kto-
ry Nikitinove sofistikované party ozvlaitriuje a dopina o novy rozmer. Ide
o dalsi plnovyznamovy rozhovor hudobného determinizmu a indetermi-
nizmu, tentoraz o Janackovi - s neustéalou pritomnostou jeho ducha v tuse-
nom pozadi... VitouSovo kratke Zjeveni, ktoré Nikitinov projekt otvara, ho
ako jeho koda aj uzatvara.

Odporucam oba diely Tales From My Diary vietkym (k sebe) naro¢nej-
$im posluchacom. A nielen tym, ktori uz maju Janacka zazitého, ale aj tym,
ktori si vztah k nemu najdu mozno prave cez tento koncepcne a hudobne
osobity dvojalbum.

10

Je to uz dost davno, ¢o sme v devatdesiatom tretom spolu s gitaristom Pet-
rom ,Varsom* Varsavikom (Tedria odrazu, Otras, Sramot) poslali magneto-
fénovu kazetu nasich spolo¢nych improvizacii Frankovi Zappovi do Los An-
geles. Po ¢ase ndm prisla zdvorilo non3alantnd odpoved od jeho sekretara,
Ze Zappa sa prave venuje nac¢uvaniu ludovej hudby z réznych koncin sveta
a nahrava s etnomuzikantmi isty projekt, no len ¢o bude mat ¢as, nasu hud-
bu si vypocuje... Co asi nestihol - na konci toho roka Zappa zomrel a len
pred par rokmi bol na Youtube spristupneny zdznam prave z uvedenych
jam sessions (Salad Party Home Video; ich vplyv je citelny, mimochodom,
aj na jednom z jeho poslednych realizovanych CD E. I. H. N.). S odstupom
¢asu sa Zappovi vébec ne¢udujem, Ze posledné zvysky energie venoval o. .
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rozmanitej ludovej hudbe z celého sveta. Cim som starsi, tym viac ziskavam
k tejto prapévodnej hudobnej kulture hlbsi vztah (u nas najma k pastier-
skej, sedliackej, dedinskej ¢i horalskej); a coraz vacsi obdiv, pokoru, tctu.
Preto som spozornel, ked' sa mi dostala do ruk nahravka vybornej mul-
tizanrovej romskej Ludovej hudby Pokosovci (Tradana 2014); napokon aj
preto, Ze mi ju odporucila jeho hudobna producentka Jana Ambrézova,
etnomuzikologicka, redaktorka Radia FM a v neposlednom rade nenahra-
ditelna frontmanka nasho tria Ne:bo:daj. Hladajuc klu¢, ako zrealizovat dé-
stojny, autenticky album tohto zoskupenia muzikantov a spevakov (v sna-
he vymanit sa z mainstreamovej, kliséovitej formy prezentacie folkléru
u nas), nasla ho v samotnom regiéne, odkial Pokosovci pochadzaju, a v re-
pertodri, v ktorom sa bezne pohybuju. Album je tak v istom zmysle akou-
si folklérnou pohladnicou z vychodného Horehronia — PokoSovci tu totiz
nehraju len” svoje romske piesne, ale i Specifické [udové piesne primarne
z Telgartu a Sumiaca. Clenovia tejto fudovej hudby zvladaju rézne polohy:
od spomenutych typickych cigdnskych ididmov (niekde aj so svojou mat-
kou, vybornou spevackou, napriklad v Terno ¢havo nane Rom ¢&i Soske man
¢umidlan) cez svojsku, pritom Stylovo autenticku interpretaciu miestnych
Levergreenov” (Zahrajze mi, zahraj, alebo Orie Janik, orie) ¢i decentny sprie-
vod zenskej spevackej skupiny Trkni (Ej, vysoko mesiacok) az po tanecné
instrumentalne kusy (Vtedy dobre vandrovat a Ej, duby, duby), ale aj brilant-
né typické viachlasy (Tam hore, tam dole alebo zavere¢nd a cappella Pdn
kapitdn). Nadovazok sa na predposlednom tracku skvie Uplne nova, ich
vlastnd rom-popova pesnicka (Rdno, ked pridem za tebou) v podani Rada
Pokosa s jemne ,django-reinhardtovskou” jazzovou gitarou Reného Bose-
[u. Cela kapela troch bratov PokoSovcov s akordeonistom Julom Markusom
a mladym, dnes uz, bohuzial, zosnulym cimbalistom Markom Abrahdmom
tu podava skvely vykon. Osobne mi okrem primasa a spevéka Mira Poko3a
a suhry rytmickej sekcie doslova imponuje (ako rockovému basgitaristovi)
glissandovo bludivy Styl jeho brata, kontrabasistu Stana. Sprievodny text
Jany Ambroézovej na obale spdja vyznanie, vhiad do histérie muzikantské-
ho rodu PokoSovcov a erudovany popis Specifickosti temer kazdej skladby.
Ked Pokosovci so svojou matkou prezentovali tento svoj premiéro-
vy titul na koncerte v nabitom klube KC Dunaj v Bratislave, ich stary otec
sedel obdale¢ a neveriacky sa prizeral, ako miestna pre$porska omladina
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aplauduje a krepci,ostodusu” na hudbu, o ktorej niektori doneddvna tvrdi-
li, ze vymiera. Ako hovorieval Adamciak, opak je pravdou...

11

V krasnej secesnej, letnymi li¢mi presvietenej Koncertnej sale Zupného
domu v Nitre (mimochodom, s vynimo¢nymi akustickymi kvalitami) sa
v juni 2017 uskutoc¢nilo na mieste pomery ojedinelé hudobno-interme-
didlne podujatie s ndzvom 50-60 — 70. UzZ len ked vymenujem ucinkuju-
cich, kazdy o sucasné slovenské umenie sa zaujimajuci ¢lovek zbystri po-
zornost: hudobné teleso Cluster ensemble, sucasny vyznamny skladatel
Peter Machajdik (tentoraz v Ulohe improvizatora na elektrickej gitare), Spic-
kova nekonvencna tanecnica Petra Fornayova (v ulohe autorky konceptu
jedného z predstaveni) s poslucha¢mi Sukromného konzervatoéria v Nitre,
klavirista a skladatel Fero Kiraly & SoundOrchester zostaveny zo ziakov
ZUS J.Rosinského. Poviete si — zvlastna kombinacia, no vietko postupne
vyborne suznelo.

Detsky SoundOrchester, koordinovany najprv Kirdlyom, ovladal jeho
samplovaci multinastroj v hravej hudobnej koldzi, po ktorej nasledova-
li verzie roznych grafickych notacii Milana Adamciaka. Tie s pohrtzenymi
detmi nastudovala v sugestivnom ponati mlada klaviristka Martina Jane-
gova (VENI). Prave Adamciakov projekt Diamondance bol jednym z taZisko-
vych momentov vecera, ked'sa na ploche temer celej polovice saly rozpre-
stierala jeho partitura (eSte z konca 60. rokov minulého storocia), ktora bola
prekreslend na velky koberec pre Studentov tane¢ného odboru uvedeného
konzervatéria. Za zvukov Machajdikovej imponujucej improvizovanej hry
v rézii Petry Fornayovej po nej tanecnici a herci behali do kruhu, pohybovali
sa a vytvarali experimentalne pohybové etudy.

K vrcholom vecera patrili aj kompozicie Martina Burlasa v podani
Cluster ensemble Hudba pre Réberta Dupkalu (1981, rev. 1990) a jeho
celkom nova skladba dream fever, ktord zaznela vo svetovej premiére.
Vecer toto komorné teleso, ktoré sa v roku 2016 preslavilo vo svete vyni-
mocnym projektom 3-CD s hudbou Philipa Glassa®, zavisilo posobivou

3 Cluster ensemble jednu cast z tohto projektu, Glassovu dych berucu sklad-
bu Music with Changing Parts (1970), uviedol s videoprojekciou prave v tejto
nitrianskej koncertnej sieni (na spomenutom festivale PostmutArt Fest v roku
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experimentalnou ,kédou” Daniela Mateja JMF for DM (2016) pre sélovu
flautu a ansambel za jeho osobnej pritomnosti. A prec¢o enigmaticky zneju-
ci ndzov koncertu 50-60 - 70? 18lo o altziu na nedavne jubiled troch spo-
menutych skladatelov: Mateja, Burlasa a Adamciaka, ktory nas, bohuzial,

Adam¢iakov projekt Diamondance v Koncertnej séle Zupného domu v Nitre, 2017
(foto: J. Fujak).

zaciatkom roka 2017 néhle opustil. Z celej akcie by mal isto nemalu radost,
tak ako vietci pritomni, ktori napriek takmer medialnej PR, ilegalite” mali to
Stastie tuto z kazdej stranky hudobne radostnu udalost zazit.

2015), kde prezentoval aj tplne odlisny, no velmi zaujimavy intermedidlny pro-
jekt Shaped Songs inpirovany piesiovym cyklom Roberta Schumanna a Huga
Wolfa (2017).
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Na zaver bez komentara odcitujem odpoved na anketovu otédzku z ivodu
vyssie spomenutého skladatela a hudobnika, zakladajuceho ¢lena Transmu-
sic comp. Petra Machajdika. Co pre neho znamena hudba v tomto storo¢i?:
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Vplyv myslenia o (intermedidlnej) hudbe
na jej vlastnu tvorbu

Odborné texty piSem zvycajne v pozicii estetika, kulturoléga a semiotické-
ho muzikoléga, v tomto prispevku viak zaujimam trochu int poziciu. Ponu-
kam pohlad takpovediac,z druhého brehu’, ize z perspektivy hudobného
tvorcu, skladatela, resp. komprovizatora nekonven¢nej hudby v jej inter-
medialnych presahoch, ktory si uvedomuje, ba niekedy i explicitne prizna-
va a vyuziva priemet semiotiky a estetiky do vlastnych umeleckych projek-
tov. Napokon nejde o ni¢ vynimocné - Zijeme v obdobi, ked' sa teoreticky
diskurz vyrazne estetizuje a umenie Coraz viac filozoficky zdiskurziviiuje.
A hoci je zrejmé, Ze samotné reZimy vedomia pocas pisania teoretickych
studii a v procese hudobnej tvorby su vyrazne odlisné, nevyplyva z toho, Zze
sa nemozu vzajomne ovplyvriovat a obohacovat.

Skor, nez sa dostanem k mojim samotnym intermedidlne hudobnym
projektom, predsa len eSte malé teoretické odbocenie. V. mojom spdsobe
teoreticko-estetickych tvah (aj) o (vlastnej) hudbe zohravali kld¢ovu ulohu
koncepcie uz spominanych osobnosti: lingvistu a estetika Frantiska Mika
ako jednej z hlavnych postéav Nitrianskej semiotickej Skoly (ktory bol aj kon-
zultantom mojej dizertacnej prace), rovnako aj interdisciplindrneho muzi-
koléga a semiotika Petra Faltina. V neposlednom rade, najma v suvislosti
s chapanim filozofie postmoderného umenia, ma zasa vyrazne ovplyvnil
teoretik a konceptualista Jozef Cseres. KedZe prvym dvom predstavitelom
som venoval priestor v predchadzajucich textoch a inych kniznych pra-
cach’, pristavim sa pri niektorych motivoch Cseresovho myslenia.

Jozef Cseres — znamy aj pod pseudonymom HE**RME?'S (zdmerne balan-
sujuc vo svojich rozli¢nych filozoficko-umeleckych projektoch na pomedzi
diskurzivneho a nediskurzivneho symbolizmu), popredny kurator a organi-
zator intermedidlnych podujati sui generis — patri k najzaujimavejSim sucas-
nym teoretikom pluralitného sveta umenia postmoderny. Autor vyznamne;j
prace Hudobné simulakrd (2001), ako aj mnohych principidlne dolezitych

' Viac pozri: Fujak, Julius: Hudobné korela(k)tivity (FF UKF 2008) a Margondlie
(Modry Peter 2013).
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studii a odbornych ¢lankov sa o.i. zaobera problematikou strukturdinych
vztahov, vazieb a paralel medzi hudbou a mytom, otazkami akosti semidzy
reprezentdcie v su¢asnom umeni a najma postihovanim Specifickej poeti-
ky jeho taxonomicky neuchopitelnej fenomenality — to vietko z metodo-
logickych pozicii Sirokospektralneho vhladu poststrukturalistickej filozo-
fie. Poukazuje na meniaci sa charakter textuality postmoderného umenia,
pretoZe sucasni umelci podfa neho zjavne a zdmerne atakuju ontologicky
status umeleckych médii, ich casopriestorovu limitovanost a koordinaty.
Hudobné dielo v sucasnosti (a jeho expanzia do predtym nemyslitelnych
audio-sénickych oblasti) ,uz ddvno nie je vtesnané do casového rdmca opa-
kovanych Zivych prevedeni alebo mechanicko-elektronickych prehrdvani,
a ani architektonicky priestor nemusi byt trojrozmerny, a dokonca ani redlny”
(Cseres, 2004, s. 46).

Cseres poukazuje na nie ndhodnu, velmi ddlezitu dlohu hudby v (post)-
Strukturalistickom diskurze, priCom origindlne usuvztaznuje koncepcie
C. Léviho-Straussa, J. Attaliho, R. Barthesa, J. Derridu, J.-F. Lyotarda ¢i G. De-
leuza & F. Guattariho a ich chapanie hudby, ticha, hluku, filozofickych poj-
mov a konceptov rytmu, refrénu, jazyka, koédu, signifikacie a vyznamu. Po-
vahu kvalitativheho posunu v hudbe postmoderny popisuje takto:

.V aktudlnej hudbe a zvukovej poézii sa vietko (zvuky) deje multilinedr-
ne a transverzdlne. Zvuky nie su izolované expresie, operdcie a udalosti,
st ,zvukovymi blokmi“ bez pevnych a jasne identifikovatelnych zacia-
tocnych bodov, rovin ¢i koordindtov, ktoré sa odohrdvaji v priestore
Lin-between’, medzi viacerymi rozhodnutiami, viacerymi zvukovymi
situdciami, medzi viacerymi akustickymi orbitmi. Medzi zdbleskom
myslienky a zvukovou reakciou na riu sa toho méze vela odohrat, preto
hlasy (uZ) nemaju ambiciu rozprdvat alebo memorizovat pribeh, skér
sa snazia artikulovat interakcie medzi zvukovymi udalostami” (Cseres,
2011, s. 3).

Cseres hovori nielen o vedomej rezignacii na narativnost, rozvijanie pri-
behovosti, ale aj na ,zdielanie” nejakého ,posolstva” v zaujme vytvorenia
priestoru pre iné mody vnimania a chapania:

.Su to jednoducho intermezzd a nepomenoval ich tak bdsnik alebo hu-
dobnik, ale filozof: ,Zvukovy blok je intermezzo. Je to telo bez orgdnov,
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anti-pamdt prestupujica hudobnt organizdciu, a je o to zvucnejsie”
(Deleuze & Guattari). Tieto hlasy nedeklamuji posolstvd pre poten-
cidlne interpretdcie, ale maju ambiciu otvorit alternativne priestory
percepcie. Viac sa zaujimaju o flexibilny materidl, z ktorého je to-ktoré
umelecké dielo (alebo text) utkané. Su viac nez ,slovd-v-slobode’, toto
su interaktivne pravidld novej, neopakovatelnej gramatiky a syntaxe”
(Cseres, 2011, s. 3).

Cseresove interpretacie sui¢asného hudobného a intermedidlneho umenia
sU nesmierne zaujimavé a indpirativne tym, ako prekracuju zauzivané mo-
dely semiotického a filozoficko-estetického myslenia. Preto asi neprekvapi,
Ze ovplyvnili nielen niektoré moje teoretické reflexie, ale do istej miery aj
moju umelecku tvorbu.

V nasledujucich intermedialne hudobnych projektoch sa niekedy mézu
nachadzat explicitné referencie a odkazy na isté teoretické kontexty a su-
vislosti, no niekde mozno vybadat len ich skryty vplyv. Minimélne vo vybe-
re a uchopeni témy, respektive v ich tvorivom prisvojeni. Som presvedceny,
Ze bez poznania niektorych semiotickych a umelecko-filozofickych idei by
mnohé z mojich diel nenadobudli taky tvar, k akému som neraz v koopera-
cii so spoluhra¢mi, neraz spolutvorcami napokon dospel. Tu je zopar prikla-
dov utriedenych na zdklade tematizacie pisma, intertextualnych vztahov
alebo specifického intermedialneho charakteru.

1. Tematizovanie pisma a jeho audializdcie
Hy-ph-ol-op-ho-ny (2002)

Jozef Cseres bol jednym z hlavnych organizatorov a kuratorov unikatne-
ho medzinarodného festivalu SOUND OFF a s nim spatych vystav v réz-
nych slovenskych mestach (Bratislava, Samorin, Nové Zamky, Nitra). Toto
podujatie bolo v rozmedzi rokov 1995—2002 zamerané na nekonvencénu
a experimentalnu hudbu, performancie, sonic art a intermedidlne ume-
nie.? Posledny rocnik, ktory sa uskutocnil v roku 2002 v Novych Zamkoch,
mal ,barthesovsky” nazov Typewriting Aloud — Typoxxs Allowed (Strojopis

2V roku 2000 sme kooperovali na téme babkového umenia a realizacii festivalu
Pupanimart - SOUND OFF v Starom (byvalom babkovom) divadle v Nitre.
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nahlas — preklepxxy dovolené). Na CD kompilaciu/katalég bola zaradena
aj moja experimentalna skladba Hy-ph-ol-op-ho-ny, k vytvoreniu ktorej ma
indpirovala pasaz zo spomenutej Cseresovej knihy Hudobné simulakrd. Spo-
mina v nej skutoc¢nost, Ze Roland Barthes svojho ¢asu navrhoval premeno-
vat tedriu textu (a v istej konzekvencii aj semioldgiu) na hypholégiu, preto-
Ze starogrécky pojem ,hyphos” polyvalentne referuje k vyznamom textura,
tkanina, latka, plast alebo tiez utkana siet.

Ako podklad, resp. hudobné podlozie som vyuzil zvukovy zaznam jednej
Zivej komprovizacie zoskupenia tE6Ria OtraSu z koncertu v klube Sklenéna
louka v Brne z roku 2002 (David Subik — hyphosonicky sampler, DJ Fero -
gramofdny a ja — semipreparované pianino, slacikova basgitara, oktopad
sampler a zvukové hra¢ky) a navrstvil k nej nasledujice zvuky. Udery staré-
ho pisacieho stroja Underwood, konkrétne klavesov jednotlivych pismen
H,Y,PH OLO,PH,O,N,Y,ktoré som paralelne nasepkal. Obdobne som
potom v 3epote nahral slova ,Abvin” (vyraz pre Otcenas, resp. Jahveho
v aramejc¢ine) a,Nemesis”. Podla jedného mytu totiz tato egyptska bohyra
stvorila svet tak, Ze ho utkala. Na sprievodnej grafike/starobylej reklame,
ktort som nasiel v kaviarni nitrianskeho klubu Starého divadla, je vyobra-
zena (a to je uz moja umelecka licentia poetica) ako sekretéarka, ktorej niec¢o
diktuje pan Abvun. Vo vzdjomnej repeticii na rozmanitych miestach sklad-
by sa tieto plochy spolu s fragmentmi harmonii a elektronickych ,Srapne-
lov” vzdjomne prevrstvuju a sémanticky umocnuju.

Wordless: (2009/2010)

Francuzsku vytvarni¢ku a videoartistku Ludivine Allegueovi som stretol
prvykrat na 9. medzinarodnom kongrese ICMS v Rime v roku 2006, kde
ma velmi zaujala jej prednaska a autorsky dokumentarny film o sufijskom
tanci sama v umelecky medzidruhovo intersemiotickych kontextoch. Po-
zval som ju vtedy do Nitry na sympdzium Convergences and Divergences of
Existential Semiotics, ktoré sa uskutocnilo o rok neskér. Okrem prednasky
na nasej univerzitnej péde prezentovala aj spominany film v Nitrianskej
galérii.> Onedlho ma oslovila, ¢i by som s iou ako spoluautor mohol par-
ticipovat na projekte zalozenom na vyslovene nonverbalnej komunikacii.

3 Viac pozri: Ludivine Allegue: Sama: the video document as a way of generating
knowledge. In: Fujak, Julius (ed.): Convergences and Divergences of Existential
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Zacali sme si vymienat hudobné a vytvarné  listy” posielané klasickou pos-
tovou sluzbou temer cely rok. Moje komprovizované skladby vytvorené,
resp. ,napisané” na semipreparovanom klaviri a starom chodnikovom ky-
suckom cimbale boli odpovedami na Ludivinine farebné, zvacsa abstrakt-
né obrazy so zamerne perforovanym platnom, ktoré mi posielala z Pariza
alebo z Granady. Projekt nasej privatnej neverbalnej koreSpondencie sme
nazvali Wordless: a rozhodli sme sa ho zverejnit v roku 2009 na vystavach
v Slovenskom institute v Rime (kurdtorka: Arianna Callochia), v Synagége
v Nitre a Mestskej galérii v Topol¢anoch (kuratorka: Marta Hu¢kova).*

Preco ndvrat ku klasickej poste (v intenciach istého druhu mail-artu),
de facto pomalej formy dialégu prostrednictvom listov a pohladnic vyslo-
vene non-verbdlneho charakteru hudby a vytvarnych artefaktov? Projekt
v istom zmysle provokacne siahal k zdanlivo tradi¢nému pouzitiu danych
umeleckych médii prave v kontexte éry virtudlnych médii, internetu a upl-
ného vymiznutia klasickych, rukou pisanych listov, aby mohol poukazat
na vyprazdiovanie zmyslu komunikacie zahlcovanim mnozstvom (pseu-
do)informacii v sucasnych prostriedkoch komunikéacie. A to aj, mozno para-
doxne, barthesovskou audializaciou pisma neslovného charakteru nekon-
venénych obrazov a experimentalnej hudby. Allegueova vyuZila techniku
zvacsa abstraktnej olejomalby, ktord musi byt nasvietend i zozadu, pretoze
sU na nej presvitajice perforované plochy, vytvorené vytiahnutim priec-
nych alebo zvislych vldkien z platna. Ja som zas vo svojom sénickom ,pisa-
ni“ prevrstvoval spomenuty semipreparovany klavir so slac¢ikovym cimba-
lom, na ktorom som koncipoval svoje ,fonémy”*, ,monémy” a ,vety” o.i. aj
$uchanim dvoma kamenmi po nom ¢i dotykanim sa povrchu Allegueovej
obrazu. Neslo teda v istom zmysle o tradi¢ne chapané obrazy a hudobné
skladby, ale o neslovné listy.

KedZe by som nerad z pozicie tvorcu poskytoval navody, ako dielo vni-
mat a pochopit, ddvam slovo dvom recenzentom. Slovensky teoretik sucas-
ného ,ex-postmoderného” umenia Valér Miko vo svojom ¢lanku (Ne)oslava
experimentu na margo celého projektu pise:

Semiotic. Proceedings from International Symposium of Constantine the Phi-
losopher University, April 12th 2007. Nitra: UKF, 2007, s. 125—138.

4 Cast umeleckého projektu bola prezentovana aj na velkej samostatnej vystave
Ludivine Allegueovej v Granade roku 2011.
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Ludivine ALLEGUE na vystave Wordless: v nitrianskej Synagdge (foto: J. Fujak).

Instalacia hudobnej ¢asti projektu Wordless: tamze (foto: J. Fujak).




,Od obycajnej listovej komunikdcie sa lisi tym, Ze uz v pociatocnych fd-
zach tvorenia listov obaja umelci vedome nahradzuju vztah vyznam -
forma (znak) vztahom vyznam - sila (tu je sila myslend ako expression,
vyraz). Toto je potrebnd ,obet’, aby sa mohlivydat na ,expediciu”k frag-
mentom vnutornych poriadkov ludskej kulttry v listoch toho druhého.
Obnazovany je tym prvotny zmysel ludskej komunikdcie, ukryty v dia-
I6gu ¢loveka s Druhym — tu v podobe kritického dialégu s komplexitou
vnutornych poriadkov ludskej kultdary” (Miko, 2009, s. 134).

Za zaujimavu mozno pokladat Mikovu interpretaciu Wordless: aj v kon-
texte kontaminacie nasho sveta (viditelnymi i skrytymi) ideologizaciami:

LTvorivé aktivity experimentdlnych umelcov sa objavuji vtedy, ked je
potrebné preklentt urcité prechodné obdobie v kulture, spristupnit jej
novu ,orbitu’” V minulosti to bolo obdobie helenizmu, v ktorom logos
zacal nahradzovat zmysel komplexity mytu. Dnes sa experimentdlni
umelci podielaju na vytvdrani alternativy ku komplexite existujucich
ideoldgii. V tychto suvislostiach mozZno ich diela povaZovat za pravé
symboly stcasnosti. A toto plati aj o listoch Ludivine Allegue a Jula Fu-
jaka” (Miko, 2009, s. 135).

Yvon Bonenfant, francizsky experimentalny spevék a veduci vyskumu
Performing Arts na Univerzite vo Winchestri, si zas kladie vo svojom texte
Out of Dialogue v suvislosti s nasim umeleckym projektom iné otazky:

JPredpokladdme, kedze komunikujeme, Ze nactvame, vidime jeden
druhého a pocujeme sa. No v skutocnosti sme sa k tomu vlastne nedo-
stali. Mnohi z nds zostdvaju hluchi k pocutému, slepi k videnému a od-
rezani napriklad od skuto¢ného péZitku véne.

Allegue a Fujak vytvorili projekt, ktory autenticky tematizuje a preo-
sieva pojem komunikdcie, jeho pouZivanie a mozZné vyhlady. Ponoreni
v umeleckom pnuti a istom type vzdjomnej inSpirdcie, napisali jeden
druhému svoje listy. Obraz zvuku, zvuk obrazu. (...) Ide len o umelecku
kratochvilu ¢&i klam? Alebo ide o pytanie sa na zmysel istého konania,
ktoré by mohlo nastolit nové spésoby videnia, pocutia, citenia jeden
druhého... iné spésoby spolubytia?” (Bonenfant, 2009, s. 134).
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2. Intertextudlne interferencie
Nitrianske Atlantidy (2013)

Po kompozicii Pentrofénia (2010) ide o moju druhu rozsiahlejsiu akuzmatic-
ku skladbu vytvorenu pre projekt Radiocustica Ceského rozhlasu v Prahe.
Kym opisem konkrétne ¢rty tejto akuzmatickej skladby, resp. akustickej ko-
laze, musim objasnit prvotné impulzy jej vzniku. Stvisia s témou civiliza¢-
nej apokalypsy a zaniku, ktord symbolizuje okrem iného dosial nendjdena
Atlantida. Nechcem sa pustat do Spekulacii o tom, ¢o vsetko Atlantidou
bolo alebo mohlo byt. Pre mna to slovo vsak nema len katastroficky vy-
znam a neevokuje mi ani idealny, resp. naivne idealizovany svet strateného
Jraja” &i,zlatého veku” Skér vo mne vyvolava predstavu obdivuhodnej, bi-
zarnej, vnutorne rozporuplnej, nezndmej zivej kultury, ktora raz tak ¢i onak
musela skon¢it... Zijem uz viac nez dvadsat rokov v Nitre, v ktorej som
prezival aj svoje sukromné ,atlantidy” a dlhy ¢as netusil, Ze jedna skuto¢na
v tomto regione existovala...

V knihkupectve som sa nahodou zacital do prvého zvazku prace Pavla
Dvoréka Stopy ddvnej minulosti, kde som narazil na kapitolu Skaza nitrian-
skej Atlantidy o pravekej ,protocivilizacii” v teplom povodi rieky Nitry, sia-
hajucej az do doby kamennej, cca 3000(!) rokov pred nasim letopoctom.
Jej stopy sa nachadzaju na juhu Slovenska v obci Nitriansky Hradok, kon-
krétne v lokalite Zdmecek. Pochddzaju odtial vzacne objavy nasej prvej
neolitickej sosky, tzv. Nitrianskej sediacej venuse (ktord sa, mimochodom,
ocitla aj na minci slovenskej dvojkorunacky), prazvlastnej kultivovanej ke-
ramiky alebo parohovej boc¢nice s krasne vypracovanym ,mykénskym?®(!)
ornamentom, vsakovakych remeselnych nastrojov, prstencov, dokonca
i niekolkych kostenych kor¢ul. O tomto osidleni sa vela nevie, zachovali
sa viak zvysky opevneni, tellov, mohutnych valov, sutin pevnych domov
stavanych v radoch pripominajucich mestské ulice, ndznaky dlhych hlbo-
kych vodnych priekop, ktoré kedysi vytvarali siet malych ostrovov. Na inych
miestach sa zas nachadzaju skupinové hroby, v jednom z nich mali fudia
tvare ritualne(?) obhorené velkym ohriom (z najstarsich cias sa nasli i doka-
zy o antropofagii). Svoj vrchol toto spolocenstvo viak zazilo neskorsie, nie-
kedy v dobe bronzovej (od polovice 17. do polovice 15. storocia p.n. l.), ked
tu na rozlohe niekolkych desiatok kilometrov panoval ¢uly ruch. Rozvijali sa
tu rozmanité remesla, pestovali rézne plodiny a vykonavali, samozrejme, aj
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Detail z bilbordu v Nitrianskom Hradku dotvoreny miestnym umelcom
(foto: J. Fujak).




pohanské mystéria a ritualy. Nik vsak nevie, ¢o sa potom s tymto vyspelym
spolo¢enstvom stalo — zdhadne a nahle sa vytratilo. Je mozné, Ze po obdo-
biach dlhotrvajuceho sucha zaniklo a ,vyparilo sa” spolu so zivotodarnou
vodou. A mozno ho postihla ina katastrofa — ako hovorieva spominany his-
torik Dvorak: nevedno...

Existencia tejto neznamej nitrianskej Atlantidy ma fascinovala a de fac-
to inSpirovala k vytvoreniu akuzmatickej skladby, v ktorej som jej venoval
prvu cast, pomenovanu stroho a priznacne Po... (After...). Spolu s mojou
Zenou Nadkou sme koncom tohto leta vycestovali do Nitrianskeho Hradku,
kde som priamo na Zamecku pri rieke Nitre nahral terénnu nahravku - tvori
vlastne os a pédorys celej Casti. K nej som potom nahral zvukovu kolaz,
ktord nema za ciel ,rekonstruovat” zvukovy a hudobny svet tejto stratenej
kultdry — chce len symbolicky spritomnit pomyselné presakovanie a ,za-
blesky” dadvneho a tajomného Casopriestoru tohto miesta do sucasnosti.

Druha cast nazvana Pred... (Before...) je vlastne o dnesnej mestskej ci-
vilizacii v Nitre. Terénne nahravky v nej s zosnimané 8. augusta 2013. I3lo
o tropicky, dovtedy asi najhorucejsi den v historii mesta (takmer 40 stup-
nov Celzia v tieni), zhodou okolnosti po viac ako troch tyzdnoch hortcav
a nebyvalého sucha. Tieto zvukové pohladnice pochadzaju z promenady
po réznych miestach v ¢asovom rozmedzi od paliaceho poludnia az po ne-
skory vecer: v ndkupnom centre Mlyny, na centralnej krizovatke pri hyper-
markete Tesco, z cesty k nemocnici (pocut i rozhovory Zien na pérodnickom
a gynekologickom oddeleni, kde v tom ¢ase leZzala moja Zena po operacii),
z vravy vecernej krémy za krytou plavarfiou az po novy most nad tou istou
riekou... V3etky ostatné elektronické zvuky, repliky, fragmenty a tény akus-
tickych néstrojov su akymsi intertextualnym, ikonicko-/indexovo-mimetic-
kym hudobnym ,komentdrom” na margo jedinecnych nahratych situacii
tohto jediného dna z dal3ej nitrianskej ,Atlantidy”...

Pavol Sucharek na margo tohto projektu v kontexte Uvah G. Deleuzea
a F. Guattariho v ich Uvode do filozofie pise:

~Musime si uvedomit, o ¢o ide Fujakovi ako skladatelovi/reZisérovi a in-
terpretovi/hercovi — namiesto predvidavych hudobnych monoblokov,
ktoré staci len pocuvat (presne ako pocuvame pop music niekde
v kaviarni), nds Fujak uci skutocne nacudvat - preto ndm predvddza
chaotické transmutdcie, vrstvenie Ci zahustenia, rozli¢né ,oblasti inten-
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zity’] preto ukazuje, ako sa zvuk (realita, myslenie a citenie) pévodne
organizuju a ako sa stdvaju redlnymi. Rozdiel medzi pocuvanim a na-
cuvanim je presne taky isty ako medzi pozeranim (tak ako ,pozerd-
me TV“ - jazyk je v tomto ohlade velmi presny) a skutocnym videnim.
Skutocné videnie oslobodzuje svet od toho, v ¢om je vizneny — preto
je umelec doslova nuteny roztrhat dopredu stanovené $ablony: ,,aby
mohli prepustit prud vzduchu zrodeny z chaosu, ktory ndm prindsa
videnie” (Deleuze & Guattari)” (Sucharek, 2016, s. 156).

Nikde (2016)

Tato kompozicia vyznacujuca sa intertextualnou tenziou zvukov a slova
mala zarodok na sklonku adventného obdobia roku 2015 v Nitrianskej
galérii, kde som si na besede so spisovatelom a kazatefom Danielom Pas-
tircdkom vypocul v jeho prednese rovnomennu ,eckhartovsku” basen.
0Odda sa z nej odcitovat aspon Gvod: ,co sa ti to stalo / kriste / strhli ta z kri-
Za / priskrutkovali / k firemnému stitu / ako logo / obrali ta o nahotu / obliekli
do smokingu / usadili k monitoru / medzi burzovych maklérov”, a zéver: ,kde
si/ kriste? /v horkosti/ tych, ¢o ti neodpustia / Ze tu nikde nie si? / v biede tych
ktori / su nikym / nikde / lebo len v nikom / a nikde / zostalo miesto / pre tvoje
krdlovstvo?” (Pastir¢ak, 2016, s. 9). Basen ma zasiahla aj s ohladom na fakt,
Ze v janudri toho istého roku tragicky zahynul pri autohavarii vo veku nedo-
zitych 33 rokov kamarat, kolega, uz spominany vynimoc¢ne nadany filozof
Branislav Hudec, autor vynimocnej prace Text a tvdr. Esej o etike Citania (nie-
len) literdrneho textu (2013) a v neposlednom exegéta Biblie.V ohnisku jeho
teoretického vyskumu boli o.i. stretnutie hebrejského a gréckeho myslenia
ako zakladajuco konstitutivneho momentu zapadnej myslienkovej tradi-
cie, modernd Zidovska filozofia 20. storocia E. Lévinasa, M. Bubera, F. Rosen-
zweiga a literatura 20. storocia.

O péar dni po uvedenej ¢itacke ma oslovila mezzosopranistka Eva Susko-
v4, ¢i by som vytvoril na jej profilovy alboum Secret Voice Electric experimen-
talnu skladbu. Pastri¢dkova poézia ma oslovila natolko, Ze som vdaka nej
a onomu osloveniu vytvoril svoju dalsiu ,melodrdmu” na pomedzi sarkas-
tickej feérie a zaml¢anej meditacie vinformac¢nom smogu, ktorym sme kaz-
dodenne kontaminovani. V zavere znie fragment z mojho zhudobneného
Zalmu 39 venovaného taktiez in memoriam Brariovi Hudecovi.
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3. Intermedidlne presahy
XAFOO (2009, rev. 2014)

ISlo o nas spoloc¢ny intermedialny projekt s vyznamnou osobnostou ces-
kej alternativnej scény, skladatelom, saxofonistom a gitaristom Mikolasom
Chadimom (Extempore, Kilhets, MCH band), ktory vznikol pri prilezitosti
20. vyrocia Neznej revolucie. Mal podtitul ,odkryvanie skrytého stieranim
prachu a 3piny z prezitého”, kedZe sme volne improvizované hudobné plo-
chy vytvarali k projekcii ¢iernobielych fotografii z archivu StB z ¢ias, ked jej
prislusnici sledovali Chadimu v prazskych uliciach v 70. a 80. rokoch mi-
nulého storoéia. Vizualny material doplfala fotodokumentacia zo sidneho
procesu s Jazzovou sekciou v Prahe z roku 1987. S Mikolasom sme pri kaz-
dom realizovani viedli v danom intermedidlnom kontexte nepredvidatelny
hudobny rozhovor na baze alternativnej improvizacie — asi takym sposo-
bom, ako ked zotriete ndnosy niekolkoro¢ného prachu, ktory sa rozviri tak,
Ze najprv ni¢ nevidite. Ale potom, ked' opadne, zjavi sa to, ¢o bolo ,zapa-
dané prachom”. A nikto vopred nevie, ¢i to, Co sa napokon zjavi, nebude
nahodou nieco neprijemné - alebo naopak.

Postupne nas intermedialno-hudobny koncept XAFOO (¢o v swahilskom
slangu vraj znamena ,spinavy”) vyustil do hodinového programu s tromi
castami. V prvej sa k nasej experimentalnej hudbe na pomedzi roznych im-
provizac¢nych idiomov premietali zdbery z kolaborécie hajlujucich katolic-
kych knazov pocas 2. svetovej vojny temer z celej Eurdpy. V druhej ¢asti sa
ocitli uvedené fotky StB a v tretej sa videoprojekcia prepla na Zivy interneto-
vy prenos z priemyselnych kamier z ulic mesta, v ktorom sme prave koncer-
tovali (Praha, Zilina a pod.). Audialny zdznam z medzinarodného prazského
festivalu Alternativa 2009 vydalo vydavatelstvo Hevhetia o tri roky neskor
aj s vypravnym bookletom vytvarnika Petra Benra, na ktorom sa nachadzaju
aj fotokreacie tajnych policajtov. Videozaznam z findlnej podoby projektu
je mozné vidiet na Youtube, kde je zdznam podujatia Art’s Birthday 2014
(v kulturnom centre NoD Praha), v ramci ktorého bol uvedeny.

MELANCHOLIA (2017)

Na zaciatku jari 2017 ma oslovil basnik a vydavatel Peter Mil¢dk, ¢i by som
s nim a vytvarnikom Slavomirom Zombekom participoval na intermedialnej
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Obal CD Eva Suskova: Secret Voice Electric s grafikou
Doroty Sadovskej (Real music house 2016).

XAFOO na festivale Art's Birthday v Prahe, 2014 (foto: T. Vodriansky).



site specific akcii v opustenom kravine na okraji Levoce. Zaslal mi prvé nacrty
a fotografie,,miesta ¢inu” s tym, Ze zastresujicou témou bude,,melancholia”
(zdmerne s kratkym, 0"). Zaujimava vyzva, vyndrajlce sa otazky a otvorenost
do poslednej chvile.V den sv. Jana (24. juna) roku‘17 o 17:17 som v priesto-
re genia loci byvalého dobytcieho ,koncentraku” mohol vytvoril letnd kom-
provizovanu koldz z troch hudobno-zvukovych, sémanticky previazanych
vrstiev: 1. hudobného podkladu vyssie spomenutého dua XAFOO s Mikola-
$om Chadimom (islo o fragmenty nasho Uplne prvého koncertu, nahratého
prave v Levodi na festivale Genius Lociroku 2009), 2. mojich intuitivnych per-
formacnych intervencii v danom priestore, manipulujuic so sutinami kravina
a interakciou pritomného publika, 3. okolitych zvukov prirody, t.j. hmyzu,
vtakov, vetra v oknach a obdale¢ prechddzajucich aut. (Pozn.: Sprievodny
text k celému site-specific dielu je na protilahlych stranach.) Fascinovany
Zombekovou transformaciou opusteného kravina na postindustridlne me-
lancholicku galériu s Milédkovymi versami v ¢iarovom kéde na stipoch (jej
fonémy boli na nich namalované zvisle v styroch farbach), som ju na zaver
svojho performacného ritudlu inicia¢ne ,odklial”. A to gestom Stchania su-
chym rozvetvenym konarom po muroch a po strope - v druhej ruke s hrac-
kou imitujucou bucanie kravy —, aby som na konci ako ,pastier” mohol odist
z tohto priestoru von, do burinou zarasteného pola:
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MELANCHOLIA
slavomir zombek_obraz + peter mil¢ak_slovo + julius fujak_zvuk

Levoca — opusteny kravin 49°01°46.0"s. —.20°34'49.7"v.
24.juna 2017 0 17:17

44 stipov priestoru v 4 radoch po 11x44 znakov v kazdom rade, 11 stipov x 4
strany | spolu 4 x44 = 176 znakov slova a 176 x 8 = 1408 znakov bindrneho kédu
| melancholia, 11 znakov slova a 11x8 = 88 znakov binarneho kédu | ~ 8 minut
zvuku v pohybe

slavomir zombek a obraz

(10.04.1965 - architekt a vytvarnik)

melancholia

Lyricky priestor niekde medzi, neurcita krdsa smutku i citlivost veci a sveta.
obraz

Zastavenie casu i priestoru. Vcitenie sa do podstaty veci a sveta, obycajnost
a pokoj. Ticha krasa pod povrchom.

peter milc¢ak a slovo

(12.12.1966 - basnik, prekladatel, kurator, od roku 1991 vedie svoje vydavatel-
stvo Modry Peter)

melancholia

Melanchdlia stoji presne uprostred medzi Zivotom a smrtou. Alebo jemnejsie:
medzi laskou a pominutim. Sprevadza nas po cely Zivot ako neurcity pocit opoj-
ného smutku za nie¢im, ¢o jestvovalo a pominulo sa, za nie¢im, coho sme boli
sucastou a ¢o sme svojim bytim presiahli, pricom to zaniknuté, stratené, pomi-
nuté istu cast nasej individualnej histérie navzdy poznacilo. Melanchélia je smu-
tok, ktory milujeme. Nevedeli by sme bez neho byt.



Zombek — Mil¢ak — Fujak: Melancholia, Levoca 2017 (foto: Lukas Biroscak)



julius fujak a zvuk

(10.10. 1966 « hudobny komprovizator a estetik, organizator umeleckych a ve-
deckych podujati)

melancholia

Skratené prsty mojej starej mamy z dojenia krav po cely zivot v mastaliach a -
v kravine...

Otcova temer celozZivotna praca v Statnych majetkoch a druzstvach v sektore
(desivo nazyvanej) zivocisnej vyroby — v kravine...

Bratova drina na salasoch, telenie krav a zanik chovu - v kravine...

Zdanliva prazdnota a sutiny spomienok na krasne oci krdv, nebezpecné rohy,
chvosty, muchy, pach hnoja a ich i nase zivé teld - v kravine...

(Byt na vine ¢i nebyt na vine?)

peter milcak:

Namiesto kvapiek z tryskajuceho prudu, ktoré
sa mali zmenit na hravé 3arlatové rybky,

z pramena ospalo vyteka kolomaz.

Kdesi, nevedno, ¢i hore, alebo dolu,

ktosi stlaca ra¢ku malej kovovej Skripajucej
pumpy.

slavomir zombek:

chronolégia:

motto

Vy, zadpadni fudia, ked' chcete poznat tajomstvo motyla, rozreZzete ho na malé
kusky, date ich pod mikroskop, popisete ich a myslite si, ze ste pochopili podsta-

tu motyla. Ale motyl, to je to krehké ni¢, ktoré sa trepoce tamto vo vzduchu...
(Daisecu Suzuki)

premisa
Svet veci a veci sveta su ndhoda a chaos. Pretoze tuzime, chceme a potrebuje-
me - ddvame im a nachddzame v nich zmysel, poriadok, systém...



prolég

Neskord jesen roku ‘15.,Kravin,” oznamil Peter. Mrazivy zaciatok roku‘17.,|deme
na to?” Ano. A takto sa to zacalo. 17. 06.17, ruzové pivénie v sklenenej flasi uz
sklanaju hlavy. Pisem chronolégiu, 11 pismen a 88 znakov binarneho kédu...

melancholia

Binarny kdd 0 a 1, 8 znakov. Petrov rokmi ulezany text. Julo Fujak? Hudba? Ano.
Traja, tri oknd, tri kody: obraz - slovo — zvuk. Melanchélia. Nepondhlam sa, ¢as
a priestor mi uz roky ni¢ nehovoria. Peter na mna tlaci.

Slne¢né jarné poludnie. Kravin. Funkcia zmizla, remeslo degradovalo, forma sa
straca. Biely viaclodovy priestor, pozdizna os SJ, prie¢na os VZ, odtlacky minulos-
tia... stipy. Genius loci a esprit. Podstata formy? Stipy — prievlaky — konstrukény
systém - skelet — kostra. Analégia telesnosti i ¢asu ¢loveka. Rusky konstruktiviz-
mus, Bauhaus, De Stijl, Mondrian...

RYB redyellowblue: archaicky farebny model umelcov, filozofov i psycholégov.
obraz - obloha, pokoj, staticka entita, bytostné zastavenie ¢asu i priestoru. slo-
vo - sInko, zéklad, prvopodstata, energia, teplo. zvuk — ohen, zivel, dynamicka
entita, pohyb v case i priestore. melancholia - lyricky priestor niekde medzi,
akasi krdsa smutku i citlivost sveta a veci alebo 11 pismen a 88 znakov bindrneho
kodu.

22 rokov mam p. o. box ¢islo 44. 44 stpov priestoru v 4 radoch po 11. 44 znakov
v kazdom rade, 11 stipov x 4 strany. Spolu 4 x 44 = 176 znakov pisma a 176 x 8 =
1408 znakov binarneho kédu. Pismo umiestnené v ¢ase i priestore. Odtlacok mi-
nulosti na stipe — hrana obrazu v priemernej vyske +176 cm. Binarny kéd ma
8 znakoy, vyska znaku a medziznakovej medzery je 8 cm, spolu 17 x8 cm. In-
formacny text ma Sirku 8+4,4 cm a 8,8 cm. Priblizne 8 minut zvuku. Analyticky
pristup na povrchu a pod povrchom tajomstvo motyla:,... to krehké ni¢, ktoré
sa trepoce tamto vo vzduchu...”

epilog

24.06.17,17:17,49°01'46.0"s. —.20°34'49.7"v. Sedime na parapete. Letnd zelen
plazivo a nelprosne obstupuje priestor. Desivo a koristnicky don nazerd, on re-
zignoval uz davno.

24.12.'17, 17:17, 49°01'46.0"s. — 20°34'49.7"v. Obnazena samota a biele ticho.
Vo vnutri odtlacok minulosti: obrazslovozvuk melancholia.



O vychove hudbou v troch pohladoch

Za¢nem trochu z inej strany, mozno prekvapivo zo strany vytvarného mé-
dia. Pocas rozhovoru s kurdtorom a vytvarnym semiotikom Miroslavom
Haldkom som sa celkom nemotivovane od neho dozvedel o vplyve herbar-
tovskych pedagogickych konceptov na vyvoj vytvarnej moderny smerom
k bezpredmetnej abstrakcii.' Konzekventné aplikovanie geometrickych po-
stupov na hodinach kreslenia v Skolskom systéme krajin Rakusko-Uhorska
na prelome 19.a 20. storocia prispelo k preferovaniu novych normativov es-
tetickych foriem a nasledne vlastne k definovaniu prevratnych geometric-
ko-abstraktnych formotvornych postupov vo vytvarnej produkcii napriklad
kubizmu, konstruktivizmu a kinetizmu, a to od volného umenia az po ume-
nie Uzitkové, dizajn a architektiru. Haldk mi v nadvaznosti na svojho kolegu
Alexandra Kleeho - objavitela tejto doélezitej suvislosti — objasnil fakt, ako
prave dokladne uplatnené principy geometrického a konstrukéného kres-
lenia na vietkych stupnoch skol mohli mat v kone¢nom désledku za nasle-
dok paradigmaticky revolu¢nt zmenu vo vytvarnom umeni, ved',fenomén
transformovania objektivnej reality v systéme geometrickej konstrukcie zdsad-
ne ovplyvnil tvorbu Klimta, Kupku a Bauhaus” (Halak, 2018, s. 1).

V danom kontexte sa vyndra nemenej zaujimava otazka, ¢i podobné
vplyvy a nadvaznosti méZzeme najst aj v oblasti hudobnej vychovy, a to aj
mimo ramca hudobnej moderny... Ide v podstate o tému priemetov istej,
foucaultovsky povedané, dobovej epistémy do akosti, povahy, priorit, me-
tod a funkcii vychovy hudbou a jej vplyvu na rast mladej generacie a umel-
cov. KedZe som sa vo svojom zivote ocitol vo vsetkych troch poziciach p6-
sobenia na hudobnom odbore zakladnej umeleckej Skoly — ako Ziak jeho
. a ll. stupna, neskorsie ako ucitel a napokon aj ako rodic ziaka, a to v troch
podstatne odlisnych obdobiach (od 70. rokov cez 90. roky minulého sto-
rocia aZz po prelom prvych dvoch dekdad storocia aktudlneho) —, mienim
vydat isté svedectvo o tychto priemetoch, ktoré nas determinovali a for-
movali. Hovorit o nich vSak nebudem z filozoficko-semiotického ,odstupu®,

' Ide o tézu kurdtora vystavného projektu Kubismus — Konstruktivismus — Form-

kunst Alexandra Kleeho. (Viac pozri: Klee, Alexander — Husslein-Arco, Agnes
(eds.): Kubismus — Konstruktivismus — Formkunst. Miinchen — London — New York:
Prestel Verlag, 2016).
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ale prostrednictvom vlastnych konkrétnych reminiscencii. Spoza nich budu
(dufam) tieto priemetové suvislosti presvitat.

Prvy pohlad

Moja prva skusenost s hudobnou skolou sa udiala niekedy v mojich Sies-
tich rokoch v Cadci na, prijimackach”, kde ma vtedajsia pani riaditelka ume-
leckej skoly vyskusala z dvoch veci: ¢i som schopny zopakovat ceruzkou
na stole rytmy, ktoré mi rovnakym sp&sobom klepkala, a ¢i viem zaspievat
nejaku fudovu piesen. Obe uUlohy - reprodukovanie sénicko-temporalnych
Struktar i schopnost intonacne korektnej interpretacie folklérneho popev-
ku - som zvladol a na skolu som bol prijaty. I15lo o hudobny odbor Ludove;j
$koly umenia (LSU) v Cadci?, pri¢om v mojom pripade sa hlavnym néstro-
jom stal klavir.

Kym sa vyslovim k spomienkam na samotnu vyuc¢bu, chcem vzdat hold
a hlboké uznanie zakladajucej generdcii tejto Skoly, ktord sa od pociatku
v rokoch 1956/1957 borila s nesmiernymi elementarnymi materialovymi
i priestorovymi tazkostami — pomerne dlhy ¢as vyucba prebiehala nidzo-
vo dokonca v zrusenych krémach(!) —, kym konecne nezakotvila po dlhsom
¢ase v starsej viacpodlaznej budove na dnesnej Skolskej ulici. 13lo o spo-
minanu dlhoro¢nu riaditelku Vlastu Zapletalova-Soukalovu, dalej pani
Helenu Cernotov(?, neskorsieho riaditela $koly Jaroslava Stranavského?,
ucitela akordednu Zdislava Gamrota, slepca, ktory opravoval aj gramofoény,
radid a ucil doslova rukolapne deti v malom ,kamrliku®, vlastne priechodnej
ucebni, cez ktoru denne preslo kvantum deti i kolegov (o.i. kedysi ddvno
nahraval moju matku ako mladuc¢ku spevacku na radiovy mikrofén). Spo-
minam aj na vyborného ucitela hudobnej teérie Milana Henrika Langera,
na jezka ostrihaného podivina s ¢iernymi kostenymi okuliarmi, akoby vy-
strihnutého z filmov ¢eskoslovenskej filmovej Novej viny, inak aj znalca le-
tectva, ktory ndm namiesto podpisov do Ziackych kniziek daval peciatky

2 ['SU bola premenovana v roku 2006 na Zakladnu umelecku $kolu Jozefa Po-
tocara.

3 Pani Cernotova ucila spolu s manzelom Vojtechom e$te méjho otca. Obaja za-
loZili a viedli v 50. rokoch 20. storocia legendarny detsky orchester a zbor v ne-
dalekej Turzovke.

4 Jeho vnuckou je dnes velmi nadejna sopranistka Dominika Doniga, ktora sa
venuje aj sucasnej hudbe.
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namocené vzdy v inej farbe tusu. Na skole neskorsie p6ésobil aj na kysucké
pomery avantgardny skladatel, ucitel hry na priecnej flaute a karikaturista
Engelbert Konig. Z dalSieho sledu hudobnych pedagégov nemézem ne-
spomenut moéjho precizneho mladistvého ucitela klavira Arpada Hollman-
na, multiinstrumentalistku Miladu Melnikovovd, manzelov Cyprichovcov
a ich syna Stanislava, ucitelov husli pana Mendeka, Gabrielu Stehdrovu
a Petra Byt¢anka, su¢asného riaditela tejto ZUS a veduceho amatérskeho
Kysuckého komorného orchestra.

Treba povedat, Ze tak ako v celom Ceskoslovensku, i v Cadci starsi kole-
govia vyrastli na prisnej,Stabnej kulture” este medzivojnového hudobného
vzdeldvania. U¢ebné osnovy, z ktorych vraj aj tie z prvej polovice 60. rokov
20. storocia patrili k najkvalitnejsim, boli v tradi¢nej vychove k hudobnej
interpretacii repertoaru od baroka po rani modernu vyslovene zavazné -
dohliadali na ne aj obc¢asné kontroly inSpektorov. Mal som Stastie na pre-
myslenu a déslednu metodiku vyucby spomenutého ucitela klavira A. Holl-
manna?, hoci ako asi kazdému dietatu mi,nebola po chuti”. Nerad som cvicil
(zérovert som maval a vlastne dodnes mam nemaly problém v hre priamo
z listu), no musel som, a to najma pred koncertmi a sutazami, ktorych lau-
redtom som sa stal na moje poc¢udovanie niekedy aj na okresnej trovni.
Neskorsie som vsak, ako to uz byva, jeho pristup ocenil. DolezZité bolo, ze
hodiny klavira boli vtom ¢ase zva¢sa umne previazané s hudobnou teériou
spominaného M. H. Langera, ktory nas popri logicky vedenych metédach
tzv. hudobnej nauky oboznamoval vyberovo aj s dejinami hudby prostred-
nictvom jej nacuvov zo starych vinylov (nikdy nezabudnem na Prokofie-
vovho Petra avika v jeho interpretdcii). V Langerovej triede hudobnej teérie
pritom na stene visela v raméeku veta: ,Hudba je jediny jazyk, v ktorom sa
nedd naddvat.” Stafetu dokladnej vyucby tedrie po riom prevzal Hollmann.
O kvalite hodin svedci skuto¢nost, Zze ked som neskorsie v 2. polovici 80. ro-
kov zacal studovat na Filozofickej fakulte Univerzity Komenského (FiF UK)
v Bratislave kombinaciu hudobna veda - estetika, nemal som dokonca ani
v porovnani s absolventmi konzervatéria (ktorému som sa ,stastne” vyhol)
problém zvladat hudobné analyzy Beethovena, Chopina ¢i Schonberga.

Odvrétenou stranou tejto metodickej rigoréznosti viak v sivych ¢asoch
redlneho socializmu a tzv. normalizacie bol maly priestor pre hravost alebo

5 Bol spoluziakom Jaroslava Filipa (doslova z jednej lavice) na Konzervatériu v Ziline.
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improvizaciu, jazzova a rockova hudba neboli Ziadané temer vébec. Ako
chlapec som vlastne svet a radost z muzicirovania v tzv. vaznej hudbe po-
znal najma z obcasnej stvorru¢nej hry. Nec¢udo, Ze som pod vplyvom The
Beatles zaloZil s bratom Edom na miestne pomery celkom tGspesnu skolsku
kapelu Schoolboy, ktord nam slobodu hudobného ,$antenia” dokonale vy-
nahradzala. Kym na nase koncerty som sa tesil, z tych klavirnych som mal
vzdy stres a takmer traumaticky strach zo zlyhania. Dodnes si nepamatam
ani svoj prvy, ba ani absolventsky koncert — asi som ich odohral vinom sta-
ve vedomia. Nastastie som nemal do ¢inenia s nemenovanou neurotickou
ucitelkou husli, ktord spoza katedry v triede na deti zjapala, Ze hraju falos-
ne, pricom nastroj do ruk skoro vobec nevzala. (Podobné typy by (myslim)
mali pred pracou v Skole absolvovat psychotesty.)

Ked som sa pripravoval na spomenuté vysokoskolské studium a pan
ucitel Hollmann, v tom ¢ase uz riaditel LSU, nemal na mna ¢as, odporucil
mi v II. cykle klavira v roku 1984 spominani moravsku hudobni¢ku Mila-
du Melnikovovu. Zivelnd multizanrovd osobnost, ktora pésobila pedago-
gicky aj na pobocke I'SU v obci Skalité. Videl som ju este v predkolskom
veku hrat v ¢ad¢ianskom hoteli Tatra na Fender piane v kaviarenskej kape-
le s tzv. ,farebnou hudbou’, ako sa hovorilo sieti farebnych Ziaroviek svie-
tiacich podla rytmu (tento zazitok popisujem v knizke Margondlie, 2013,
s. 102 —104). Hravala aj folklor v subore Kysucan na kontrabase, jazz, bigbit
a, samozrejme, ,klasiku” Ucila ma hrat a preludovat len tak pre seba ,bez
not”, naucila ma oblUbit si nenavidené stupnice v terciach ¢i sextach tak, ze
mi ich predpisala v swingujucom synkopovom rytme. Uz ako gymnazisto-
vi mi vlastne nepriamo, svojim prikladom vnorenia sa do réznej hudobnej
praxe, vstepovala schopnost hladat porozumie hudbe nielen zvonka (cez
techniku a noty), ale aj zvnutra (z jej znenia). Par mesiacov pred Neznou
revoluciou roku 1989 sme uz boli dohodnuti, Ze bude hrat na klavesoch
v nasej alternativnej rockovej skupine Teéria odrazu. Bohuzial, nestalo sa
tak — kratko nato nahle zomrela vo svojej Styridsiatke.

Vietkym ucitefom LSU, ktorych som osobne blizsie poznal, som vskut-
ku zaviazany, no obom ucitefom klavira obzvlast. Lebo hoci kazdy z nich
bol situovany na inom, protikladnom péle hudobnosti, prave v priestore
rovnovahy medzi tymito pélmi sa méj hudobny zivot mohol rozvijat ovela
harmonickejsie, ¢o som v tom ¢ase vobec nevedel docenit.
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Zlava: A. Hollmann, E. Konig, L. Marcan a sprava: M. Melnikovova,
p. Cyprichové a ich kolegyne, 80. roky (foto: archiv ZUS J. Potocéra).



Druhy pohlad

Po absolvovani hudobnej vedy a estetiky na bratislavskej FiF UK v roku
1990 som rok externe ucil na ¢ad¢ianskom gymndziu esteticki vychovu
a raz do tyzdna (od zimy 1991) som dochadzal ucit klavir na spominanu
pobocku LSU v Skalitom vedno s dnes uz, bohuzial, zosnulym kamaratom,
ucitelom trabky Lubom Marc¢anom, ktory svojho ¢asu v skole viedol det-
sku dychovku a fudovu Pistalkovd muziku. Nasledujuci rok som sa do tejto
rozlahlej dediny na slovensko-polskom pomedzi, odkial pochddzala moja
stard mama (a kam chodil svojho ¢asu na prazdniny ako dieta aj Dominik
Tatarka), prestahoval. Zacal som ucit v tych istych priestoroch starého riadi-
telského bytu Z5, tak ako kedysi pani Milada, po ktorej som tam nachadzal
ucebné plany a spozndmkovanu u¢ebnicu metodiky hry na klaviri.

Ucil som vtedy skoro vsetko, ¢ize okrem klavira i zaklady akordednu
a akustickej gitary, zobcovej flauty, spevu a, samozrejme, hudobnu nauku
a teériu (ktord som zaroven ucil aj v $kole v Cadci, ktord som kedysi navite-
voval ako Ziak - a tak sa niektori byvali ucitelia stali mojimi kolegami). Doba
sa po prevrate v roku 1989 menila dost radikalne, deti ani netusili, ze ich
uci v tom case hlavne alternativny rocker® — ¢o by za ¢ias socializmu bolo
nemyslitelné —, ktory ¢oraz viac poskuluje po hudobnych experimentoch,
a to aj v samotnej vyucbe.

Pouceny oboma pélmi mojich tutorov som sa snazil o istu previazanost
hry na nastroji a teoretickych poznatkov. Zaroven som dbal na to, aby deti
u mna pocuvali roznorodu hudbu od stredoveku, renesancie az po 20. sto-
rocie — vratane rocku, popu a fusion. Na stenach ucebne neviseli len por-
tréty Bacha a Mozarta, ale aj Zappu, Milesa Davisa, Princea, Keitha Jarretta,
Roberta Planta a pod. Zacal som bez opory v u¢ebnych planoch vymyslat
rozne zvukové hry. Napriklad nahravanie ticha na magnetofén spolu s det-
mi a nasledné zosilnené nacuvanie mikrozvukov v nom skrytych’ alebo
situovanie Ziakov do sveta hudobnych ,rozpravok” pri nacivani hudby syn-
clavieru Franka Zappu v jeho skladbe Jonestown.

¢V Case posobenia v obci Skalité (1992 —1996) som bol ¢lenom alternativnych
rockovych kapiel (chronologicky) Tedria odrazu, poTOpa a Otras.

7 Jedna moja metodicka hodina v tomto duchu s ndzvom Hudba zvukov sa ne-
skorsie dostala aj do skript Marty Zilkovej a kol. Praktickd estetika 1 (Nitra: ULUK
FF UKF v Nitre, 2001), ktoré sa doc¢kali uz viacerych vydani.
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Mnohému som sa, asi ako kazdy rozmyslajuci ucitel, od deti naucil, ¢i uz
pri hre na ndstroji, alebo v hladani spravnych metéd hudobnej teérie a zvu-
kovych hréch, pri ktorych sme sa neraz poriadne nasmiali. V tom ¢ase vzni-
kol na spominanej pobocke v Skalitom, mimochodom, prave z iniciativy
deti, maly spevokol Skalka, ked som zacal pre ne zhudobrovat poéziu Petra
Mil¢aka alebo vytvérat ,hororové” pesnicky s postavami oblud a strasidiel,
ktoré do nich samotné deti navrhli. V uvedenom obdobi som kompono-
val aj scénickd hudbu do rozpravky Pinocchio pre Kysucku divadelnu scénu
Cadca (1995) a Babkové divadlo v Ziline (1996) - nebyt deti zo Skalky, nikdy
by piesne v nej pouzité nevznikli.

V skratke povedané, moje pdsobenie na hudobnych Skoldch v Skali-
tom a Cadci v prvej polovici 90. rokov minulého storocia sa nieslo (dufam)
v nenutenej komplementarite vsetkych spomenutych pol6h - vyucby na-
strojovej hry, spevu, hudobnej nduky v diapazdéne od hudobnej tedrie cez
nacuvy rozmanitej hudby v Stylovej transverzalite konca 20. storoCia az
po zvukové hry a tvorbu vlastnych/p6vodnych piesni. Na ¢o dodnes s vda-
kou spominam.

Niektoré z mojich vtedajsich aktivit vyustili na jesen roku 1995 do vzni-
ku uz spomenutého Kysuckého komorného orchestra Musica Kysuca, kto-
ry sme zalozili s dirigentom Karolom Kevickym. Niektori jeho hraci boli aj
mojimi ziakmi, a tak mozno neprekvapi, Ze okrem klasického repertoaru
sme uz na premiérovom decembrovom koncerte uviedli pre niekoho kon-
troverzny Zdznam 7. dnia Martina Burlasa alebo komorné skladby Jaroslava
Stastného ¢i experimentalnu intermedialnu kompoziciu Zdenka Plachého
na otvoreni domu Sklenénd louka v Brne v roku 1996.V tomto roku sa moje
posobenie v Ulohe ucitela hudby na Kysuciach kon¢i, kedZe som nastupil
na miesto vedeckovyskumného pracovnika Ustavu literarnej komunikacie
FF UKF v Nitre.

8 Takvznikli piesne Prizrakov ples — verzia so spevakom Brariom Jobusom a detmi sa
nachdadza na CD Konvergencie do vrecka (Hevhetia 2010) — a Bieluckd perina na CD
Kvety vin (Animartis 2003), resp. v inej podobe na albume Ne:bo:daj (Azyl 2012).
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Kysucky Hudobny Kabinet v spolupraci s MsKS

16. decembra 1995 0 17.00 hod.
v Dome kultd i
premiérovy koncert hudobného telesa

¥ %

MUSICA KYSUCA

Biltén z prvého koncertu Kysuckého komorného orchestra (s grafikou P. Klee:
Ndstroj pre novu hudbu) a detska dychovka Luba Marcana (foto: archiv autora).



Treti pohlad

O desat rokov neskor som sa ocitol v Ulohe rodi¢a dietata, ktoré zacalo
navstevovat hudobny odbor ZUS - syna Dominika som prihlasil na akus-
ticku gitaru v roku 2006 najprv na nitriansku skolu J. Rosinského, nasledu-
juci rok na ZUS Tralaskola. Bol som po cely ¢as v trochu nevdaénej pozicii
rodica, ktory nemaly ¢as posobil na poste ucitela hudby, preto som azda aj
citlivejsie vnimal zmeny pristupu k ziakom. Akoby sa kyvadlo z onej prisne
kontrolovanej rigoréznosti a prepracovanosti pevnych ucebnych planov
vychylovalo smerom na opacnu stranu k hravosti, volnosti, aviak neraz
az bezbrehosti a (Cest mnohym vynimkam!) nekoncepcnosti. InSpekcie
na umeleckych skoldch boli nedlho po roku 1989 zrusené, a tak sa niekedy
stavalo, Ze na nich zacali ucit aj nekvalifikovani kolegovia — ¢asto bez akej-
kolvek vypracovanej metodiky. Spolupraca so mnou ako rodicom bola -
¢omu som bol rad — ovela Ustretovejsia, no ¢oskoro som zistil, Ze dieta nie
je vedené adekvatne veku a jeho danostiam (z hladiska spravneho drzania
nastroja a elementarnej techniky az po absenciu naslednosti rozcvicenia,
etud, prednesov a volnych hudobnych hier na nastroji a pod.). Sklamanim
bolo pre mna aj zistenie, ze hudobna nauka nebola celkom previazana
a ,ozmyslenad” praxou vedenia vyucby na nastroji. Systematika komple-
mentarnosti réznych ¢innosti a ndvykov mi tiez akosi unikala, pricom vo vy-
u¢be dejin hudby sa akoby ,zastavil ¢as” niekde na zaciatku 20. storocia.’
Po tom, ako Dominik ukonéil I. patrogny cyklus ZUS, som prevzal hudobnu
vychovu syna do vlastnych ruk. To som vSak ako byvaly ucitel hudby a rodic¢
zaroven asi robit nemal. Po istom case v puberte zanevrel na gitaru Uplne.
Dnes som rad, ak aspon pocuva hudbu alebo si ju vSimne v nejakom zauji-
mavom filme.

®  Clenovia 3$pickového hudobného telesa Cluster ensemble Ivan Siller a Fero
Kiraly, ktori su pedagogicky i vedecky ¢inni na Katedre hudobnej vychovy PgF
Univerzity Komenského v Bratislave, maju obdobny nazor. Siller konstatuje, ze
~hudobné skolstvo je velmi konzervativne, casto v hudbe kon¢ime rokom 1900. Mi-
nimdlne vzdeldvame ludi v hudbe 20. storocia a len vynimocne v oblasti sticasnej
hudby a sucasnej pedagogiky” Kiraly si vdéima aj ignoranciu sveta aktudlneho hu-
dobného umenia: ,Za druhy vdZny problém povaZujem absenciu reflexie stucas-
ného diania v umeni. Dnes to uZ nie su len rézne formy hudobného zdpisu alebo
netradi¢né zvukové objekty. Svet pocitacovej hudby, zvukovych instaldcii, liveco-
dingu utajujeme pred novou generdciou (nielen) umelcov naozaj ,kvalitne” ESteZe
existuje internet...” (Fujak, 2018, s. 151).
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Ucelom tohto tretieho pohladu nie je len kriticky hodnotit priemet na-
$ej — v mnohych ohladoch (priznajme) - Upadkovej doby na hudobné vzde-
lavanie. Naopak, mnohé aktivity na oboch ZUS - Tralaskola i ZUS J. Rosin-
ského v Nitre —, kde sa mnohé zmenilo, pokladdm v suc¢asnych nelahkych
redliach napriek vyhraddm za obdivuhodné. Kvalita umeleckého vzdelava-
nia na nich zretelne stdpa a je atraktivna aj mimo ramca mesta.V kompara-
cii s prvymi dvoma pohladmi vsak vidim tak klady, ako aj zapory sicasnej
hudobnej edukacie, ktoré su skér vyrazom priemetu a akcentovania odlis-
nych hodnotovych priorit tej-ktorej doby, resp. ich absencie v sic¢asnosti.
Preto ked'sa stretnem s iniciativami revitalizovat vychovu deti hudbou ale-
bo zvukovymi umeniami na iny spdsob, nez ,ako je v kraji zvykom®, velmi
ma to potesi. Mdm na mysli nové pristupy Frantiska Kiralyho a Ivana Sillera
vypracované na Pedagogickej fakulte UK v Bratislave alebo Vita Zouhara
a Jana Kavana na JAMU v Brne, notové materialy Jarka Stastného, detské
opery Marka Piaceka v kultirnom centre Zilina - Stanica Zariecie atd.

Na zaver tychto do nemalej miery reminiscen¢nych Uvah chcem len
pripomenut, Ze z vlastnych skusenosti Ziaka, ucitela a rodica, ale aj aktiv-
neho hudobnika a skladatela ,inej” hudby viem, ze v komplementarite hu-
dobnych zrucnosti je asi najdolezitejsie naucit deti a mladez samotnému
umeniu nacuvat. Nacuvat nezndmej hudbe a sebe samému v spolubyti
s nou. Ak vychova hudbou privedie a nau¢i detskd dusu nacuvat ¢comusi
inému, originalnemu, potom nadobudne schopnost a potrebu viest dialég
aj s druhym, inym ¢lovekom, neraz aj z inej kultury. Tato deviza spdsobilosti
naclvania inému vo vzdjomnom dialégu sa v Zivote isto zuroci aj mimo
ramca hudobného umenia...
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Z rozhovorov

Rovnocennym partnerom dialégu je nepredpojaty posluchdc’
... s Petrom Macsovszkym

PM: Na jednej strane sa venujes tvorbe mensinovej nezdvislej hudby. Na druhej
strane si vsak plnohodnotnym ¢lenom akademického Zivota, stic¢astou oficidil-
nej institucie. Dalo by sa povedat, Ze kaZdou nohou stojis vinom svete. Nebiju
sav tebe tieto dva svety?

JF: Ako kedy. Zavisi to od toho, s akou mierou (ne)zmyslu sa v oboch sférach
stretadvam. Kazdy, kto pozna tieto svety, vie, Ze vedia byt sice inak, ale ekvi-
valentne i vzajomne obohacujuce, no v zavislosti od pomerov sa v nich vy-
skytuju situacie, ktoré su frustrujuce. Cize nezavislost alebo akademickost
nie sU automaticky zarukou istej hodnotovej akosti ¢i nezavislosti.

PM: Z tvojich ddvnejsSich publikdcii vyplyva, Ze si sa celkom intenzivne zaoberal
orientdlInou filozofiou. Trvd este tento zdujem? Preco je podla teba délezité ob-
racat'sa k vychodnej mudrosti?

JF: Nie je sustavne sustredeny, ale trva. Nemyslim si, Ze sa k nej obraciam —
ona sa skor niekedy obracia ku mne... Ako postmoderne hybridnu bytost
ma oslovuje v meandroch vychodnych nauk a filozofie vietko, ¢o mi chyba-
lo a chyba v nasej neraz deficitnej kulture, a to asi uz od ochutnania,ovo-
cia zo stromu poznania” v Skole, ale i neskér v osidlach inych mocenskych
nastrojov modelovania jednotlivca u nés. Jednoducho diskurzivne praktiky
v socrealite, resp. po roku 1989 ma neobisli. Preto siaham k alternativam aj
v tejto oblasti.

PM: V hudobnej tvorbe sa rdd obracias k literdrnym dielam. Pracujes s textami
stcasnych slovenskych bdsnikov (Peter Milcdk, Michal Habaj, Néra RuZickovd).
Co ta ,berie” momentdlne?

JF: Nielen momentalne, ale trvalo Ivan Strpka a Jan Ondrus, ktorych viak
nezhudobnujem, po Ursinym a Martinovi Burlasovi sa to velmi neda. Mojim

' lde o pévodny nézov rozhovoru. V denniku SME bolo totiZ uverejnené - bez

mojho vedomia a suhlasu autora rozhovoru P. Macsovszkeho - jeho Uplne iné
znenie (Ludia Zija ako pstrosy a o druhych nechcu ni¢ vediet).
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Ldvornym” textarom je uz tri dekady Peter Mil¢ak, ktorého poézia ma oslo-
vuje dlhodobo. Svojho ¢asu som v3ak zhudobnil dva texty Jana Boleslava
Kladiva, na moje prekvapenie sa mu to pacilo. Inak by to bol dIhsi vypocet,
ale k mojim favoritom isto patria Balla, Juraj Briskar, Ondrej Stefanik, prvo-
tina Evy Parildkovej, ale nedavno i Erik Simsik alebo Jaroslav Klus. TJ Vjuga,
moje alter ego, indpirovany dych berucimi etudami Davida Mossa — ako na-
priklad Wittgenstein Sings —, vsak uz zacal pracovat s verbalnym literarnym
textom v intermedialno-hudobnych performanciach na pomedzi banality
kazdodennosti a inakostnej udalostnosti koncertu.

PM: Si spokojny s kritickymi ohlasmi na svoju tvorbu? Sprdvne pochopili inter-
pretdtori tvoje estetické a ideové zdmery?

JF: Byt s nou spokojny? Ved o to asi nejde. Niektori ma pochopili, niekto-
ri nie, ale zaujimavé su pre mna vsetky nazory, pokial natia k zamysleniu.
Napokon albumy alebo odborné texty si beztak po publikovani ziju svojim
Zivotom a iniciative sa ani v dezinterpretaciach ,medze nekladu”, jednodu-
cho im nezabranis. Len si myslim - pri vietkej Ucte k odborne polemickej
kritike, ktord je tu stale trochu neduziva -, Ze rozhodovat verejne o ich hod-
note iba jej neprindlezi. Rovhocennym partnerom v diald6gu umenia a vedy
je hlavne vnimavy a nepredpojaty posluchac, resp. divak a citatel, ktory
ich de facto opodstatniuje a je nevyhnutnou podmienkou generovania ich
vyznamu.

PM: Chodievas koncertovat aj do zahranicia. Ako reaguje tamojsie obecenstvo
na tvoju hudbu?

JF: Zjavne Ustretovejsie, Co je o.i. dané tym, Ze v DNA tamojsieho publika je
kultarne ind geneticka vybava, ind historicky zazita skisenost s tym, ¢o sa,
bohuzial, azda uz len u nas poklada za ,experimentalne”.

PM: Meni sa slovensky posluchd¢ hudby k lepsiemu alebo k horsiemu? Cize:
stavia sa k nekonvencnej hudbe otvorenejsie ako pred desiatimi rokmi alebo,
naopak, rozumie jej stdle menej?

JF: To celkom neviem posudit. Je tu ovela viac prileZitosti konfrontovat sa
s touto hudbou nez v minulosti, ale alienizacia s fou spatd v nasom predsa
len konzervativnom a navyse chronicky diskontinuitnom prostredi pretr-
vdava. Suvisi to ale s celkovou dominanciou pseudokultiry v masmédiach
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Jon Rose a JF: Pseudotic Encore, PostmutArt v Nitre, 2009 (foto: R. Salay).

Chris Cutler a JF pred koncertom v Akademii Muzycznej v Krakove, 2012
(foto: M. Rohal).



Kvinteto komprovizovanej hudby k filmu Jdnosik (r. J. Siakel) v Barbicane, Londyn
2013. Zlava: S. Smetana, J. Lewitova, JF, J. Kavan a V. Merta (foto: archiv autora).

Zlava: JF, F. Hautzinger a Z. SOrés na festivale v Mu Szinhdz, Budapest 2014
(foto: P. Karnowski).



a dehonestujucimi funkciami, ktoré sa v tomto spolo¢enskom systéme
hudbe a umeniu vobec pripisuji. Maju byt len lokajmi a sltizkami stresové-
ho ,uzdbavania” az k [ahostajnosti, ¢iZze anestézii a bezohladnej necitlivosti
vodi absurdnym nenormalitdm, v ktorych a s ktorymi Zijeme. Niekedy mam
pocit, Ze sme vystaveni obdobnym nastraham ako v taktiez krizovych pred-
vojnovych 30. rokoch minulého storocia. Dosledky tejto dejucej sa analé-
gie nechcem radsej domyslat.

PM: Mohol by si tie ndstrahy konkretizovat?

JF:Vytlacanie nekonvencnych a alternativnych iniciativ na okraj suvisi s tym,
ze celkova spolocenska klima sa u nas stava ¢oraz militantnejSou a zjavne
alebo implicitne sa fasizuje. Nemam na mysli len ,kotlebizaciu” a ,matovi-
Covanie” spoloc¢nosti, ale skor,,ontologizovanie” postojov ako danych a ne-
mennych.V désledku Uplného vytracania sa kultdry polemiky je nebezpec-
né uz co i len polozit spochybrujicu otdzku. To viak usti do dobrovolnej
izolacie vzajomne sa afirmujucich ludi v pstrosich komunitach, ktoré o tych
druhych nechcu ni¢ vediet. Mizne potreba nacuvat jeden druhému, hlavy
zapichnuté v piesku su vlastne voci okoliu hluché. Azda aj preto je dolezité
posobit na ludi progresivnou hudbou, udi totiz umeniu nacivat a méze ich
priviest k metanoickému rozhodnutiu chciet Zit plnohodnotne inak.

(2016)
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Konvenc¢né rieSenia ma neldkaju
... s Kamilom Zbruzom

KZ: Termin komprovizdcia nardZa v nasich hudobnych kruhoch na odpor.
V ¢om vidis pricinu?

JF: Tomu odporu sa nedivim, je pochopitelny, kedZe spaja také odlisné, pre
niekoho protikladné principy — a navyse mnohi odmietaju dalsi umely ta-
xonomicky nastroj, ktory by mohol veci zahmlievat. Mne v3ak tento termin
pomaha pomenovat nieco dolezité, v ¢om sa pohybujem hudobne a v is-
tom zmysle i existencialne, to je vietko. Ta hybridizacia nie¢coho kompozi¢-
ne vopred pripraveného s tym, ¢omu sa vystavi$ v priebehu nepredvida-
telnej improvizacie, ma vzdy vabila a zaujima ma nadalej. Navyse to Gzko
suvisi s fenoménom zivého muzicirovania, ktorého vyznam sa u nds, najma
v akademickych kruhoch, dost podcenuje. DzZina z flase som napokon ne-
vypustil ja ani Jozef Cseres, u ktorého som sa s tymto spojenim prvykrat
stretol - vibruje v medzindrodnom diskurze uz viac ako desatrocie, a to nie-
len v suvislosti s hudbou, ale aj s inymi umeleckymi médiami pracujucimi
s improvizaciou.

KZ: Aky ohlas malo samotné vyhldsenie compro.sk11? Znie velmi radikdlne,
priam ako manifest umeleckej skupiny. To vsak vraj nebol tvoj zdmer. Aky zmy-
sel potom malo vase kolektivne vystupenie? Myslis, Ze formovanie umeleckych
skupin uZ dnes nie je aktudlne?
JF: Vyhlasenie, ktoré podpisali, len na pripomenutie, okrem mna Martin
Burlas, Valér Miko, Jan Boleslav Kladivo, Juraj Vajo, Peter Katina, Miro Toth,
Attila Tverdak a z mimohudobného prostredia Boris Vaitovi¢, Robo Roth
a Rokko Juhdsz, bolo publikované po prvy raz v ¢asopise Vina. A ohlasy?
U nds mizivé, resp. podrazdené, v zahrani¢i moj text o komprovizacii spo-
lu s vyhlasenim publikoval francizsky Improjazz, Spanielsky mesacnik Oro
molido, Akademia Muzyczna v Krakove a Michal Rataj ho zaradil do zbor-
nika Zvukem do hlavy vydaného v Prahe. Aké su tam v3ade na ne ohlasy,
neviem. Viem vsak, ze napr. Mlkola$ Chadima, Vladimir Merta ¢i Veryan
Weston, s ktorymi som (na)hraval, problém s pouzivanim komprovizacie
nemaju.

Myslim si, Zze zakladanie umeleckych skupin na Slovensku uz dlhodobo
nie je,v kurze”, hoci v takom Cesku sa mu dodnes nebrania. Ani compro.sk11
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nechcelo byt skupinou, ale len jednorazovym kolektivnym poukazanim
na to, ¢o vietko pojem ,komprovizacia” moze evokovat a znamenat - jed-
nak tym vyhlasenim a potom samotnymi dielami a textami na rovhomen-
nej audiovizudlnej kompilacii (vydanej v roku 2012).V istom zmysle sme ho
nechceli ponimat len Uzko esteticky, ale aj — bez ohladu na to, ¢i to nieko-
mu v postmoderne znie uz vyprazdnene - zivotne. Ved ¢o vietko si ¢lovek
aj cez den naplanuje a ¢o vietko musi potom, takpovediac za pochodu,
modifikovat a menit — a to je len banalny priklad. Vediet zvladnut to balan-
sovanie na ostri planu a zaroven jeho nepredvidatelnej zmeny je vlastne,
ako sa hovorovo povie, umenie, komprovizacné umenie.

KZ: Ako sa z rockového multiinstrumentalistu stane skladatel suicasnej ,vdz-
nej” hudby? ZaZil si aj ty sdm nejaky dusevny alebo tvorivy otras, Ze si zatuzil
po zmene identity?

JF: Dost dolezité boli pre mna opakované pozvania do Brna do nezavislého
umeleckého centra Sklenénd louka, kde som zazil vynimo¢né a neopako-
vatelné podujatia, napriklad hudobno-intermedialne predstavenia Zdenka
Plachého, Jozefa Danéka ¢i Lujzy Rzymanovej. V niektorych z nich — Trdmy
finskych kostel(i, Tézké doby bez taktu alebo Doprovodni soubor - som mal
to Stastie aj Ucinkovat. Nasaval som, ako sa len dalo, celd tamojsiu prajnu
klimu, kde vystupovali aj osobnosti svetovej umeleckej scény. Neskoér sme
sa s gitaristom Petrom ,Varsom” Varsavikom zucastnili aj na vynimo¢nom
brnianskom tyzdni workshopov, na improviza¢nych veceroch a koncer-
toch s holandskou kapelou Palinckx, ktoré zorganizoval priatel David Subik.
Tu som sa spoznal aj s violoncelistom, skladatelom a dlhoro¢nym spolu-
hra¢om Honzom Kavanom. V Nitre som pod vplyvom tejto scény vytvo-
ril so $tudentmi ULUK-u podobné experimentalne intermedialne pasmo
St(rihomam, ktoré sme prezentovali v roku 1998 aj na znamom festivale
performerov a ak¢ného umenia TransArt CommunicaTlON v Novych Zam-
koch. Tam som chodil aj na koncerty Kaffe Matthews, Jona Rosea ¢i Rossa
Bolletera, na r6zne vystavy a unikatny festival Sound Off, ktory organizo-
val hlavne JoZo Cseres a Murin Murin este pod hlavickou Spoloc¢nosti pre
NEkonvencnu Hudbu (SNEH). Pomaly, ale isto som sa odklanal od vtedy
uz pre mna slepej ulicky alternativneho rocku a snazil som sa ist vlastnou
cestou - v roku 1999 som zacal navyse organizovat medzindrodny cyklus
nekonvencnej hudby v intermediadlnych presahoch Hermovo ucho v Nitre.
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S Petrom Macsovszkym a Varsom sme v tom obdobi ,spachali“ prvé hu-
dobno-literarne konceptualne CD Trojkolo: beh fiktivity a o necely rok nato
vzniklo zdruzenie OZ Animartis, ale aj volné hudobné zoskupenie tE6Ria
OtraSu.

Ale skladatelom tzv. vaZznej hudby som sa nestal, teda isto nie v tradic-
nom, na Slovensku akademicky chdpanom zmysle slova. Vzdy ma zaujima-
la skor akost nekonvencnej, neraz komprovizovanej hudby, navyse prave
v tom nejasnom intermedidlnom priestore ,medzi’, na pomedzi s inymi
umeleckymi médiami, ¢i uz iSlo o nemy film, experimentélnu literaturu,
niekedy i performanciu ¢i konceptudlne umenie a videoart.

KZ: Tvoja hudba provokuje inakostou, nezaraditelnostou. Ako vznikd a preco
je takd, akd je? Vyndraju sa rézne otdzky. Zaklinas svojich osobnych démonov?
Hladds skratky do inych dimenzii? Mdme v tvojej hudbe intuitivne vnimat ob-
rysy tvojej druhej tvdre? Je to laboratdrium, kde si overujes svoje estetické ted-
rie? Alebo je to iba zdbava?

JF: Na tolko tazkych otdzok sa mi lahko ani kratko odpovedat neda... Ako
vznika... Hrds, dumas, pracujes a ono sa ,to” ,zjavi” a potom uz Zije vlast-
nym Zzivotom. Niekedy si pripaddm naozaj ako prostrednik ¢i katalyzator
toho, ¢o sa zjavilo, udialo... Obrysy mojej druhej tvare v mojej hudbe? Moz-
no ano. Ale nie je v nej len druhd, no mozno i tretia, stvrta, desiata... Inud ju
mam vo volnych improvizaciach, inu v piesnach, inu v skladbach ¢i kom-
provizéaciach, inu v rockovej alebo komorne alternativnej polohe. Pritom
nejde o masky, za ktoré by som sa alibisticky chcel schovavat, len akoby
Jkubisticky” rozlozeny portrét tej istej,,hlavy”. Nikdy som si viak na tom, ¢o
tvorim, vopred vymyslenu teériu neoveroval. Ta ide vzdy az za tym, co sa
hudobno-intermedidlne udeje...

A zabava? Niekedy ano, ale skor by som povedal, ze rozkos, akasi,barthe-
sovska” rozkos z myslenia zvukmi, ale i p6Zzitok z vystupenia zo seba a sply-
nutia s niec¢im, ¢o vytvaras. Je zaujimavé a priznacné, Zze koncert nazyvame
aj vystupenim, nie? Vystupujeme z nieCcoho niekam inam... V hudobnom
mysleni a citeni je mozZno vteleny isty druh symbiotickej alchymie 1Q a EQ,
ale na vysvetlenie samotnej existencie multidimenzionality hudby a ume-
nia vobec a ich pésobenia na nase viacuroviiové (ne-/nad-)vedomie to asi
nestaci... Ani ked'ide o Bacha, Cagea, Johna Rosea alebo ludovu baladu ¢i
o punk. Tvoj vyraz,skratka do inych dimenzii” v sebe nieco ma... Ale iba ak
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ide o dimenzie, ktoré su vo vnutri i mimo nds zaroven, vratane tych, ktoré
ma presahuju v druhom ¢loveku predo mnou.

KZ:V Cageovych skladbdch je akoby nad sebou niekolko rovin, ktoré paralelne
nezavisle plynu a v niektorych okamihoch sa ndhodne stretdvaju. Zdd sa mi, Ze
aj teba viac zaujima takéto vertikdlne clenenie ako linedrna postupnost.

JF: Mozno mas pravdu. Prevrstvovanie linii a plynucich, vzajomne sa do-
tykajucich alebo prenikajucich ploch a z toho vyplyvajuca ista polyvalent-
nost, to ma naozaj zaujima a pravdepodobne nielen v hudbe. Ved takym
sposobom sa odohravaju aj deje okolo/v nas. Ale ak mas moznost nieco
také tvarovat - ¢i uz vopred, alebo naZzivo zvukmi ndstrojov, hlasov, objek-
tov ¢i za pomoci réznych technoldgii —, je to dobrodruzné i vasnivé... No
pre mna je casto délezity aj rdmec istého konceptu, v ktorom to dobrodruz-
stvo nadobuda dalsi rozmer. Konvencné riesenia ma neldkaju.

KZ: Zvuky v tvojich skladbdch zastupuju iné zvuky a symbolizuji nieco iné —
alebo st konkrétne v zmysle, v akom sa zvukom zaoberal Edgard Varése, teda
znamenaju len to, o znamenaju?

JF: Kedysi som si myslel, Ze tieto dva principy sa vylucuju, no nech to znie
paradoxne, nemusia... Zalezi od uhla pohladu, resp. nemal by som pove-
dat - uhla ,nacuvu”? Hudba sa totiz okrem iného — ako to uz roky u nas
pripomina Vlado Godar - viaze velmi dobre na slovo i ¢islo zaroven:
na aristotelovsky ikonicko-mimeticky vid, ¢ize ma schopnost posobit ré-
toricko-persuazivnou silou, rovnako aj na pytagorejsky a platénsky sym-
bolicko-mimeticky vid, vyjadrujuci potenciadl hudobnych Struktur viazat sa
na abstrakciu ¢isla a nim vyjadritelnych pomerov emanujucej transcendu-
jucej idey. To nevylucuje moznost fascinacie zvukmi ako takymi bez potre-
by ich hudobného tvarovania...

Cage to pomenoval presne: tvrdil, Ze ked' poc¢uival skomponovanu hud-
bu, mal pocit, Ze niekto k nemu o niecom prehovdra s istym zamerom, kym
zvuky nas nechcu presviedcat o nicom. Su také, aké st vo svojej akosti,
takosti, jedine¢nosti, nepredvidatelnosti, konkrétnosti, telesnosti aj pomi-
nutelnosti... Ak ich vnimas hudobne - povedzme po vnutorne osvojenej
skusenosti z Duchampovych gest ako Sculpture musicale, z Cageovych
indeterminovanych zvukovych udalosti a prostredi, z musique concréte,
timbrovej hudby, ako aj zo sound-artu ¢i zo sonority improvise music
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v digitélnej ére —, potom sa ti méze stat to, ¢o mne. Budes zvukosféru kon-
krétneho casopriestoru vnimat ako fascinujucu hudbu.

KZ: Tak ako Rimbaud kedysi objavil farbu samohldsok, ty si v sebe objavil vidiet
hudbu. (...) V akom stave snového vedomia alebo tranzu je tvoje vedomie, ked’
spontdnne premierias obrazy na hudbu, a vedies k tomu aj svojich spoluhrdéov?
JF: Myslim, Ze analdgia s Rimbaudom tu celkom nesedi... Fakt, Ze v mo-
jich umeleckych projektoch bolo, resp. je vzdy pritomné vizudlne médium,
eSte hudbu ,nezviditelfuje”. Auditivne a vizudlne procesudlne umenia
vo svojom komplementarnom usuvztazneni vytvaraju ina kvalitu, ¢o je
asi prisiroko povedané, no ,vidiet hudbu” vo farbach a obrazoch alebo tie
transformovat spatne na hudbu, o to mi asi ani raz neslo. Ak ju tak vidi$
ty, tak ti v dobrom zéavidim... Ja ju vnimam vnutornym zrakom skor plas-
ticky, v pohyboch a procesoch dejucich sa v troj-, resp. x-rozmernom ¢a-
sopriestore.(...)

O skuto¢nosti, Ze vedomie hudobnika sa pocas tvorby nachadza
v inom mode a rezime, sa toho uz popisalo dost. Vacsinou nemusi ist
o ,tranz’, ale o ponorenie sa do iného sveta urcite. S istotou mozno
povedat, Ze pocas tychto vnorov sa aktivuje ¢osi z réznych Urovni nas-
ho nevedomia, niekedy subtilne, inokedy, v konfrontacii s extrémnou
inakostou, aj nec¢akane v rupturach a vpadoch. No uz Peter Faltin pi-
sal o tom, ako su niektoré zdanlivo samozrejmé kategérie hudobného
myslenia vo svojom pojmovom vyjadreni len priblizné abstraktd, napri-
klad kontrast, rozvedenie, modulacia a pod. Preto aj slova,sen” a,tranz”
berme s rezervou - vlastne sa len priblizuju tomu, v ¢om sa ¢lovek v po-
zicii tvorcu, ale rovnocenne aj posluchéca vlastne nachadza... Vzdy, ked
sa nie¢o ,len tak” o hudbe hovori a pise, hrozi len plavanie po povrchu.
Niekto sa prosto nechce ponarat a potapat, stac¢i mu surfovanie.

KZ: Mds vébec cas komponovat pri svojich nespocetnych aktivitdch? Podla
Johna Cagea najlepsie ndpady vznikaju z nudy. Ako to funguje u teba?

JF: Ak mas na mysli komponovanie v tradi¢nom slova zmysle, tak velmi nie.
Len prilezitostne podla okolnosti a objednéavky. Vaésinou som radsej via-
zany na zivu spoluprécu s niekym, kto o fu stoji, ¢ize primarne ma zaujima
dialogicky princip vytvérania veci. Fakt je, Ze nejde o sustavnu ¢innost, ked-
Ze sa snazim rovnovazne venovat aj tomu vietkému, ¢o si spomenul. Praca
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NE:BO:DAJ & hostia, zlava: JF, G. Vermelho, J. Ambrézova, J. Kavan a A. Plestinsky.
Spomienkovy koncert Marian Varga 70 + 1, Skalica 2018 (foto: T. Benedikovic).



na fakulte ¢i svojho ¢asu v Ustave literarnej a umeleckej komunikacie alebo
momentalne na Katedre kulturolégie FF UKF, ako aj organizovanie Postmu-
tArt Festu si ziadaju svoje. Prosto robim v rdmci vietkych svojich aktivit, ¢o
treba a ¢o uvladzem, ¢o by bez laskyplnej pomoci celej mojej rodiny nebo-
lo celkom mozZné. A ¢i najlepSie ndpady prichadzaju v stave nudy? Mozno
niekedy ano, moze sa tak stat aj pocas chodze alebo tesne pred spanim. No
aj impulzy v podobe stanoveného terminu alebo konkrétnej, k tvorivému
mysleniu provokujucej ponuky su pre mna délezité motiva¢né odrazové
body, asi ako pre kazdého.

Inak je zvlastne, Ze tento nas dialég vedieme tesne po tom, ako som
dopozeral Wendersov film Izba 666 spred viac ako tridsiatich rokov, po-
staveny na rozhovoroch s réznymi rezisérmi o moznom zaniku ume-
leckej kinematografie pod vplyvom televizie a videopriemyslu. Godard
i Antonioni v iom odpovedali pre mna asi najzaujimavejsie: pomenovali
a anticipovali mnohé z abnormalit, ktoré uz pokladame za,normalne”...
| ked' k tomu zaniku celkom nedoslo - hoci klasické kina vytlacili rézne
cinemaxy a Magio TV —, stalo by za to zamysliet sa nad tym, ¢o vietko
cenné zanika pod vplyvom dnednych masmédii a internetu, a to aj v su-
vislosti s inymi umeleckymi médiami, literatdru, hudbu ¢i divadlo nevy-
nimajuc. Len sa pytam, akd buduicnost v tomto krajne nevyspytatelnom
svete zlyhavajucich spolocenskych systémov ma este vaha vysloveného
slova, zvuku, obrazu - takého, ktorého pal¢ivost (aj s vedomim vlastnej
rizikovosti) by sa dala porovndvat so znepokojujucou nadcasovostou
takého Dostojevského, Partcha, Becketta i Lévinasa.

(2013)
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Zdverom

:H:U:D: B: A:

... ¢im je konstituovand prdve teraz v tomto casopriestore?

... je dnes polevou na beztvarom korpuse postmodernej torty?

.. suvisi nielen s tichom, ale aj s nudou, prdzdnotou a pomalostou?
... méZe byt skrytd v nacuvani kazdého prostredia a situdcie?

... ako neopdtovand ldska?

... ako prdca so zvukom?

... ako rétorické ars persuadendi?

... byva inakostne ontologicky zaloZend?

... vie nie¢o o nds a my o nej?

TJ Vjuga'

Na konci uvah tejto publikacie si skisme znovu polozit Faltinovu otazku,
aky vyznam pripisujeme umeniu? Cize aky ma pre nas zmysel a aka funk-
ciu vlastne zohrava v spolocnosti a v nasich Zivotoch? Tieto zdanlivo obli-
gatne otéazky suvisia v kone¢nom doésledku s nasim chapanim samotného
ontologického statusu umenia, ktoré riesi aj filozoficky orientovana existen-
cidlna semiotika: ma byt iba ,wrestlingom” nasich emécii, ba dokonca len
predmetom trhovej komodifikacie alebo miestom skutoc¢ne dialogického
stretnutia s katarzne ocistnou, neredukovatelnou inakostou obrazotvor-
nej umeleckej reality sui generis? Pohrizenim sa do jej multidimenzional-
nej akosti, schopnostou vystavit sa rovhocennému, autentickému dialégu
s nou de facto pozndvame svet i seba, vyrovnavame sa existencialne s nim
i sebou samym v rnom.

Na predchadzajucich stranach bola v zornom poli najma hudba a ema-
nacie jej semidzy. Konfrontacia a komparacia réznych hudobno-semiotic-
kych akulturologicko-estetickych teérii vo vedeckych pripadovych studiach
a esejistickych (seba)reflexiach su v tejto knizke vyrazom snahy nachadzat

' Toto konceptudlne alter ego autora vyskladalo vy3sie uvedené otézky vo forme
verSov do podoby nekonvenéného editoridlu v ¢asopise Vina - téma ,Hudba”
(¢islo 63 z roku 2015), a to kompilaciou modifikovanych fragmentov z textov
Petra Macsovszkého, Vladimira Mertu, Jakuba Juhasa, Lubomira Pavelku, Jaro-
slava Stastného, Juraja Duri$a a Martina Hrnéara, prispievatelov uvedeného te-
matického ¢isla ¢asopisu.
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isté odpovede na niektoré polozené, ale aj neustale sa vynarajlce otazky
o povahe hudobného média. Len na pripomenutie, hned na zaciatku som
sa spolu s vami pytal: ¢o sa to pocas nacuvania hudobnym tvarom s nami
vlastne deje, k ¢comu v dialégu hudobného organizmu a nasho spolubytia
s nim dochadza, resp. s akou (t)akostou semidzy tu mame do ¢inenia?

I3lo o isté vyzvy, na ktoré som sa snazil reagovat kaleidoskopickou kom-
plementaritou troch odlisnych stratégii pisania. V prvej trojici odbornych
textov som sa pokusil poukdazat na produktivnost semiotickych analytic-
kych prienikov do polyvalentnej akosti hudby, a to v diapazéne od dodnes
aktualnych myslienkovych motivov antiky aZ po prinos origindlnych teo-
retickych koncepcii Petra Faltina, Vladimira Godara a existencidlneho vidu
semiotiky Eera Tarastiho. Druhu triddu tematicky mierne heterogénneho
charakteru zasa podprahovo spaja linia nasej smrtelnosti a mozného vy-
rovnavania sa s hou hudobnou transgresiou, resp. transcendovanim skrze
tvorbu hudby a jej dialogické vnimanie. Tieto slvztaznosti som sa poku-
sil demonstrovat na prikladoch r6znych diel su¢asnych tvorcov, no najma
na casti tvorby dvoch velikdnov slovenskej hudobnej kultury - Milana
Adamciaka a Mariana Vargu. V tretej, reflexivnej ¢asti — venovanej sonda-
Zi vybranych hudobnych udalosti, vplyvu teoretického myslenia na moju
hudbu v intermedidlnych a intertextudlnych presahoch, ako aj hudob-
no-edukacnej téme v troch rozli¢nych perspektivach - sa prejavuju skor
umeleckokritické, ale i priznané emocionalne osobnostné postoje. Tie sa
napokon zjavne spritomnuju v spontannejsom zanri rozhovorov, ktoré tvo-
ria pomyselnu prilohu ¢i kédu celej monografie.

Mnohé z otazok a problémov, ktoré hudba a jej emanacie pred nas kla-
du, na svoje adekvatne riesenia este len ¢akaju. Mozno k nim patria aj tie,
ktoré pred ¢asom apropria¢ne sformuloval TJ Vjuga - a tu su prihodnym
mottom tohto epilégu.
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Summary

The publication Emanations of musical semiosphere features various scien-
tific texts and essays on semiotics and aesthetics of music as well as cultural
studies of music in intermedia overlaps. It is divided into three parts. In the
first part the author deals with the following topics:

Alternative models of the musical sign and semiosis. The specific quality
of music opens up a number of questions and challenges that have been
addressed by various thinkers since Antiquity. Its multiple duplicity — po-
tential linkage to the numerical and semantic phenomena (V. Godar), ab-
stractness and corporeality (H. Partch), or temporal parallelism of the suc-
cessive passage of time and simultaneous layering of musical processes of
different length (O. Messiaen) - is the subject of analysis even in contem-
porary semiotics. Building on the original theory of existential expressive
aesthetics by Frantisek Miko (1920 —-2010) and the music semiotics of Peter
Faltin (1939—-1981), the text inter alia focuses on the correlation between
the multilevel human consciousness and the multidimensional nature of
musical works. With respect to certain limits in the traditional sign models,
the author, building on the above concepts and his own research of musi-
cal aesthetics, puts forward an alternative model of the musical sign and
the 3-D communication model of musical and artistic semiosis.

Topicality of Peter Faltin’s music semiotics. The text is focused on certain
motifs in Faltin’s semiotics of music that can change our view on funda-
mental questions of music semiosis. Peter Faltin, in his last work Bedeutung
dsthetischer Zeichen — Musik und Sprache, does not follow the beaten paths
of modern semiology or semiotics — neither the one based on Ferdinand de
Saussure’s theory, which uses linguistics as a model paradigm of semiolo-
gy, nor the other determined by the work of semioticians Charles Sanders
Peirce and Charles William Morris. He found the source for the appropriate
semiotic reflection of music in the philosophy of Ludwig Wittgenstein. Ac-
cording to him, the otherness of musical syntax is related directly to the
untranslatable otherness of musical thinking. The sonant musical process
is autonomous and it exists only in so far one listens to its unique musi-
cal logic. Faltin, inspired by Wittgenstein’s thoughts, questions the very
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prerequisites and rules of musical syntax: how it is ever possible that musi-
cal tones or sounds create relations and resultant meanings. The equilibri-
um of the dialectics of correla(c)tive relations between the object - its use,
the structure - function determines their appropriate comprehension. The
structural-pragmatic dialectic game of creating musical meaning is played
according to the rules of “the categories of musical thinking” on the play-
ground of our human consciousness — the mind of the composer as well as
the listener.

The coordinates of Eero Tarasti’s existential semiotics. The study focuses
on one of the latest fundamental publications Sein und Schein - Explora-
tions in existential semiotics (2015) written by the outstanding music semio-
tician Eero Tarasti. Exploring in it the central categories of Sein (being) and
Schein (appearance), he investigates the peculiarities of “ontological-trans-
cendental” questions of existential semiotics within a wide scope of sub-
jects. Apart from searching for the roots of this aspect of semiotic thinking
in the history of philosophy and arts, the author of the publication relies
on A.J. Greimas’ models and he innovatively transposes them into his own
original conceptual framework. Simultaneously, he accentuates the impor-
tance of T. Sebeok’s biosemiotics, analyses the semiotics of resistance in the
current era of globalization, deals with culturological questions of semio-
crisis and transcendence, and the issue of genre in music, as well as in the
so-called lesser arts. In the conclusion of this last pivotal work Tarasti evalu-
ates retrospectively the half-century of creation of organizational semiotics
platforms, and at the same time he asks questions about the justification of
this research discipline in our present world.

The second part is focused to the themes of these case studies:

Transgression of death/mortality in the discourse of non-conventional mu-
sic. The paper articulates a human, personal encounter with the definitive
loss of close human beings as a cardinal experience linked to authentic hu-
man existence. Meanwhile, the author pays attention to displays of notion
“transgression” in different works of contemporary music as a way to cope
with the traumatic facticity of death: the transgression by post-mortality in
the pieces POEndulum by Helmut Oehring and La Loba by Ivan Acher, the
transgression by absurdity in the “anti-opera” Coma by Martin Burlas, the
transgression by bizarreness in the music projects Syntax error by Tomas
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Vtipil and MiV by the improvised music trio The Blessed Beat inspired by
Ch. Bukowski's novel. The transgression by artistic gadgeteering is illustrat-
ed by the songs of alternative rock groups Tedria odrazu and Otras. The
transgression by love (not only in music) is thematised metaphorically at
the end of the text.

The both texts Peculiar musical-intermedia being of Milan Adam¢iak and
Improvisations of Maridn Varga - the music of inherent freedom are dedicated
to two big personalities of the Slovak postmodern musical culture, both of
whom died last year. In the first case the author deals with Adamciak’s out-
standing and original intermedia works of art sui generis, as they are docu-
mented in the quartet-monograph Archivel. - IV. (in particular Archive lll. -
N6ty is focused on notations and graphic scores, and Archivelll. — Akty is
a collection of Adamciak’s actions, performances, projects, conceptual art,
and exhibitions). In the text on the music of Marian Varga, the famous art
rock star in 1970s, the central point of the reflection are the quality and
the uniqueness of his improvisations in various genres since 1980s till the
beginning of 21t century. The author offers not only theoretical, but also
his personal, emotional views/references, since he cooperated with both of
them as artist/musician.

The third part is more essayistic and interpretative and expresses also
the experiences of the author as a composer of non-conventional interme-
dia-music and musician.:

Probes into the musical emanations of this century. The text serves as an
introduction into the understanding of music in the 21t century (the au-
thor asked several composers, musicians, and theoreticians). It also con-
tains a number of interpretative “probes”into the poetics of various musical
events, concerts, and albums in a wide scope of musical genres (avant-gar-
de classical music, experimental music, hardcore progressive rock, authen-
tic folklore, etc.).

Influence of thinking about (intermedia) music on its creation. In the be-
ginning, the text deals with the phenomena of postmodern music semi-
osis interpreted by the post-structuralist theoretician and conceptual art-
ist Jozef Cseres at the turn of the 1990s/2000s. The following theme, the
influence of semiotic and philosophical theories on contemporary art, is
demonstrated by the examples from the author’s artistic experience: in
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particular, his various experimental music-intermedia projects created in
last two decades are discussed. These projects articulated various themes -
the writings and its audialasation, intertextual interferences, specific inter-
media overlaps - and they were created in cooperation with his ensemble
thEoRy Of Shake (Hypholophony), with the intermedia fine artist Ludivine
Allegue (Wordless:), the singers Eva Suskova (Nowhere), Jean-Michel van
Schouwburg, the trio Nebodaj (Nitrian Atlantises), with the legendary al-
ternative musician and composer Mikolas Chadima (Xafoo), the poet Peter
Mil¢ak and the fine artist Slavomir Zombek (Melancholy).

On education by music from three perspectives. The essay in the form of
free report is focused on brief description of the author’s experiences in
three positions, or roles, in the Slovak music education system. First he do-
cuments his experience as a pupil in a People’s Art School in Cadca (after
1989 renamed Primary Art School of Jozef Potocar), later as a teacher at
the same school as well as in the school in Skalité, and later as a parent
of a child attending the Primary c Art School in Nitra. The aim here is to
point to certain, still actual and productive best practices, but also to the
on-going non-productive principles and methods of musical education in
three periods (in 1970s, 1990s and in the first decades in the 215t century) in
a correlative comparison.

At the very end of the publication, as a kind of coda, there are two inter-
views with the author (conducted with the writers Peter Macsovszky and
Kamil Zbruz).
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