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UVvoD.

Prace si klade za ukol zmapovat déni odehravajici se v ceskoslovenském umeéni od
Sedesatych let, kdy se v Ceskoslovensku zac¢aly projevovat tendence pracovat se zvukem jako
s autonomnim umeleckym médiem. Ackoliv se tyto tendence ve svété i u nas plné rozvinuly a
byly institucionalné prijaty teprve pozdéji v osmdesatych, respektive v devadesatych letech,
objevuji se u nas pionyri tohoto nového pristupu ke zvuku uz o nekolik desetileti drive a jejich
nejranéjsi experimenty s timto médiem spadaji do doby, kdy se vyznamni umélci, pozdéji

spojovani s tzv. sound artem teprve propracovavali k vlastnimu umeéleckému vyjadrovani.

Cilem prvni Casti této prace je zmapovat cestu, kterd vedla k sound artu. Od radikalnich
hudebnich forem narusujicich plynuly vyvoj v evropské hudbé, pres avantgardni pristupy,
které promeénily percepci hudby i vytvarného umeéni do poloviny stoleti az po definitivni
naruseni ,tiché vizuality” v Sedesatych letech a prvni skute¢né pokusy o emancipaci zvuku ve
vytvarném umeéni. Prostfednictvim vychodisek, kterd tento vyvoj predznamenala, se
pokusime dospét k prehledu riznych pristupt, kterych umeélci, zabyvajici se ve své tvorbé
zvukem, vyuzivaji, a které maji svlij podil na utvareni toho, cemu dnes rikime sound art.
Druhd ¢ast prace se vénuje specifické situaci v Ceskoslovensku sodkazy k nékterym
profilovym osobnostem zemi stfedni a vychodni Evropy. Vzhledem k $ifi zabéru rozebirané
latky jsem se rozhodl vybrat dva umélce, ktefi se ve své tvorbé dopracovali ke zvukovému
umeéni z odlisSnych sméri a dospéli ke zcela odliSnym formam vyjadrovani. Témito
referencnimi osobnostmi jsou Milan Grygar — malir, autor akustickych kreseb a zvukovych
konceptd, jehoz dilo se od poloviny 60. let zabyva zvukem jako hlavnim tématem tvorby — a
Milan Knizak - malif, performer, autor instalaci a clen hnuti Fluxus, jehoz tvlrci etapa
spojena s ptisobenim ve Fluxu v sedesatych letech predznamenavala vyvoj ve svétovém
umeni.

Kapitola vénovana dilu Milana Grygara se zcasti opira o rozhovor, ktery s panem Grygarem
vedl autor prace na jare 2018. K rozhovoru s Milanem Knizakem pres velkou snahu autora a
opakované pokusy o zastihnuti pana Knizaka nedoslo, kapitola tedy cerpa z dostupné

literatury.



DOSAVADNI BADANI O ZVUKU V UMENI.

Prestoze v zahranici je fenoménu zvuku, specifikim jeho kurdtorovani a jeho estetickym
kvalitdm vénovana pozornost prostrednictvim tematickych vystav a publikaci uz od pocatku
70. let,! v Ceskoslovensku se umélecka teorie dislednéji zaméfuje na piistupy k médiu zvuku
teprve od pocatku 90. let. Az na vyjimky v podobé jednotlivych zminek v katalozich vystav,
monografiich nebo v Casopisovych ¢lancich se tak o vstupu zvuku do galerii dovidame pouze
prostrednictvim zahranicni literatury. O néco lepsi je situace v hudbé, jejiz nové projevy, které
jdou casto ruku v ruce s prvnimi pokusy sound artu, se k ndm dostéavaji diky kontaktim
skladatel®i a hudebnich teoretik(i uz v pribéhu 60. let. Osobnosti, ktera jako prvni reflektovala
zvukové uméni v Ceskoslovensku, byl Jifi Valoch, nejprve pouze utrikovité v textech ke
dvéma brnénskym vystavam Milana Grygara,? pozdéji také v souhrnnych publikacich. Jeho
prvni texty o grafickych partiturdch, fénické poezii a zvukovych akcich, vychazi v edici Jazzové
sekce v roce 1980.% Ty jsou sice pfinosné pro pochopeni riiznych pristupt ve zvukovém umeéni,
zameéruji se vsak pouze na vizualni zaznamy hudby a zvuku a neresi tedy zvuk jako samostatné
médium. Kratce po Valochovych Partiturdch vychéazi kniha Hudba a Vytvarné umeéni autorky
Jarmily Doubravové.* Prace, napsana vroce 1982, prinasi ucelené informace o vztahu
vizudlniho umeéni a hudby, které prispélo k ujasnéni nékterych zakladnich pojmt i v této praci.
Jarmila Doubravova totiz v knize resi predevsim to, jaky je vzajemny vztah hudby a uméni a
ackoliv se Castecné vénuje na obecnéjsi roviné také sluchovym a zrakovym vjemim pri
prozivani umeéleckého dila, vysledkem je prace o vlivu hudby na umeéni (a to predevsim
dvojrozmeérné, tedy malby a kresby, které neresi prostorotvorné kvality zvuku) a vytvarného
umeéni na hudbu (tedy napr. grafické partitury a vizudlni zaznamy hudby), zvuku jako
autonomnimu umeéleckému médiu ve vytvarném umeéni se vénuje jen okrajove a to na pracich
Milana Grygara.

K castecné reflexi zvukového umeéni se u nas dostdvame teprve na prelomu
osmdesatych a devadesatych let, kdy se k ndm dostava ve vétsi mire zahranic¢ni literatura a

kdy se u nas diky technologickému boomu zacina rozvijet uméni multimédii a s nim v mensi

1 Sound Sculpture, Museum of Conceptual Art, San Francisco, 1970. — Sound as Visual / Visual as Sound,
Vehicule, Montreal, 1973. — Audio Works, Artists Space, New York, 1978.

2 Jiti Valoch, Milan Grygar: Veéer akustickych kreseb (kat. vyst.), Moravské muzeum, Brno 1967. — Jifi Valoch,
Milan Grygar (kat. vyst.), Galerie Jaroslava Krale, Brno 1970.

3 Jifi Valoch, Partitury: grafickd hudba, fénickd poezie, akce, parafrdze, interpretace, Praha 1980.

4 Jarmila Doubravova, Hudba a Vytvarné uméni, Praha 1982.

7



mife umeéni vyuzivajici specifické charakteristiky média zvukového.> Mezi nejdllezitéjsi
autory, vénujici se zvukovému umeéni a poslechu po roce 1989 patri Michal Rataj, Milos
Vojtéchovsky, Jozef Cseres, Petr Ferenc, Givan Bela, Petr Rezek, Petr Dorlizka, Jaroslav
Stastny a dalsi...° Na souhrnnou publikaci, ktera by se vénovala specifikim ¢eskoslovenského
zvukového umeéni, vsak stale cekame.

Zrejmeé nejvetsim nakladatelskym pocinem a prinosem v literature o zvuku a poslechu
v poslednich letech u nas je slovensky preklad knihy Christopha Coxe a Daniela Warnera
nazvany Audiokultira.” Kniha obsahuje vybér nejdtlezitéjsich textd pro vyvoj vnimani zvuku
od pocatku 20. stoleti dodnes. Texty prednich teoretiki, skladatelil, hudebnich producent i
zvukovych umeélch autori opatfuji cennymi intepretacemi a radi je podle jednotlivych pristupt
k hudbé. Prestoze se kniha zabyva predevsim vyvojem hudby a zvuku, a kontextu vytvarného
umeéni se vénuje jen okrajove, teoretické texty v ni obsazené jsou zasadni pro pochopeni
konceptualizace hudby a emancipace zvuku. Podobné strukturovanou publikaci je také Sound
by Artists Dana Landera a Micaha Lexiera® nebo Sound Caleba Kellyho,’ tyto se prostrednictvim
vybranych teoretickych texti prednich zvukovych umélci zabyvaji pfimo sound artem.
Dalsimi ddlezitymi zdroji, které nabizi souhrnny prehled zvukového uméni nebo se vénuji
konkrétnim jeviim s tématem spojenym, jsou texty Alana Lichta,'® Douglase Kahna!! nebo
Brandona LaBellea!?, eseje a clanky nahliZejici na uméni zvuku skrze rizné interpretacni
ramce, nebo katalogy vystav poradanych v prednich svétovych galeriich. K témto patri
napriklad Soudings kuratorky Suzanne Delehanty,'> Sonic Boom Davida Toopa'* nebo Sounding

the Body Electric Davida Crowleyho a Daniela Muzyczuka.'* Pro pochopeni vyvoje hudby 20.

5 Napt. v publikaci Déjiny ¢eského vytvarného uméni Vi/1 1958-2000 se médiu zvuku vénuje pouze Jifi Zemdanek
v kapitole o multimédiich. Jiti Zemanek, Od ideologie reality k pluralitnim model&m. Ceské uméni
elektronickych médii v devadesatych letech, in: Marie Platovska — Rostislav Svacha (ed.), Dé&jiny ceského
vytvarného uméni VI/1 1958-2000, Praha 2005, s. 903-927.

5 Napf. Petr DorGZka (ed.), Hudba na pomezi, Praha 1991. — Michal Rataj (ed.), Zvukem do hlavy, Praha 2012. —
HIS Voice — Casopis o jiné hudbé, 2001-2015 (a nasledné on-line na http://www.hisvoice.cz/, vyhleddno 1. 12.
2018.). — Frontiers of Solitude, https://frontiers-of-solitude.org/, vyhledano 1. 12. 2018. — Katalin Székely (ed.),
The Freedom of Sound — John Cage Behind the Iron Curtain (kat. vyst.), Ludwig Mdzeum, Budapest 2013. aj.

7 Christoph Cox — Daniel Warner (edd.), Audiokultira, Texty o modernej hudbe,Bratislava 2015,

8 Dan Lander — Micah Lexier, Sound by Artists, Ontario 1990.

9 Caleb Kelly, Sound, Cambridge 2011.

10 Alan Licht, Sound Art: Beyond Music, Between Categories, New York 2007.

11 Douglas Kahn, Noise, Water, Meat - A History of Voice, Sound, and Aurality in the Art, Massachusetts 1999.
12 Brandon LaBelle, Background Noise: Second Edition, Perspectvies on Sound Art, London 2015.

13 Suzanne Delehanty (ed.), Soundings (kat. vyst.), Neuberger Museum, New York 1981.

14 David Toop (ed.), Sonic Boom (kat. vyst.), Hayward Gallery, London 2000.

15 David Crowley — Daniel Muzyczuk, Sounding the Body Electric: Experiments in Art and Music in Eastern
Europe 1957-1984, Muzeum Sztuki, £t6dz 2012.



stoleti, ktery vedl k postupné emancipaci zvuku, je nepostradatelna také kniha hudebniho
teoretika a publicisty Alexe Rosse Zbyvd jen hluk.'* Vyse zminéné publikace prinasi kromeé
cennych informaci o zvukovych umeélcich a interpretacnich ramc@i pro jejich ukotveni
v kontextu umeéni novych médii, také rozsahlé spektrum metodologickych pristupu k praci

s tématem.

16 Alex Ross, Zbyvd jen hluk, Praha 2011.



OD HUDBY KE ZVUKU.

Rozpad hudebnich forem a konceptualizace hudby.

V Gvodni kapitole prvni ¢asti prace se pokusim naznacit tfi vyrazné body na cesté od
hudby 19. stoleti k ranym zvukovym experimentim, které mély vliv na vyvoj zvukového umeéni
ve druhé poloviné 20. stoleti. Tyto body jsou reprezentovany tfemi profilovymi osobnostmi s
jejich zaky a souputniky, ktefi predbéhli dobu a spolecné promeénili zptsob, kterym dnes
poslouchdme. Arnoldem Schonbergem sjeho rozpadem tonality a teoretickymi texty, ve
kterych naznacoval potrebu prehodnoceni dosavadniho poslechu a vstupoval s vyznamnymi
umeélci své doby do debaty o vnitfni potrebé, ktera umélce nuti tvorit bez ohledu na
prevladajici zplisoby tvorby. V druhém pripadé Luigim Russolem, ktery postupné opustil
tradicni instrumentaci a symfonické orchestry nahradil hlukovymi stroji, aby napodobil zvuk,
ktery se do jeho doby hodil 1épe nez velkolepé opery jeho italskych predchidc(i. AC sam
vychazel spise z prostredi vizualniho umeéni, dokazal zaslechnout, jak zni disharmonie ulice,
jako prvni na to upozornil a snazil se tyto zvuky vyuzit ve svych skladbach jako evokaci
promény zvukového prostredi. Treti osobnosti byl Arsenij Avraamov, ktery tradi¢ni hudebni
formy naddimenzoval a aktualizoval do podoby, ktera svym rozsahem predcila vse, co bylo do
té doby slozeno, aby nasledné se svymi kolegy vytvoril systém nového zapisu a hudebni
reprodukce, kterd se obesla zcela bez hudebnich nastroji, a polozil zdklady elektronické
hudby.

Kromé promény na poli hudebnich forem se dtlezité momenty v pristupu ke sluchové
slozce vnimaného svéta odehraly také ve vytvarném umeéni. U vSech tfi zminovanych autord
byla aspon v urcitém casovém obdobi hudebni stranka silné svdzana se strankou vytvarnou.
Schonberg se v dobé, kdy prechazel k atonalité, vénoval malbé se stejnou intenzitou jako
skladatelské ¢innosti a z jeho blizkého kontaktu s Vasilijem Kandinskym a skupinou Die Blaue
Reiter vznikly teoretické spisy, které prispély k uvazovani o spolecnych znacich obou
uméleckych disciplin. Arnold Schonberg v almanachu Die Blaue Reiter vydaném v Mnichoveé
roku 1912 pise: ,, Kandinskij a Oskar Kokoschka maluji obrazy, v nichZ pro né neni vnéjsi predmét
nicim vic nez stimulem k improvizaci v barvé a formé a k takovému zpiisobu vyjddrent, jakého byl

doposud schopen pouze hudebni skladatel. “ Zatimco Vasilij Kandinskij pfenesl vlastni impresi

17 Arnold Schoenberg, The Relationship to the Text, https://sites.evergreen.edu/thewordintheear-fall/wp-
content/uploads/sites/316/2014/09/onText.pdf, vyhledano 2. 11. 2018
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inspirovanou koncertem skladeb Arnolda Schonberga do barev, malif Luigi Russolo,
inspirovan koncertem futuristického skladatele Francesca Balilla Pratelly, prenesl vlastni
imprese do teoretického textu o potrebé nové hudby a nasledné také prakticky do hudebnich
skladeb. Jiz o neékolik let drive se zacali umeélci v Parizi vénovat inspira¢nim zdrojim
z nehmotného svéta a vedle optickych vlastnosti svétla se zabyvali i hudebnimi formami a
prenaseli jejich zakonitosti do vizudlniho svéta. Mezi nimi tak vystupovaly napriklad barevné
fugy Frantiska Kupky. Hudebni prvky nesou uz Kupkova platna o nékolik let starsi, ve kterych
malif pracuje se silnou evokaci hudebnich symbolt. Ale vzajemny vliv hudby a vytvarného
umeéni jak na strané skladateld, tak na strané umelct byl pritomny v Némecku, Francii, Italii i
v Rusku. V porevolu¢nim Rusku se dokonce zacina objevovat zajem o intermedialitu a umélci
se jiz nevénuji pouze jednomu umeéleckému druhu, ale v kolektivni formé spolupracuji na
dilech, ktera osciluji mezi hudbou, vytvarnym uménim, divadlem a filmem. Tento pristup
umoznil zvuku emancipovat se a vstoupit do mimohudebniho kontextu a tim se priblizil

umeéni zvuku a jeho prijeti v galerijnim prostredi.

Vymezeni cesty, kterou prosla hudba na cesté k sound artu, zistava nelehké i pres
vsechnu pozornost, ktera se dnes jiz zvuku v umeéni dostava. Organizace zvuku totiz po celou
historii patrila hudbé (a do urcité miry také fyzice), a slo tedy predevsim o organizaci tona.
Hodnota byla zvuku prisuzovana pouze ve chvili, kdy byl usporadan dostatecné na to, aby se
dal dobre poslouchat a pozdéji hodnotit. Takové usporadani se délo zcela védomeé a podléhalo
vyvoji a trenddm urcité epochy. Zvuku, ktery nebyl usporadan podle pravidel urcité hudebni
kultury, se na estetické iirovni nevénovala pozornost a byl diisledné eliminovan nebo dokonce
zavrhovan.

Teprve po roce 1900 dochazi kurcitému uvolnéni onoho usporadani a misto
pozadavk libozvucnosti se zac¢ina o hudbé uvazovat ve smyslu jejich vnitfnich pravidel. Mezi
prvni skutecné radikaly na poli zdpadoevropské hudby patftili skladatelé tzv. Druhé videnské
skoly — Arnold Schonberg a jeho zaci Alban Berg a Anton Webern, ktefi hudebni formu
postavili na zdkonech vnitfniho skladebného usporadani a vymanili se tak z pout dosavadni
konstrukce hudebnich skladeb. Ackoliv nebyli prvnimi skladateli, ktefi by pouzivali ve svych

skladbach disharmonické a netonalni postupy, byli prvnimi, ktefi z atonality udélali svj
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program. Napriklad uz v roce 1885 slozil Ferenc Liszt Bagatelle sans tonalité, jednu z prvnich
skladeb, ktera experimentovala s absenci tradicnich tonovych postupti, Erik Satie v roce 1892
piedstavil dilo Les Fils des Etoiles, jejiz vnitini konstrukce predznamendva pravidla
dodekafonie rozvinuté Druhou videnskou skolou, disharmonické postupy se objevuji také v
Salomé Richarda Strausse, v Sinfoniett¢é Maxe Regera, v nékolika skladbach Alexandra
Nikolajevice Skrjabina, Charlese Ivese a teoreticky se mu vénuje Ferrucio Busoni ve svém spisu
Ndcrt nové hudebni estetiky. Skladatelé Druhé videnské skoly se sice stale jesté vénovali
usporadavani ténti, vymanili je vSak z harmonickych zakonitosti tehdejsi hudby. Jejich novy
pohled na moznosti, které hudba nabizela, byl zfejmé ovlivnén mimo jiné novymi objevy ve
fyziologii. Alex Ross ve své knize Zbyvd jen hluk v kapitole o atonalité zminuje vliv knihy
Hermanna von Helmholtze Nauka o vnimdni zvukii jako fyziologicky zdklad pro teorii hudby. '®
Ta popisuje efekty, jaké maji rGzné souzvuky na vnimani posluchace, vénuje se vsak
predevsim souzvukiim raznych ténovych intervald a nereflektuje zvuky nehudebni povahy.'°

Jedna z navazujicich vyvojovych linii hudby zacala hudebni tradici zpochybnovat do té
miry, zZe se postupneé zcela vzdalila tradicni predstavé organizace zvuk, respektive tont.
V breznu roku 1913 se ve Vidni odehral povestny Skandalkonzert, na kterém zaznély skladby
Antona Weberna, Alexandra Zemlinského, Arnolda Schonberga a Albana Berga. Prave skladba
Albana Berga Uber die Grenzen des All vzbudila takovy rozruch a nelibost ¢asti publika, ze
koncert musel byt predcasné ukoncen a posledni cast, na které mély zaznit Pisné o mrtvych
detech Gustava Mahlera, vibec nezaznéla. O dva meésice pozdéji podobné nepokoje primo
v divadle vyvolalo uvedeni Svéceni jara Igora Stravinského, pripraveného pro Ballets Russes
Sergeje Dagileva v PafiZi. Na tomto misté se hodi dodat, Ze tyto skandaly byly ¢asto piedem
ocekavané a publikum tehdy na nékteré koncerty chodilo vybaveno pistalkami a fehtackami.?’

Vratme se nyni jesté kratce k osobnosti Arnolda Schonberga. Kromé toho, Ze se mu
jako prvnimu podarilo uvolnit tonalitu a vytvorit zcela novy tonalni systém, ktery narusil
poromantickou vyvojovou linii v hudbe, byl sam také malirem a Casto pri popisu svych skladeb
pouzival privlastky z vytvarného slovniku. V neposledni fadé byl ucitelem Johna Cage,
umélce, ktery zfejmeé nejvyraznéji proménil vnimani hudby, konceptualizoval zvuk a ticho a

zcela prirozené je propojil se svétem umeni.

18 Alex Ross, Zbyvd jen hluk, Praha 2011, s. 43-77, zejm. s. 60-71.

1% Hermann von Holtz — Alexander J. Ellis, On the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of
Music, London 1895.

20V/iz Ross, (pozn. 18), s. 61.
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Arnold Schonberg udrzoval vztahy s mnoha osobnostmi umeéleckého svéta, svou
vyraznou roli mezi nimi hral Vasilij Kandinskij. Kandinskij inicioval jejich vzajemnou
korespondenci vroce 1911 po zhlédnuti koncertu, na kterém zaznély dvé Schonbergovy
skladby, v nichz skladatel vyuzil postup, které ho pozdéji dovedly az k atonalité.?! Expresivni
skladby zaujaly Kandinského dostatecné na to, aby tehdy jiz dobfe znamému skladateli napsal
obdivny dopis a svij zazitek z koncertu prenesl na platno. Byl to pravé tento koncert, po
kterém Kandinskij namaloval dilo Imprese III (Koncert), obraz, ktery se na cesté k abstrakci
zastavuje u konkrétnich vlivi z hudebniho svéta. Kandinskij se zde jesté drzi urcitych pevnych
struktur v obraze, ale celkovy dojem z dila je uz abstraktni [1]. Arnold Schonberg byl také ve
spojeni se skupinou Der Blaue Reiter, pro jejiz almanach napsal v roce 1911 ¢lanek.

Arnold Schonberg byl sam uUspésnym malitem. V dobé svého nejvyraznéjsiho
skladatelského obdobi, kdy prechazel k atonalité, se dokonce Gcastnil tfi kolektivnich vystav
a ziskal nékolik malirskych zakazek, v roce 1912 byl dokonce prizvan Kandinskym k tiCasti na
spolecné vystave, odmitl vsak a po roce 1912 se uz malirstvi nevénuje a soustredi se plné na
skladatelskou cinnost.? Potencialnimu vlivu, ktery na sebe oba umélci mohli mit, se vénuje
kromé nékolika clank(i a kapitol zahranicnich publikaci, také bakalarska prace Katefiny
Rumiskové.”® 1 pres urcCité analogie, které lze najit mezi tvorbou expresionistd (i
Schonbergovou vlastni) a cestou k atonalité — tedy ve spojeni vytvarného umeéni a hudby -
neshledavam tyto souvislosti zvlast vyznamné pro téma této prace a zminuji je zde pouze jako
urcitou moznost k rozsifeni badani o hudebné-vytvarné teorii [2].

Na okraj zde zminuji nékolik zajimavych utrzk(i ze Schonbergovy korespondence a
jeho uvahy adresované prateliim, ve kterych popisuje svij krok k atonalité. Ve svych textech
Casto piSe napf. o ,,osvobozeni disonance”, ktera je podle néj svazana ve strukture tradi¢niho
hudebniho jazyka, nebo o ,vnitrni nutnosti“, ktera ho k vede ke skladani atonalnich skladeb.
Skladateli Ferruciu Busonimu dokonce napsal: ,,Usiluji o naprosté osvobozeni od vsech forem,

vsech symbolii, soudrznosti a logiky.“ ** Tato véta svéd¢i o durazné radikalité, se kterou

21 Byly to skladby Druhy smyé&covy kvartet a ptedevsim TFi klavirni kusy, podle kterych vznikl obraz Imprese Il
(Koncert).

22\/iz Courtney S. Adams, Artistic Parallels between Arnold Schoenberg's Music and Painting (1908-1912),
College Music Symposium XXXV, 1995, s. 5-21.

23 Karolina Rumi$kova, Analogie mezi abstraktni malbou Vasilije Kandinského a atondini hudbou Arnolda
Schénberga (diplomni prace), Ustav hudebni védy FFMU, Brno 2012. — Wassily Kandinsky, The Paintings, in:
Walter Frisch (ed.), Arnold Schoenberg and His World, Princeton 1999, s. 238-241. — Courtney S. Adams, Artistic
Parallels between Arnold Schoenberg's Music and Painting (1908-1912), College Music Symposium XXXV, 1995,
s. 5-21.

24 Ross, (pozn. 18), s. 64.

13



Schonberg pristupoval k odpoutani od hudebni tradice. Jesté zajimaveéji vsak plisobi vyzva,
kterou napsal vdové po Gustavu Mahlerovi Almé Mahlerové. Nabadal ji, aby naslouchala
,barvdam, sumum, svétlu, zvukiim, pohybiuim, pohlediim, gestiim“. Ackoliv Schonberg nedosahl
uplného odpoutdni od hudebni tradice, a jak o ném pozdéji napsal John Cage ,nedosel az
k samotnému cili a neosvobodil hudbu od jejich dvandcti tonii”, svédc¢i véta napsand Almé
Mahlerové o smeéru, kterym se jeho myslenky ubiraly, a naznacuje cestu, ktera v nasledujicich

desetiletich povede az k Gplné emancipaci zvuku.”

Jen necelé tfi tydny pred videnskym Skandalkonzertem, ktery rozdeélil hudebni
publikum na odptrce a privrzence atonality, obdrzel hudebni skladatel Francesco Balilla
Pratella v Mildné dopis napsany jeho pritelem malifem Luigim Russolem. Dopis byl
adresovany futuristickému hnuti a obsahoval myslenky, které podle nékterych badatel(i
nastavily smeér vedouci ke vzniku soundartu.?

Dopis nadepsany Uméni hluku Russolo otevira chvalou Pratellova orchestralniho dila
Musica futuristica a piSe, Ze cela myslenka k jeho napsani vznikla intuitivné pri poslechu této
skladby na koncerté v Teatro Costanzi v Rimé. Dal$i odstavec je pak vénovdn proméné
zvukové krajiny v 19. stoleti.?” V nasledujicich odstavcich Russolo reviduje historii vyvoje
hudby prizmatem hudebnich zvukii. Od reckého matematického pojeti hudby pres stfedovékou
polyfonii az k disonantnim tendencim v moderni hudbé se dostava az do soucasnosti, kdy se
dle Russola rozpad harmonie a stale slozitéjsi disonance priblizuji hudbé hluku. Russolo dale
kritizuje nedostatky orchestri, které jiz nejsou schopny konkurovat hluku ulice, tramvaji,
spalovacich motort, automobili a rusnych dava a vyzyva k poslechu ulice, k pozorovani
usima, rozliSovani nejjemnéjsich zvukt a k imaginarnimu sestavovani orchestru ze zvuku
mésta. Nasleduje ¢ast vénovana popisu valecné viavy z dopisu Filippa Thomassa Marinettiho
s onomatopoickymi pojmenovanimi hlukd. Tu Russolo uzavird pozadavkem na stanoveni

vysky a prizplisobeni harmonie a rytmu téchto zvukd a pozaduje jejich usporddani pro

25> Michael Hicks, John Cage’s Studies with Schoenberg, American Music VIII, 1990, €. 2, s. 134,

26 iz napf. Douglas Kahn, Noise, Water, Meat — A History of Sound in the Arts, Massachusetts 1999, s. 57.

27 7zvukové krajiny — soundscapes — pojem, ktery pouZil kanadsky skladatel a teoretik Raymond Murray Schafer
(*1933) v sérii studii, ve kterych prezentoval dliikladnou a presvédcivou argumentaci ve prospéch ,akustické
ekologie”. Viz Raymond Murray Schafer, The Soundscape — Our Sonic Environment and the Tuning of the World,
Rochester, VT 1993.
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intepretaci téchto zvuki v nové hudbé hluku. Dllezitou ¢asti celého dopisu je také klasifikace

hluka do Sesti odvétvi.?®

1 2 3 4 5 6

Dunéni Piskot Sepot Pistent Hluky Hlasy zvitat

Hrméni Syceni Bruceni Skuceni tvorené a lidi

Vybuch Funéni Mumldni{ Susténi ndrazy na Rev

Rachot Pracovni Bzuceni kov, drevo, Vykriky

Splouchdni ruch Praskot kdmen, Sténdni

Hukot Bubldani Hluky kameninu Vyti
tvorené atd. Smich
trenim Sipdni

Vzlykdni

Tato Kklasifikace je podle Russola vyCerpavajici — vSechny ostatni hluky jsou pouze
kombinacemi vyjmenovanych hluk® zakladnich. V zavéru svého dopisu skladateli Pratellovi
Russolo vyjmenovava 8 tezi Uméni hluku. V téch shrnuje vySe rozepsané teorie, zdiraznuje
napriklad potrebu rozsireni pole zvuki, nutnost zakomponovani novych hlukovych nastroja
do orchestr(, popisuje akustické vlastnosti takovych néstroji a naznacuje zpusob, jakym se
da dosahnout jejich ovladatelnosti. Na konci vyzyva mladé odvazné hudebniky, aby se snazili
porozumeét svétu hluka a objevovali jejich hudebnost. Cely dopis Russolo uzavira vyzvanim
Pratelly kdiskuzi nad tématem, pficemz priznava svou pozici hudebniho laika — tedy
futuristického malire, ktery pouze svou intuici prispél k obrodé hudby.

Po vydani Umeént hluku zapocal Russolo svoje odvazné vize prakticky ihned uvadét do
zivota. Spolu s Uggem Piatim vyrobil hlukové nastroje intonarumori a jiz 2. cervna 1913 se
konalo prvni predstaveni na futuristické seraté v Teatro Storchi v Modené. Pred samotnym
predstavenim prednesl Russolo referat o konstrukci svych hlukovych nastroju. Ty byly

sestaveny z velké ozvucné krabice s vystupujicim zesilujicim trychtyrem, na strané meély kliku

28 K rozlieni hluku a hlukd u Russola a futuristd viz James Rhys Davies, Luigi Russolo’s Imagination of Sound &
Music (dizertacni prace), Department of Media Arts, Royal Holloway, University of London, London 2017, s.
119-128. Pro preklad L’Arte dei Rumori viz Petr Studeny, Uméni hluku? Uméni hluku!, HIS Voice,
http://www.hisvoice.cz/ro/articles/detail /1237, vyhledano 15. 11. 2018.

2 petr Studeny, Uméni hluku? Uméni hluku!, HIS Voice, http://www.hisvoice.cz/ro/articles/detail/1237,
vyhledano: 15. 11. 2018.
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a madlo pro Upravu vysKky tonu, a uvnitr byly tvoreny mechanickym systémem ozubenych kol,
ktery otacenim Kkliky rozezvucoval strunu [3]. Po prednasce spolu s Piatim predvedli
nedockavému divadlu svlij prvni koncert na intonarumori. Ackoliv zvuky, které intonarumori
vydavaly, byly zalozeny na imitaci zvukd skutecnych, odmital Russolo jejich omezeni
imitativnim charakterem. V manifestu pise: ,, Uméni hluku nesmi byt omezeno na napodobovaci
reprodukci. Nejvyssi citové intenzity dosahneme vyhradné akustickym poZitkem, ktery se podari
umélcové inspiraci vyvolat prostrednictvim hlukovych kombinaci. “*® Pfedvadény v plné sile, tedy
v poctu i dvou desitek kust, meély tak nastroje vytvaret vlastni hlukové prostredi, které by
pouze evokovalo znamé hluky.’! Russolo dokonce na pocatku pozadoval pouze rozsireni
klasického orchestru o hlukovou sekci vybavenou mechanickymi neharmonickymi nastroji.
Prestoze Russolo, na rozdil od Schonberga, mél nastroje, které by dokazaly stvofrit zcela novou
hudbu autonomnich zvuku, nebyl schopen pro né vytvorit novou rec, ktera by jejich zvuk plné
emancipovala. Podafilo se mu sice zahrnout do hudby prvky z nehudebniho svéta, ty vsak
byly komponovany hudebné a k ipInému osvobozeni hluku tedy nedoslo.

Kanadsky skladatel a teoretik Raymond Murray Schafer, zakladatel projektu The World
Soundscape Project zabyvajiciho se akustickou ekologii priklada Luigimu Russolovi zdsadni

vyznam ve vyvoji uvazovani o promeéné zvukového prostredi a pise:

,KdyZ John Cage otevrel dvere koncertniho sdlu, aby dovniti vpustil hluk dopravy a
smisil ho se zvukem sdlu samotného, nevédomky pri tom vzddval poctu Russolovi. Nevedomou
poctu mu vzddval také Pierre Schaeffer béhem formujicich let musique conréte v Parizi. Musique
concréte umoznila vlozZit jakykoliv nahrany zvuk prostredi do skladby pomoci pdsek a
v elektronické hudbé se zvuk ténového generdtoru stal nerozeznatelny od policejni sirény nebo
elektrického slehace. Toto rozostreni hranic mezi hudbou a zvuky prostredi se nakonec projevi

jako nejmarkantnéjsi znak celé hudby 20. stoleti. “*

30 studeny (pozn. 29).

31 Jdaje o kone¢ném poctu sestrojenych intonarumori se riizni. Nékteré zdroje uvadi pocet patnacti nastroj(,
jiné az 23.

32 Raymond Murray Schafer, The Soundscape — Our Sonic Environment and the Tuning of the World, Rochester,
VT 1993, s. 123. Preklad autora.
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Ackoliv se v této casti prace zabyvam predevsim prostorem evropskym a pozdéji také
americkym, je nezbytné aspon kratce zminit nékteré mimoevropské osobnosti, jejichz vliv
zasadné promeénil vyvoj hudby v popisovaném prostredi.

Presvédceni, sjakym byli italsti futuristé pripraveni bofit staré poradky a s jakou
vervou proklamovali novy vék rychlosti a techniky byl v evropském prostredi ojedinély. A
zatimco italska avantgarda pojila své apokalyptické vize s ocekdvanym nastupem fasismu,
v Rusku se militantni nalada obracela predevsim proti carskému zrizeni. Cesta ke komunismu,
dlazdéna postupné od brezna 1917, ktera méla prinést iplnou obrodu politiky, spolecnosti i
kultury, vytvorila ptidu pro nejsmélejsi a casto nejkrajnéjsi avantgardni pokusy o regeneraci
umeéni. Témata, o kterych italsti futuristé psali, ruska avantgarda sméle provadeéla. Kultura 20.
let byla jesté zalozenda na principech anarchismu, Andrej Smirnov ji popisuje jako ,kulturu
siti,“ zalozenou na mnoha prostupujicich se ,tvarcich jednotkidch® slozenych z umeélca,
vedcd, politika atd.>® Podobneé jako v Itdlii i rusti futuristé pozadovali , Odlouceni umeéni od
stdatu. Zneskodnéni kontroly nad uménim. Pry¢ s diplomy, hodnostmi, oficidlnimi posty a
hodnocenimi. Univerzdlni umélecké vzdeéldani.“>*. Ackoliv Lenin futuristy a avantgardisty
nesnasel, trpél jejich revolucni myslenky, coz vedlo k situaci, ve které stat podporoval uméni
rozchazejici se s tradici a dokonce v ramci oficidlniho vyjadreni proklamoval, Ze ,,uméni by
mélo byt rozvijeno na experimentdlni bdzi.“** Jednim z nejsmeélejSich realizatorti téchto
myslenek byl hudebni skladatel, teoretik a organizator kulturniho déni Arsenij Avraamov.
Ten, kromeé svych cetnych teoretickych praci publikovanych v prednich hudebnich casopisech,
ve kterych rozvinul svou teorii ultrachromatické hudby,* prohlasil, Ze by vSechna piana méla
byt spalena.

Avraamov stal také za cetnymi vyzkumy v oblasti hudebni syntézy, elektroakustické
hudby a Lvu Térmenovi (Thereminovi) pomohl v roce 1919 zpropagovat jeho elektroakusticky
hudebni nastroj Thereminvox. Prestoze Avraamov byl jako jediny z dfive jmenovanych
skladateld formalné vzdélany v hudbé, dosahl ve svém ikonickém dile Symfonie sirén (1919-

1923) na rozdil od dvou predchozich zcela radikdlniho opusténi hudebni tradice. Jak

33 Andrej Smirnov — Ljubov Pchelkina, Russian Pioneers of Sound Art in the 1920s, in: Red Cavalry: Creation and
Power in Soviet Russia between 1917 and 1945 (kat. vyst.), La Casa Encendida, Madrid 2011, s. 1. (dostupné z
https://www.asmir.info/articles/Article_Madrid_2011.pdf, vyhledano 15. 11. 2018)

34 Ibidem.

3 Ibidem.

36 §lo 0 hudbu pracujici s mikrointervaly. U nés se této hudbé vénoval ve 20. letech napfiklad Alois Haba.
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v kompozici, ktera se stavala spise urbanistickym projektem, tak v provedeni, které pak bylo
jakousi rezirovanou performance pro mesto, dokazal vytvorit zcela novy zpusob hudebniho
projevu zvukove nezavislého na jakychkoliv hudebnich nastrojich a uvolnéného z pevnych
kompozicnich pravidel. Kromé toho se mu podarilo se svou symfonii vystoupit z prostredi
koncertni siné a dostat zivé provadénou hudbu mimo institucionalni kontext.

Symfonii sirén bylo mozné realizovat pouze s podporou statu, jeji revoluc¢ni myslenky
to vsak v dobé formujiciho se komunismu umoznovaly. ,,Symfonie sirén byla monumentdlnim
dilem proletaridtu, méla pripomenout proletaridtu jeho roli a jeho silu ovliviiovat vlastni historii. “>
Avraamov Symfonii nakonec provedl ve Ctyfech sovétskych méstech, vzdy pri oslavach Velké
rijnové revoluce. Nejpamatnéjsi a nejpropracovanéjsi provedeni zaznélo v pristavnim mesté
Baku v Azerbdjdzanu dne 7. listopadu 1922. Avraamov u tohoto provedeni spolupracoval
s tisiciclenym sborem, snamorni flotilou, dvéma délostreleckymi bateriemi, nékolika
péchotnimi pluky, hydroplany, pétadvaceti parnimi lokomotivami a se vSemi tovarnimi
sirénami ve meésté. Pro potreby symfonie vytvoril také nékolik parnich pistalovych stroji,
které sestavaly z dvaceti pistal naladénych do tont Internaciondly. Symfonii dirigoval sam
Avraamov, a to z véze postavené primo pro prilezitost provedeni, ze které pomoci signalnich
vlajek ridil zaroven flotilu, vlaky na nadrazi, vSechna vozidla a délnické sbory. Avraamov také
pozadoval po verejnosti, aby se misto pouhého prihlizeni sama zapojila a provolavala
revolucni hesla nebo zpivala revolucni pisné, ¢imz do procesu zahrnul délezity prvek
spontannosti a narusil hranice mezi interpretem a posluchacem [4].%

Andrej Smirnov a Ljubov Pcelkina zminuji nékolik dalsich skladateld, vyzkumnik a
védcq, ktefi méli diky dobé naklonéné experimentiim v uméni prostor a prostredky
dosahovat vysledk, které evropsti skladatelé objevovali a zdokonalovali teprve o dvacet i
tricet let pozdéji. Zustaneme-li jeste chvili u okruhu Avraamovovych souputnikd, je treba
zminit napiiklad EvZenije Solpa. Ten uZz v roce 1917 napsal esej nazvany , Nepfitel hudby“, ve
kterém popisuje mechanicky hudebni stroj schopny automatické syntézy nejslozitéjsich
zvukd a jejich prepisu do not. Ten byl zdkladem pro pristroj zvany Melograf, ktery byl o

tficet let pozdéji zdokonaleny EvZenijem Murzinem na prvni skute¢ny ANS syntezator. Rada

37 Arseny Avraamov, Monoskop,

https://monoskop.org/Arseny_Avraamov#Symphony_of Sirens_.281919.E2.80.9323.29, vyhledano 15. 11.
2018.

38\ roce 2017 doslo na vyroéi Fijnové revoluce k rekonstrukci Symfonie sirén na Brnénském vystavisti, $lo
pravdépodobné o nejrozsahlejsi rekonstrukci od uvedeni dila. Viz www.mestohudby.cz/calendar/filharmonie-
brno/event-11031, vyhledano 15. 11. 2018.
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dalsich vyzkumnik se vénovala ve 20. letech vyrobé hlukovych nastroja, které svou
komplikovanou stavbou a ovladacimi moznostmi predcily intonarumori Luigiho Russola.*
Student Institutu neurologie v Petrohradé Dziga Vertov polozil zaklady dnesni zvukové
poezie a zvukového umeni. Jeho tivahy jsou pozoruhodné predevsim v kontextu
experimentovani Milana Knizaka a pozdéjsich zvukovych umeélci s gramofonovymi deskami.

Vertov pise:

, Také mé zaujaly experimenty s gramofonovymi deskami, kdy jsem z jednotlivych
fragmentti nahrdvek na deskdch sklddal nové kompozice. Ale nebyl jsem spokojeny
s prednahranymi zvuky, v prirodé jsem slysel podstatné vic rozmanitéjsich zvukii, nejen

zpév nebo hru na housle z béznych repertodrii dostupnych na gramofonovych deskdch. “

Dalsim z prelomovych vyndlezd, které vsak na své znovuobjeveni musely pockat nékolik
desitek let, je koncept tzv. grafické hudby. Pri praci na soundtracku k jednomu z prvnich
sovétskych zvukovych filmd, dosli Arsenij Avraamov, EvZenij Solpo a malif Michail
Cechanovskij k unikatni zvukové syntéze zalozené na prepisu akustickych dat a vypoctech.
Pasy grafickych znaka byly prehravany pomoci svételné-optickych pristroj a bez jakychkoliv
hudebnich nastroju byly schopny generovat tony za pomoci elektronickych zvuka. Graficka
hudba tak byla prvnim krokem k pocitacové hudbe.

V porevolucnim obdobi byly vztahy mezi stitem a avantgardou komplikované,
nicméné teprve prichod stalinismu v poloviné dvacatych let mél za nasledek pozvolnou
proménu z horizontalni struktury ,kultury siti“ na pevné hierarchickou vertikalni strukturu
spolecnosti, védy i kultury, kterd dospéla az do momentu, kdy nejnadanéjsi umeélci, védci a
badatelé byly nuceni odstranovat ze svych zivotopisti své dosazené védecké uspéchy v oblasti
hudby a vSechny spojitosti s avantgardnimi hnutimi nebo radikdlnimi aktivitami. Zaroven
casto dochazelo k vymazavani jejich jmen z oficidlni historie. Mezitim jim vsak historie
postupné davala za pravdu a o nékolik desetileti pozdéji byly jejich utopické vize

rehabilitovany a bylo na né navazano v zahranici.*

39 Smirnov — Pchelkina, (pozn. 33), s. 7.

40 |dem, s. 9. V této praxi Vertov de facto dosahuje podobnych vysledkd, jakych Milan Knizdk dosahuje ve své
Destroyed (Broken) Music.

41 Vice téZ v knize Andrej Smirnov, Sound in Z — Experiments in Sound and Electronic Music in Early 20th Centruy
Russia, London 2013.
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Emancipace zvuku.

Autory, kterym se budu vtéto kapitole vénovat, nemizeme spojovat primo s
vytvarnym uménim, néktefi z nich nemaji dokonce s vizualnim uménim témér nic spolecného
nebo se uménim zabyvali pouze ve spolupraci s dalsimi tvirci. DGvod, proC se témto
skladatelim vénuji, jsou jejich prelomové myslenky, které, a¢ aplikované v hudbé, nachazely
neprimo ohlasy v kulture napri¢ vSemi zanry a druhy a ve velké mire tak umoznily presun
zvuku do galerii. Na trech autorech a jednom uméleckém dile se zde pokusim ilustrovat
moment, kdy se v hudbé objevil zvuk a osamostatnil se od ni, aby nasledné vytvoril hudbu
novou, slozenou jen ze zvuku... nebo zticha. Pierre Schaeffer zacal pouzivat hudebni
nahravky na gramofonovych deskach a paskach nejen k poslechu, ale také k tvorbé nové hudby
zalozené na spojovani a tiprave jiz nahranych zvuka. Tim dospél mimo jiné k recyklaci jiz drive
pouzitého nebo nahraného materialu. Ohlasy téchto myslenek mizeme hledat v uméleckych
asamblazich a kolazich oblibenych napf. u Roberta Rauschenberga, Armana nebo Josepha
Cornella. Karlheinz Stockhausen objevil prostorovost zvuku, jeho pétikanalové i
osmikanalové kompozice vnesli do moderni hudby efekt prostorovosti. Hudba ziskala treti
rozmeér a zaroven se tim projevila prostorotvorna kvalita zvuku. John Cage byl skladatel,
kterému v hudbé dokonce zvuk nedostacoval a zapojil tak do svych skladeb jeho absenci.
Prestoze ho zajimala predevsim hudba a vytvarnému umeéni se vénoval pouze okrajove a témer
vzdy ve spojeni se skladatelskou tvorbou, jeho koncepty mély vliv na umélce po celou druhou

polovinu dvacatého stoleti.

V prvni poloviné 20. stoleti doslo k rychlému narlistu technologického pokroku
spojeného se zvukem a jeho sitenim, coz mélo za nasledek nové postupy v hudebni kompozici.
Nova technika zaznamu zvuku na magnetofonové pasky méla za nasledek rozsireni moznosti
jeho elektronického zpracovani a manipulace. Zatimco tradicni hudba zacinala od
abstraktniho slozeni skladby v notovém zapisu a teprve ndsledné byla pretvarena ve
slysitelnou hudbu, nova hudba zacinala od konkrétnich zvukd, ze kterych byla nasledné
vyabstrahovana slysitelnd hudba.*? Musique concréte, jak se tato hudba nazyva, cerpa

z konkrétnich, realnych a unikatnich zvuk, které nasledné pretvari v kolaz, pricemz kazda

42 Martin Flagar, Konkrétni hudba, Elektroakustické hudba — MUNI,
https://is.muni.cz/do/rect/el/estud/ff/ps15/eah/web/pages/03-hudba.html, vyhledano 23. 11. 2018.
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jednotliva cast této kolaze, mize byt modulovana pomoci magnetofonovych prehravact.
Musique concreéte bori tradicni hudebni produkci zaloZenou na zvuku hudebnich nastroja,
harmonii a rytmu a misto toho vytvari novy hudebni jazyk, pro ktery je typicka recyklace drive
nahranych zvukd.

V roce 1948 zacal francouzsky skladatel Pierre Schaeffer vytvaret hudebni skladby ze
zvukd nahranych na gramofonové desky. Vytvoril systém, ktery mu umoznil prehravat
gramofonové desky neustale po obvodu jedné drazky, a ne spiralovité, jak to bylo bézné.* Tim
dosahl zvukovych smycek, které mohl zrychlovat a zpomalovat, ¢imzZ vytvoril Gplné novou
hudebni fec, na které je dodnes postavena elektronicka hudba. Vysledky svych novatorskych
experiment(l nasledné aplikoval ve vlastnich skladbach.* Vyuzival v nich nahravky vlaki,
hracich strojkti, panvicek, lodi, zpivani, mluveni, zvuki harmoniky, perkusnich nastrojt i
Boulezovych klavirnich skladeb. Tyto skladby zaznély poprvé z francouzského rozhlasu v roce
1948, teprve o tri roky pozdéji Pierre Schaeffer ziskal prvni magnetofon, coz zcela zasadné
usnadnilo a zrychlilo cely proces tvorby [5].

Pierre Schaeffer své experimenty zaklddd na praktické zkusSenosti se zvukovou
technikou, ale také na preciznim teoretickém zakladu.** Ke specifikaci musique concréte
Schaeffer pouziva fenomenologické metody vychazejici z teorie Edmunda Husserla, kdy
napriklad vznasi pozadavek na ,ryzi poslech®, nezatizeny posluchacovou zku$enosti. Pri

poslechu se snazi vnimani zvuku oprostit od veskerych konotaci s nastrojem, ktery jej vydava.

»Fenomenologie nerozlisuje zvuky odkazovdnim na jejich zdroje (zvuk kytary, zvuk
housli), ale pokousi se ,redukovat® (tj. oddélit ¢i destilovat) signdl od zdroje a snazi se
omezit na opis rozdilii mezi zvuky jako takovymi. Tato fenomenologickd zkusenost se podle
Schaeffera stala hmatatelnou diky technologiim jako je rozhlas nebo gramofon. Tyto
technologie vlastné prevraceji hierarchicky vztah zdroje a signdlu a umoZnuji tak samotnym
zvukiim (zvukovym objektiim — objet sonore) existovat samostatne, oddélené od svych

zdroji. “6

43 Ross (pozn. 18), s. 337.

4 pierre Schaeffer, Etudes de bruits, 1948, dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=CTfOyE15zzl,
vyhledano 23. 11. 2018.

% pierre Schaeffer je autorem mnozstvi teoretickych textt, napt. A la recherche d'une musique concréte (1952),
Traité des objets musicaux (1966), Solfége de I'objet sonore (1967)...

46 pierre Schaeffer, Akuzmatika, in: Christoph Cox — Daniel Warner (edd.), Audiokultira, Texty o modernej
hudbe,Bratislava 2015, s. 25.
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Pierre Schaeffer byl od roku 1936 zaméstnan ve francouzském rozhlase Radiodiffusion
Francaise, kde roku 1942 zalozil Studio d’Essai — Experimentalni studio Francouzského
rozhlasu.?” Experimentalni studia vznikala v pribéhu padesatych let v celé Evropé a bylo to
pravé tam, kde skladatelé pouzivali nejmodernéjsi techniku k tvorbé se zvukem. Vliv
Experimentalniho studia v Bratislavé na ceskoslovenskou hudbu byl patrny v mnozstvi
skladatelq, kteri v padesatych a sedesatych letech zacali skladat hudbu ovlivnénou musique
concreéte a dalsimi novymi pristupy. Bratislavské experimentalni studio se inspirovalo studii v
zahraniCi, zejména tim ve Varsave, zalozeném v roce 1957. Dalsi studia v té dobé vznikala i v

Koliné nad Rynem, Milané a Parizi.

V parizském Studio d’Esai kratce putsobil také némecky hudebni skladatel Karlheinz
Stockhausen (1928-2007). Zil v té dobé v PafiZi, kde studoval hudebni analyzu u Oliviera
Messiaena a kompozici u Daria Milhauda, aby provéril teorie némeckych hudebnich teoretiki
odsuzujicich francouzskou novou hudbu pro jeji ,paraziticky diletantismus a nendrocné
preskupeni zndmych akustickych prvkii. “* Némecka $kola, kterd nakonec Stockhausena pritahla
zpatky, se zameérovala na hudebni produkci, ktera vznika ,,vyhradné ve studiu, cimz dosahuje
,Ciré“ existence mimo dosah vseho, co je zndme a konvencni.“” Po roce zkuSenosti
s francouzskym prostredim se vraci do Némecka, aby synteticky propojil dva pristupy a o
nékolik let pozdéji vytvoril jedno z nejdalezitéjsich dél pro vyvoj elektronické hudby. Gesang
der Jiinglinge — Zpév mlddencti — je pétikanalova elektronicka skladba nahrana v kolinském
Experimentdlnim studiu vletech 1955-56. Trva 13 minut a 14 vtefin a je slozena
z elektronicky generovanych zvukda, které jsou protknuty linkami nahranych partd détského
sopranu. Pravé v tomto pristupu lze najit syntézu francouzské - recyklujici — a némecké —
generujici - metody. Tématem skladby je biblicky pribéh o trech chlapcich, které kral
Nabukadnesar uvrhne do pece ohnivé a byla piivodné zamyslena jako elektronicka mse pro

kolinskou katedralu.*®

47 Martin Flasar (pozn. 42).

8 Tak popsal musique concréte Herbert Eimert, Stockhausen(v spoluzakladatel Experimentalniho studia
v Koliné nad Rynem, Ross (pozn. 18), s. 359.

4 Ibidem.

50 |dem, s. 360.
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Jen o dva roky pozdéji predstavuje Stockhausen dalsi ze svych skladeb, které kromé
genialnich inovativnich hudebnich postupt opét nove pojimaji prostorovy aspekt hudby. Dilo
Gruppen je urceno pro orchestr o 109 clenech, ktery je rozdélen na tri casti umisténé do
podkovy kolem hledisté a kazda cast orchestru ma svého dirigenta. Prostorové rozdéleni
orchestru bylo nezbytné pro zachovani zretelnosti jednotlivych hudebnich linii ve chvilich,
kdy tri casti orchestru hraji simultanné. Ukazalo se ovsem jako velmi efektni v momentech,
kdy jedna pasaz postupné prechazi z prvni ¢asti orchestru do druhé a z druhé do treti.
Kompozicni princip skladby je primo inspirovan svycarskou podhorskou krajinou, ve které
Stockhausen pri skladani Gruppen pobyval, pfiCemz primo znamena, ze celé linie rytmickych
blokli jsou presné prekreslenymi liniemi hor, které Stockhausen vidél ze svého okna.
Prostorovy aspekt zive provadéné hudby Stockhausen déle rozviji ve skladbé Carré, kterd je
urcena pro Ctyri orchestry a Ctyri sbory [6].

Dalsi z jeho vyjimecnych vysledkd v praci s prostorem vznikl ve spolupraci s umélcem
Otto Pienem a architektem Fritzem Bornemannem na objedndvku zapadonémecké vlady, a
byl uré¢en pro Expo 1970 v Osace. Slo o multimedidlni projekt, ktery stal na Stockhausenovych
myslenkach o potrebé nového druhu koncertniho salu. Podle Stockhausenovych predstav to

znamenalo:

,kulovity prostor oblozeny reproduktory. Uprostred prostoru je zavésend prithlednd
a zvukové propustnd platforma pro posluchace. Ti tak miiZou slyset hudbu sloZenou pro

takto standardizované prostory seshora, zespod a ze vsech svétovych stran. !

Tématem pavilonu byly ,zahrady hudby®, pro které chtél architekt Bornemann
usporadat prostor tak, aby vystavni plochy byly ,zasazeny” pod rozlehlym travnikem, se
kterym bylo spojené auditorium, vyrdstajici nad zemi. Bornemann chtél pivodné vytvorit
amfiteatr s centralnim podiem, ale Stockhausen jej nakonec presvedcil, aby zmeénil svou
koncepci a vytvoril kulovity prostor. Publikum mélo sedét uprostfed a mélo byt obklopeno
skupinami reproduktori umisténymi v sedmi kruzich nad sebou. Stockhausen také popisuje

efekt takového usporadani:

51 Martin Flasar, Karlheinz Stockhausen: hudba a prostor (diplomni prace), Ustav hudebni védy FFMU, Brno
2003, s. 24.
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,@) Sdl by mél pozitivni socidlni dopad na posluchace, kteri by se, na rozdil od
atomizovaného publika u rozhlasovych prijimacti, schdzeli ke spolecnému poslechu.

b) Hudebni produkce by v néem probihala formou, kterou Ize nejsndze prirovnat ke
galerii vytvarného umeéni nebo presnéji k dnes béznému principu multikina. V sdle by
probihal permanentni program, ktery by se, jak v rdamci dne, tak v delsim casovém

horizontu, periodicky obmérioval. “**

Pro pavilon slozil Stockhausen skladbu Expo, kterd vyuzivala procesualnich
kompozicnich postupl a velkou ¢ast kompozice ponechavala volnému provedeni interpretd.
Ackoliv pro Expo méla vzniknout multimedidlni kompozice, ktera byla dopredu pripravena a
naplanovana do detaild, komise zamitla jeji koncept jako prilis extravagantni a pozadala
Stockhausena o pripravu programu jeho skladeb. Ten trval pét a pil hodiny denné po dobu
Sesti mésict a slysel ho zhruba 1 milion posluchact.> Prestoze slo o velkolepy projekt, ktery
umoznil Stockhausenovi realizovat jeho utopické myslenky o idedlnim koncertnim salu a
sezndmil nebyvalé mnoZstvi lidi s konceptem prostorové hudby, v Osace ho svou velkoleposti
a spektakularnosti predbéhl pavilon firmy Pepsi. Architektonicky plast pavilonu od architekta
Kenza Tangeho tvorila sklddana forma inspirovana japonskym origami, zatimco vnitini
kopulovity objem byl tvoren sférickym zrcadlem. Kromé toho pavilon pravidelné zahaloval
umely oblak — ,mlhova socha“ umélce Fujika Nakayi — a jeho soucasti byl také pohyblivy zvuk

a svetelné sochy.>

V déjinach hudby, zvuku a poslechu bychom zrejmé jen tézko hledali osobnost
s vétsim vlivem na tviirce napric obory nez Americana Johna Cage. Jeho médiem uz nebyla
vyhradné hudebni skladba, pracoval s Sirokym zabérem aktivit vice ¢i méné spojenych
s tradicnim pojetim hudby. Jeho kompozi¢ni techniky zahrnovaly rozsifené pojeti
dodekafonie, hru na tzv. preparovany klavir, kolaze z magnetofonovych pasek i rozhlasu, dila

slozend metodou ndhody podle ¢inské techniky I-Ting, organizované i neorganizované

52 |dem, s. 25.

53 Flagar (pozn. 42), s. 20-21.

54 Sebastian Schumacher, All you can E.A.T., The 1970 Pepsi Pavilion in Osaka, Uncube,
http://www.uncubemagazine.com/blog/13753251, vyhledano 28. 11. 2018.
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happeningy nebo skladby, ve kterych jejich interpret nevyda jediny tén. Zatimco ve druhé
dekade 20. stoleti Arnold Schonberg zrovnopravnil dvanact toni ve stupnici, Johnu Cageovi
se podarilo o pétadvacet let pozdéji zrovnopravnit zvuk s tony a zvuky mezi sebou navzajem.
Jedina tradice, na kterou John Cage aspon zpocatku navazoval, byla tradice dodekafonie, se
kterou se blize seznamil primo u jejiho vynalezce Arnolda Schonberga. Vzhledem k tomu, zZe
americké vazné hudbé za necelé stoleti jejiho trvani az na vyjimky chybély velké osobnosti,
bylo béznou praxi, Ze na americké univerzity byli zvani skladatelé ze zamori, jako Antonin
Dvorak a Arnold Schonberg, nebo z Evropy do Ameriky zraznych dévodt odchazeli a
ovlivnovali dalsi generace skladateld, jako naptriklad Edgard Varése, Igor Stravinskij, Béla
Bartok a dalsi.

Dostavame se nyni k tomu, jakou roli sehralo Schonbergovo uceni na Cageoveé cesté ke
konceptualizaci hudby. John Cage se poprvé zucastnil Schonbergovych lekci v lednu 1935,
poté, co jiz zhruba rok studoval na doporuceni svého pritele skladatele Henryho Cowella u
Adolpha Weisse, Schonbergova asistenta. Ackoliv jej Schonberg prijima jako svého studenta
zcela bezplatné, nevidi v Cageovi nijak vyjimecného skladatele. Dokonce ho do své smrti
nezminuje vzadném vyctu svych nejuspésnéjsich zakd. Pouze na konci svého zivota
nékolikrdt zmini, Ze Cage neni skladatel, ale je ,genidlni vyndlezce“.’> John Cage
o Schonbergovi casto mluvil s velkou Uctou, prestoze kritizoval dvanactitobnovou metodu a
nemohl vystat Schonbergovo pohrdani veskerymi studentskymi pracemi jeho néasledovniki.
Ve svém clanku John Cage’s Studies with Schoenberg Michael Hicks popisuje nékolik
podstatnych momentd, které Cage zminuje v souvislosti se Schonbergovym ucenim. Hicks
naptiklad cituje: ,AtondIni hudba byla vynikajici v teorii, ale neexistovaly Zddné atondlni ndstroje
k jejimu provddeni.*® Cage c¢asto Schonbergovi vycital svazanost s tradi¢ni tonalitou

v provedeni, a upozornoval na zakladni nedostatky, které v jeho teorii shledaval.

,»(Cage) nedokdzal pochopit, proc¢ Schonberg poté, co osvobodil hudbu od tonality,
nedosel az k samotnému cili a neosvobodil hudbu od jejich dvandcti tonii. JestliZe jsou si
vsechny tony rovné, potom jsou si rovné i vsechny kontrolovatelné zvuky a také zvuky

s tony. 7

55 Michael Hicks, John Cage’s Studies with Schoenberg, American Music VI, 1990, &. 2, s. 131.
6 |dem, s. 134.
57 Ibidem.
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Dva vyse zminéné citaty dobre vystihuji to, jak vzdalena byla Cageovi tradicni hudebni
teorie. Zajimal ho predevsim zvuk v jeho surové podobé, zvuk, organizovany podle svych
vlastnich pravidel.

Pod vlivem Arnolda Schonberga se Cage vénoval predevsim rozsirovani moznosti
dodekafonie, kdy pracoval az s pétadvacetitonovymi radami a zabyval se tedy predevsim
formalnimi aspekty kompozicni techniky. Uz na konci 30. let slozil dilo Imaginary Landscape
No. 1. To vzniklo zfejmeé pod vlivem zazitku, ktery si Cage privezl z Berlina, kde se zGcastnil
koncertu, na kterém zaznéla skladba Gesprochene Musik pro gramofony Ernsta Tocha. Slo o
koncert hudby reprodukované z gramofonovych nahravek a z gramofond znély sbory
intonujici mluvené slovo. Ackoliv byl koncert proveden pouze jednou a ptivodni gramodesky
byly nasledné ztraceny nebo zniCeny, zUstaly informace o ném zachovany prave diky Johnu
Cageovi, ktery o Gesprochene Musik informoval v clanku pro casopis New music, do kterého
zahrnul také prepis partitury pavodnich skladeb.*® Pod vlivem koncertu slozil o nékolik let
pozdéji skladbu Imaginary Landcape No. 1 pro preparovany klavir, perkuse a gramofony. Na
nahravce slysSime promeénlivou frekvenci tonu, které Cage dosahoval zrychlovanim prehravani
nahravky s jedinym ténem, dale tlumené hrani na strunik piana a idery cinského gongu.

Ve 40. letech Cage pokracuje v komponovani skladeb pro perkuse a preparovany klavir.
S technikou preparovaného klaviru prisel jiz drive Cagetv ucitel a pritel Henry Cowell.
Technika spocivala v umistovani drobnych predmeét® jako napriklad Sroubkii, matic, minci,
kouski dreva nebo plsti a jinych predmét mezi struny klaviru. Pfi hre na klapkach nebo ve
struniku pak predméty tlumily nebo ménily barvu zvuku a rozsirovaly tak zvukové moznosti
piana. Umisténi jednotlivych predmétii mélo obvykle psana pravidla a skladby tak aspon ze
zacatku mohly znit prfi reprizach podobné. Diky technice vynalezené Cowellem a
prekvapivych moznosti. Preparovany klavir také promeénil roli interpreta, ktery se z relativné
statického hrace za klaviaturou stal témeér performerem, ktery vstupoval dovnitf piana, hral
na néj busenim, klepanim, tfenim apod.

V roce 1951 John Cage predstavuje svou prvni skladbu zaloZenou na ndhodé. Cage si
uvédomil, ze aby hudbu zbavil jakéhokoliv emocionalniho vstupu skladatele, musi skladatel
minimalizovat veskerou moznou kontrolu nad skladbou a musi ji tedy oprostit od veskerych

osobnostnich rysti, které by ho identifikovaly jako skladatele. Prvni skladba, ve které se

8 Ross (pozn. 18), s. 334.
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zbavuje kontroly nad vyslednym znénim je Imaginary Landscape No. 4. Dalsi z jeho série
imaginarnich krajin Cage napsal pro 12 radii a 24 performer. Dirigent na zakladé partitury
ridi dvojice performert, ktefi ovladaji ladéni a hlasitost jednotlivych radii. Kromé toho, ze
Cage skladbu napsal na zdkladé ndhodnych postupt, zni ndhodné také vSechny jeji ,party”.
Vyzneéni skladby zcela zavisi na misté a case, ve kterém je provadéna. Dosah radiovych vin
ovlivni srozumitelnost a konkrétnost jednotlivych partt, zatimco denni doba urci, jaky bude
jejich obsah. Ladéni radiovych frekvenci totiz nabizi neomezenou skalu zvukd od mluveného
slova moderatora, pres aktualné prehravanou hudbu az po bily Sum mezi stanicemi.

Dalsi z Cageovych skladeb zalozenych na nahodé se jmenuje Music of Changes. K jejimu
napsani Cage pouzil metodu I-Ting, se kterou jej seznamil skladatel Christian Wolff.* Jde o
zpusob urcovani ndhodnych vysledki zalozenych na ¢iselnych operacich. Pomoci ndhodného
vybéru ¢isel poskladanych do hexagramii vznikaji kombinace, jimz jsou pfifazeny odpovidajici
texty z taoistického a konfucianského uceni. Cage pouziva metodu od roku 1951 v naprosté
veétsiné svych kompozic az do své smrti. Music of Changes (Hudba promeén), ktera odkazuje
svym nazvem k nazvu I-Ting (Knihy promén), byla sloZena pro Cageova dvorniho klaviristu
Davida Tudora, se kterym Cage spolupracoval na vétsiné svych klavirnich skladeb, a po
interpretovi vyzadovala slozité matematické tkony, které musely probihat primo pri
provadéni skladby.®

Kratce po uvedeni prvnich skladeb vyuzivajicich ndhodu prichazi John Cage v roce
1952 sikonickym dilem, které miiZzeme zrejmé stale povazovat za neprekonany vrchol
konceptualizace hudby a emancipace zvuku. 4°33“ — Ctyfi minuty a tficet tfi sekund — tfivéta
skladba pro jakykoliv nastroj nebo pro jakoukoliv kombinaci nastroji. Dilo, ve kterém
interpret nebo interpreti nezahraji jediny ton, a presto se jedna o dilo s nejkomplexnéjsim

zvukovym prostfedim v déjinach hudby. Pozndmka na partiture zni:

,Ndzvem této prdce je celkovd délka jejiho provedeni v minutdch a vterindch. Ve
Woodstocku, NY, 29. srpna 1952 znél ndzev 433" a tri véty skladby byly: 33%, 2°40“ a
1°20“. Byla provedena Davidem Tudorem, klaviristou, ktery pocdtky jednotlivych vét
naznacil zavienim, konce otevienim vika klaviru. Prdce muzZe vsak byt provddéna na

jakykoli ndstroj nebo kombinaci ndstrojii a jednotlivé véty muzou mit libovolnou délku.

%9 Richard Kostelanetz, Conversing with Cage, New York 2003, s. 63.
%0 |bidem.
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Zakladnim principem skladby by mohlo byt, Ze ticho neexistuje, ze i kdyZz nic
neposlouchame, bez ustani néco slysime. A teprve, kdyz nas sluch nezaméstnava nic jiného,
vénujeme se jinak opomijenym zvuktm. Cage, ktery se na konci 40. let zacal vénovat vychodni
filosofii a zenovému budhismu, vsak jde ve své interpretaci dal a vyse zminéné vysvétleni

popisuje jako nepochopeni dila [7].

»Well, the traditional understanding is that it opens you up to the sounds that
exist around you and—

To the acceptance of anything, even when you have something as the basis. And
that’s how it’s misunderstood.

What’s a better understanding of it?

It opens you up to any possibility only when nothing is taken as the basis. But most

people don’t understand that, as far as I can tell. “¢!

Ke skladbé se vztahuje mnoho legend, které popisuji vlivy, které Cage vedly k jejimu
napsani. Nékteré jsou zalozené na pravde, jiné na lidové slovesnosti a jesté jiné na opakované
reinterpretaci samotného Cage. Jedna z nich se nicméné vztahuje k dalezité zkusenosti, ktera
ovlivnila Cageovo sluchové vnimani. Byl to pobyt v anechoické (bezdozvukové) komore —
mistnosti upravené tak, aby v ni byl eliminovan dozvuk a aby nabidla nehlucné prostredi, co

nejblizsi absolutnimu tichu [8]. Cage popisuje zazitek takto:

»Bylo to krdtce po mém prijezdu do Bostonu, kdy jsem mél mozZnost pristupu do
anechoické komory na Harvardové univerzité. Kazdy, kdo mé znd, uz slysel tento pribéh.
Vypravim ho neustdle.

Kazdopddné, v té tiché mistnosti jsem slysel dva zvuky, jeden vysoky a jeden
hluboky. Pozdéji jsem se zeptal technika, ktery mél praveé sluzbu, proc, kdyz md mistnost
byt zcela tichd, jsem slysel dva zvuky.

Rekl: ,,Popiste mi je.“

Udélal jsem to.

61 Kostelanetz (pozn. 59), s. 65, kvili ndroénosti piekladu do &edtiny cituji text v originale.
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On fekl: ,, Ten vysoky byl zvuk vaseho pracujiciho nervového systému, ten hluboky

byl vds krevni obéh. “¢?

Dalsim z pravdépodobnych vlivii, o kterych Cage ¢asto mluvil, byly Bilé malby Roberta
Rauschenberga. Cage si po jejich zhlédnuti uvédomil, Ze tichou skladbu, ktera uz mu nékolik
let zrdla v hlavé, musi slozit a provést, jinak ze ,ziistane pozadu, hudba ziistane pozadu. “®

Prestoze v kontextu Cageovy rozsahlé hudebni tvorby je skladba vnimana spise jako
konceptudlni hricka, je to hricka dotazena do geniality a saim Cage o 433" mluvi jako o svém
nejdulezitéjsim dile. Skladba samotna je pritom jen Spickou ledovce. Zasadni je to vSechno,
co se skryva pod hladinou. Nové zplisoby vnimani, které oteviela, patfi k nejradikalnéjsim
momentiim ve vyvoji uméni 20. stoleti. Ctyfi minuty tficet tfi vtefin byly uvedeny v dobé, kdy
spolecnost davno znala Malevicovy Cerné i bilé Ctverce a aspon jeji ¢ast znala i vySe zminéné
Rauschenberovy Bilé malby, které miizeme vnimat jako vizualni analogie ke skladbé. Hudba
nejenze diky Cageové skladbé nezustala pozadu, ale ve svém dosahu vizualni umeéni také
predcila. Sila skladby totiz spociva v jeji schopnosti zbystrit posluchacovu citlivost, a to pfimo
v momentu provadéni, pficemz vstupuje az na fyziologickou troven. S uvedenim Cageovy
tiché skladby doslo k nevratné promeéné sluchu.

Ve stejném roce, ve kterém John Cage poprvé uvedl 4°33“ doslo jesté k jedné zdsadni
udélosti, kterd méla vliv na pozdéjsi uméni happeningu a performance. Slo o akci, ktera se
odehréla v 1été roku 1952 na Black Mountain College a o niz se mluvi jako o ,,Untitled Event®
nebo o ,Theatre piece No. 1“. Prestoze se ji ticastnila desitka perfromert a na tficet az padesat
divaki, dokumentace akce chybi a vzpominky tcastnika i divaki se casto rozchazi. Ve stredu
skolni kantyny byly umistény platformy pro divaky a kolem nich se cela akce odehrala. Mezi
vystupujicimi byli John Cage, prednasejici za recnickym pultikem, David Tudor, ktery ho
doprovazel na klavir a dalsi nastroje, Merce Cunningham a Nicholas Cernovitch, kteri
nezavazné na znéjici hudbé tancili napfi¢ prostorem, Franz Kline, ktery maloval na platno
zavesené ze stropu, Robert Rauschenberg, prehravajici skladby na gramofonu, nékolik basniki
recitujicich uprostfed mistnosti na Zebfiku a zfejmé také dalsi. Ktomu byla na sténu
promitana filmova projekce. Performeri se shoduji, ze neméli jasné dané instrukce, co maji

provadét, pred zacatkem dostali pouze poznamky s casovym rozsahem, po ktery mél jejich

62 Napft. John Cage, a visit to the anechoic chambre., Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=jS9ZOIFB-kI,
vyhleddno 3. 12. 2018.
63 Kostelanetz (pozn. 59), s. 67.
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ukon trvat.** Ackoliv nelze prisuzovat této udalosti primy vliv na vznik uméni happeningu, jde
o prvni z Cageovych zivych vystoupeni, ve kterych se vedle provadéného dila, napr. skladby,
priklada neméneé dilezita role performerovi, ktery ji provadi a samotnému procesu provadéni.
Cageovy prednasky na téma happeningu a performance na konci padesatych let mély uz
zasadni vliv na jeho posluchace, mezi kterymi byli pozdéjsi vyznamni umélci spojeni
s médiem performance a happeningu.®

Vytvarnych praci od Cage zname jen nékolik. Prestoze Cage v mladi maloval, rozhodl
se pozdéji sviij zdjem opustit a vénovat se dale naplno pouze hudbé. Ve tficatych letech Cage
zajimala predevsim abstraktni malba, tvorba umeélct Bauhausu, ovlivnily ho kompozice
Mondriana a také Malevicovy Bilé ctverce nebo fantazie Paula Kleea. Ackoliv se setkal s umélci
tehdejsiho surrealistického hnuti, jako byli Max Ernst, André Breton nebo David Hare,
metody, které surrealisté pouzivaly, jej priliS nezajimaly. Kritizoval dokonce automatismus
pro jeho prilisné spoléhani se na vzpominky a pocity, proti cemuz se vzdy snazil vymezovat.
Pozdéji s nastupem amerického abstraktniho expresionismu ve ctyricatych letech mluvi o

dualezitych analogiich, které nachazel v dilech Marka Tobeyho nebo Williama De Kooninga.

,U Tobeyho, stejnée jako u chodniku a u vetsiny abstraktniho expresionismu je
podstatnd plocha, kterd postrdda v jakémkoliv smyslu centrum pozornosti, cimz je miizeme
odlisit od vétsiny umeéni, zdpadniho i vychodniho, které zndme. Kazdy se muze podivat
nejprve na jednu cdst, pak na dalsi a na dalsi, a tim muze prozit celek. Ale celek piisobi,
jakoby ho ram obrazu neohranicoval. Piisobi, jakoby mohl pokracovat ddle za hranice
ramu. Jinymi slovy, kdybychom nemluvili o malbé, ale o hudbe, jde o prdci, kterd nemd
zacdtek, stred ani zdver ani Zddné centrum pozornosti. Vrdatime-li se nyni k ument, vyplyvd

z toho, Ze zkusenost s uménim v podstaté neni objektivni, ale je spisSe subjektivni. “

Ditilezitou roli v Cageové zivoté sehral Marcel Duchamp, kterého Cage respektoval
snad nejvice ze vsech umeélct jeho doby. Prestoze se potkavali casto pri riznych prilezitostech
a méli k sobé myslenkoveé velmi blizko, teprve na sklonu Duchampova Zivota se zacali setkavat

pravidelné u sachovych partii. Vyse zminéné myslenky o decentralizaci obrazové plochy Cage

84 William Fetterman, The Untitled Event at Black Mountain College, Teatre Piece, Solos in Song Books and
Dialogue: Variations on Small-group Simultaneities, in: John Cage’s Theatre Pieces, New York 1996, s. 72.
55 Patfili mezi né napt. Allan Kaprow, George Brecht, Dick Higgins a dal3i. Idem, s. 69-98.

66 Kostelanetz (pozn. 59), s. 171.
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zminuje také v souvislosti s Duchampovym Velkym sklem. A v tomto dile, které podle Cage
smyva hranice mezi uménim a realnym svétem, nachazi analogie ke svému pristupu k tichu.
John Cage se pozdéji ve svém zivoté aktivné vénoval vytvarnému umeéni pouze zridka.
Zname mnozstvi jeho grafickych partitur a vizualnich zdznam, lept, propalovanych obraz(i
dale nékolik prostorovych instalaci a soubor grafik, vytvorenych autorskou metodou
plexigramu. To vzniklo na pocatku 80. let a nese nazev Not Wanting to Say Anything about
Marcel. Jde o soubor plexisklovych desek a litografii, na které natiskl hesla s ilustracemi
z obrazového slovniku, pfi¢emz polohu a tvar jednotlivych znakd ur¢oval metodou I-Ting.
Desky jsou vystaveny za sebou, takze tvori nékolik prihlednych vrstev a je mozné se na né

divat podobné jako na Duchampovo Velké sklo.

Navstéva Johna Cage v Praze a v Ostravé roku 1964 proménila povédomi o americkém
avantgardnim skladateli v ceskoslovenském prostredi. Cage byl doposud zndm pouze
z nékolika zminek hudebnich teoretiku a skladatel(, kteri mu neprisuzovali velkou dulezitost
a psali o ném s despektem, ktery pro né byl dokladem tpadku americké kultury.®’” Cage byl
vroce 1964 spolu s Merce Cunningham Dance Company na svétové tour a na podzim se
spolecnost dostala také do Prahy a nasledné do Ostravy. Obé navstévy byly mozné jen diky
organizacnim schopnostem rodiny Kotikovy, ktera se s Cagem sezndmila béhem své cesty do
Benatek vroce 1964. Poté, co americkdi ambasidda CSSR vydala prohldseni, Ze Merce
Cunningham Dance Company nereprezentuje oficidlni americkou kulturu, byla
ceskoslovenska vlada ochotna pristoupit na uvedeni vystoupeni a dokonce jej financné
podporila, aniz by védéla cokoliv o jeho obsahu. Predstaveni bylo dokonce prezentovano jako:
Americky balet ve stylu West Side Story.® Pro ceské umélce to byla také prvni prilezitost setkat
se osobné s Robertem Rauschenbergem, ktery byl v Ceskoslovensku v Sedesatych letech jiz
pomérné dobfe zndmym umélcem. Spole¢nost, kterd v Ceskoslovensku stravila nékolik dnf,
byla zvana na spolecenské udalosti, verejné debaty a setkavala se i s mistnimi skladateli,
teoretiky i umélci.®

Cageova prvni navstéva v Ssedesatych letech zanechala rozporuplné reakce zapficinéné

predevsim komplikacemi ze strany statni spravy, jeho druhd cesta do Ceskoslovenska v roce

57 Tyto Utrzkovité zminky pochazi z knih Jaromira Podesvy a Ctirada Kohoutka, viz Jaroslav Stastny, You don’t
need government, you need intelligence...! John Cage in Czechoslovakia (1964-1992), in: Katalin Székely (ed.),
Freedom of Sound, John Cage Behind the Iron Curtain (kat. vyst.), Ludwig Muzeum, Budapest 2013, s. 61-71.
58 |dem, s. 64.

5 Ibidem.
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1992 byla uz prijezdem renomovaného skladatele, reprezentanta americké avantgardy, ktery
promeénil svét hudby i vytvarného umeéni. Vice ke Cageovu vlivu na ceskoslovenské skladatele
v obdobi mezi dvéma jeho navstévami popisuje Jaroslav Stastny ve svém piispévku do
katalogu k vystaveé Freedom of Sound z roku 2013. V tomtéz katalogu se Jozef Cseres vénuje
Cageovu vlivu na vytvarné umeéni v Ceskoslovensku. Jak Cseres zmifuje, spiSe neZ na oblast
hudebni kompozice mél Cage vliv na vizualni a intermedidlni umélce, coz je patrné také

v Ceskoslovenském kontextu.

,Priizkum vlivu Johna Cage na slovenské skladatele, vedeny casopisem Slovak
Music krdtce po Cageove ndvstéveé Bratislavy, ukdzal, Ze spise neZ zdjem o hudebni poetiku,
ziskal John Cage respekt pro naruseni konvenci a hranic v hudbé. Jeho hudba byla pro
slovenské skladatele prilis anarchistickd a neusporddand. Vytvarni umélci naproti tomu
prejimali klicové koncepty Cageovy poetiky — ndhodu a prirozenost — ve svych pracich

vyrazné castéji. “7°

Cseres vyjmenovava vytvarné umeélce, které spojuje s koncepty Johna Cage, jsou to:
Milan Grygar, Milan Knizak, Ladislav Novak, Jan Steklik, Eduard Ovcacek, Jifi Valoch, Jan
Wojnar, Milo$ Sejn, Marian Palla, Milo§ Vojtéchovsky, Jifi Sigut, Blahoslav Rozbotfil, Martin
Zet — v Ceském a Stano Filko, Alex Mlynarcik, Juraj Bartusz, Julius Koller, Peter Rénai, Otis
Laubert, Viktor Hulik a Svetozar Ilavsky na Slovensku.” Ve vétsiné jde o umélce spojené
s konceptualismem 70. let a performance 80. let, ale jsou mezi nimi také umeélci, kteri Cageovy
myslenky reflektovali prostfednictvim malby, kresby nebo fotografie. Cseres umélce vybira na
zakladé jejich spojitosti s koncepty Johna Cage nebo na zakladé podobné poetiky. Nejde tedy
o vybér, ktery by se vénoval pfimo odkaziim ke Cageovu pojeti hudby. Ackoliv mnozi
jmenovani ve své tvorbé pracuji napr. s grafickymi zapisy hudby nebo s vizualnimi prvky,
zalozenymi na analogiich s hudbou, nevénuji jim v této praci blizsi pozornost, protoze se ve
své tvorbé nevénuji zvuku jako autonomnimu médiu, ale pouze jej vizualné zaznamenavaji

nebo predznamenavaji.

70 Jozef Cseres, Not Wanting to Say Anything about John Cage, in: idem, s. 79.
! Ibidem.
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Jiz o dvanact let dfive na svétové vystave v Bruselu — ktera prinesla nebyvalé docenéni
ceskoslovenského umeéni a designu a dala nazev stylu designu konce padesatych a pocatku
Sedesatych let — bylo prezentovano zfejmé prvni skutecné multimedialni dilo. Shodou
okolnosti nejvyraznéjsi avantgardni dilo vystavy opét nebylo realizovdano v narodnich

pavilonech, ale v soukromém pavilonu, tentokrat prezentujicim firmu Philips.

,Poéme électronique vznikala v letech 1956-58 a determinovala celou oblast
umeénti. Le Corbusier, slavny architekt svycarského piivodu, byl vyzvdn Louissem Kallfem,
uméleckym reditelem spolecnosti Philips v Eindhovenu, k vytvoreni projektu pavilonu pro
firemni reprezentaci. Jeho piivodni myslenkou bylo vytvorit ,nddobu®, kterd bude

obsahovat zvuk, svétlo, obraz a pohyb, zkrdtka Elektronickou bdsen. “7

Poéme électronique byla osmiminutovym multimedidlnim spektdklem pro vsechny
smysly. Le Corbusier mél v celém projektu roli uméleckého reditele pavilonu a zastitoval dilo
konceptudlnim ramcem. Varese prispél svou Poéme Electronique, ktera byla promitana béhem
hlavni ¢asti celého predstaveni. Iannis Xenakis, ktery pracoval v té dobé jako asistent v Le
Corbusierove studiu, navrhl a vytvoril architekturu a slozil pro pavilon dvouminutovou
mezihru nazvanou Concréte P. H., béhem které byli divaci uvadéni dovnitf a vyvadéni ven
z budovy. Soucasti pavilonu byla také projekce filmu italskych tvirch Jeana Petita a Phillippa
Agnostiniho, efektni svételné schéma, barevné projekce a zavésené plastiky.”™

Le Corbusierovi se podarilo z Pavilonu Philips vytvorit bohaty gesamtkunstwerk, ktery
kombinoval rGzna média v jedné souvislé strukture a v celém dile aplikoval efekt akustické
prostoru. ,Acoustique“ v jeho pojeti neodkazuje ke zvukovému jevu, ale je spiSe schopnosti

spravneé vyvazenych struktur vizualné rezonovat s jejich okolim.™

72 Martin Flasar, Poéme électronique 1958, Le Corbusier, E. Varése, I. Xenakis, Brno 2012, s. 12.

73 Gascia Ouzounian: Sound Art and Spatial Practices: Situating Sound Installation Art Since 1958 (dizertaéni
prace), University of California, San Diego 2008, s. 66—67.

74 1dem, s. 68.
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UVEDENI ZVUKU DO GALERIJNIHO PROSTREDI.

Zvukové sochy.

Zvukové sochy — tedy objekty, které maji schopnost vydavat zvuk nezalozeny na
tonovém rozsahu - jsou nejstarsim druhem zvukového uméni, jehoz pocatky sahaji az do
starovéké Ciny, kde byly na dvorech ¢inskych cisatfti pouZivany litofony, nastroje z kamennych
desticek zavésenych na ramu. Jde obvykle o skutecné sochy, objekty nebo struktury, jejichz
znéni je doprovodnym efektem jejich hmotné podstaty a zvuk - zavisly na materialu, ze
kterého jsou sochy vyrobeny — v nich nevystupuje jako samostatné médium. Tyto objekty
propojuji estetiku tvartt hmotného objektu se zvukovou kvalitou, kterou tyto tvary vytvari.
Problém zvukovych soch ¢asto spociva v tom, ze se na né musi ,hrat” a neni tedy mozné prozit
jejich zvukovou kvalitu, vidime-li je vystavené v galerii. Tento fakt vedl umélce k hledani
moznosti, jak zpristupnit zvukové kvality vSsem. Harry Bertoia své objekty nahraval a vydaval
na gramofonovych deskach, bratfi Baschetovi umistovali své objekty do verejného prostoru a
vytvareli pro né specidlni Instrumentaria ur¢ena pro experimentovani se zvukem, Tinguely
objekty zbavil zavislosti na interpretovi pomoci motort a mechanickych pristroji. Vybiram
zde Ctyfi tvlrce, ktefi dobfe reprezentuji rizné pristupy k tvorbé zvukovych soch a jejichz

pristupy rozsiruji pojeti zvuku ve vytvarném umeéni.

Sochar a nabytkovy designér Harry Bertoia (1915-1978) se narodil v Italii, ale v péti
letech jeho rodina odjela pres Kanadu do Spojenych statt, kde Bertoia cely zivot zil. Studoval
puvodné malifstvi na Cranbrook Academy of Art, kde se setkal napt. s Walterem Gropiem, ale
nedlouho po jeho absolvovani mu bylo nabidnuto, aby znovuotevrel a vedl ateliér zpracovani
kovu. Bertoia misto prijal a nasledné zde vyucoval Sperkarstvi a praci s kovem. V priibéhu
valky, kdy se kov stal cennou a velmi drahou komoditou, zacal Bertoia svou pozornost
soustredit na praci se sperkem a po urcitou dobu dokonce navrhoval a vyrabel svatebni
prsteny. Za valky a kratce po jejim skonceni, kdy byl kov stale nedostupny, se Bertoia nechal
zameéstnat u nabytkarské firmy v Kalifornii, aby se nasledné zivil nékolik let prodejem
vlastnich Sperkd a poté se presunul do dalsi nabytkarské firmy k bratrdm Knollim. V tomto
obdobi Bertoia navrhnul svych prvnich pét kusti ndbytku z ocelovych drata, které byly pozdéji
znamy jako ,,Bertoia Collection for Knoll“. Pattila k nim také pozdéji proslavena Diamond chair,
kreslo provedené v plynulych socharskych tvarech ze svarovanych dratl vytvarejicich
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mrizkovitou strukturu. Bertoia sdm o Diamond chair prohlasil: ,Kdyz se na ta kresla podivds,
jsou stvofena hlavné ze vzduchu, prostor jimi primo prochdzi.“”> ZkuSenost s kovovymi pruty jej
vedla k jejich sestavovani do tésnych struktur, a experimentovani s jejich tvary a formami.

V poloviné padesatych let se Bertoiovy zidle vyrabéné u firmy Knoll prodavaly tak
dobre, Ze smluvni honorar umoznil Bertoiovi vénovat se dale vyhradné socharstvi. Prvni
zvukovou sochu Bertoia vytvoril roku 1959 nebo 1960. Od 60. let zacina experimentovat se
zvukem soch slozenych z dlouhych vertikalnich prutd na ploché zakladné. Spolu se svym
bratrem Orestem koupil stodolu ve mésté Bally, kde tou dobou zili. Tu vyklidili a prebudovali
na obrovskou rezonancni skrin, ve které vytvoril prostredi pro Sifeni zvuku soch a kterd
zaroven slouzila jako nahravaci studio pro jeho zdznamy. Pri tvorbé objektd tvorenych
kovovymi pruty o rdznych tloustkach a délkiach experimentoval s riznymi materialy, aby
,rozvinul rozsah, samostatnost pohybu, rytmus a kontinuitu zvuku“’®. Rozméry soch se lisily,
mohly meérit od nékolika desitek centimetrt az do Sesti metri a nejcastéjsim materidlem
uzivanym na jejich pruty byla beryliova méd, ale pouzival i mosaz, bronz, hlinik nebo monel.
Kdy?z jste se soch dotkli, udeftili do nich nebo je treli, rozkyvaly se pruty tak, Ze do sebe narazely
a promeénily se v pohyblivé struktury vydavajici organické a abstraktni zvuky. Zvukové
prostredi, které sochy vytvarely, oznacil Bertoia pojmem Sonambient [9].

V pozdéjsim obdobi své kariéry se Bertoia zacal soustredit na sochy, které vstupovaly
do interakce s divikem nebo napf. s vétrem, destém apod. Slo o drobnéjsi objekty, které
ohybal, napinal a tvaroval tak, aby vydavaly konkrétni tony, které poté mohly byt rozeznivany
vétrem nebo rukou. Tyto objekty pozdéji Bertoia pouzival jako hudebni nastroje, se kterymi
vystupoval na koncertech a hudebnich performancich. Nékteré objekty byly tvoreny také
zaveésnymi tycemi nebo deskami, jiné mély podobu odkvetlych pampeliskovych kvétt, pruty
vychazely z jadra a pri doteku vytvarely vibrujici kouli.

V 70. letech Bertoia pracoval se svym bratrem na nahravkach Sonambientu. Vzniklo
vice nez 360 magnetofonovych pasek, ze kterych Bertoia pozdéji vybral material na jedenact
gramofonovych desek, které pozdéji vydal.” O Bertoiovy sochy se v soucasnosti stara Harry

Bertoia Foundation, kterou zalozila Bertoiova dcera v roce 2013. V roce 2015 vyslo také nové

7> About Bertoia Furniture, Harry Bertoia Foundation, https://harrybertoia.org/about-bertoia-furniture/,
vyhleddno 3. 12. 2018.

76 John Grayson (ed.), Sound Sculpture, Vancouver 1975, s. 20.

77 Harry Bertoia, Ubuweb: Sound, http://www.ubu.com/sound/bertoia.html, vyhledano 3. 12. 2018.
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vydani Bertoiovych Sonambientd na gramofonovych deskach doplnénych o historické texty o

Bertoiovi a jeho dile.

Prace Francoise Bascheta (1920-2014) a Bernarda Bascheta (1917-2015) stoji na
pomezi zvukovych soch a hudebnich nastroji. Zaroven v sobé nesou silny socialni aspekt,
ktery umeélecké dilo nestavi do pozice cenného objektu, ale vyzyva divaka k participaci a nabizi
mu fyzicky zazitek ze zvuku. Primy kontakt s jejich zvukovymi objekty mél slouzit vSem bez

rozdilu k lepsimu prozivani umeéni prostrednictvim vlastni zkuSenosti.

,Umélecka dila nejsou pouze hodnotnymi objekty, na které se povési cenovka a
ndpis ,,Nedotykejte se“. Prdvé naopak, jsou urceny ke hrani a clovék by k nim nemél
pristupovat pouze skrze zrak a sluch, ale také dotekem. Umeni opét ziskavd socidlni funkci.
Je prostorem, ve kterém svoboda dotyku pro radost a porozuménti existuje nejen pro nekolik
vyvolenych, ale pro kazdého, tak jako priroda byla na venkoveé vZdy dostupnd vsem. V dobe,
kdy technologie vstoupily do nasich Zivotii, nezbyvd uz dostatek prostoru pro fantazii, hry
a doteky. V soucasnosti jsou to vsak prave tyto aktivity, které jsou nezbytnymi prvky naseho

Zivota. 78

Sochy, které Baschetovi vytvareli od 50. let — kdy se po valecném Gtlumu zacalo darit
novym umeéleckym stylim a formam, které se do Evropy dostaly ze zamori — byly obvykle
zvukové objekty, slozené z hudebniho nastroje a rucné tvarovaného rezonancniho plechu,
ktery zesiloval jeho zvuk. Frangoisovo socharské vzdélani vedlo k precizni praci s formami,
zatimco Bernardova praxe konstruk¢niho inzenyra umoznila komplikované sestavovani
samotnych nastrojli. Zrejmé nejzname;jsi nastroj, ktery Baschetovi vytvorili, a ktery se dockal
popularizace také u nas diky umeélkyni Lence Moravkové, je Cristal Baschet.”” Jde o
komplikovanou sestavu sklenénych trubic, kterou hrac rozezniva trenim prstti a dlani, které
si v pribéhu hrani namaci ve vodé. Trubice jsou ukryty za nékolika velkymi tvarovanymi

plechy, které slouzi jako rezonatory. Cristal Baschet vytvari zvuky podobné syntezatortim, ale

78 Grayson (pozn. 76), s. 7.
7? Vice o Lence Moravkové a jejim nastroji Bohemia Cristal Baschet na strance
http://cargocollective.com/lenkamoravkova/Bohemian-Cristal-Instrument, vyhledano 20. 11. 2018.
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vytvari je zcela akusticky, pouze diky vhodné vybranému materidlu rezonatort. Jejich dalsi
zvukové objekty vyuzivaji prvka z tradicnich nastroji nebo vyuzivaji rznych objektd,
vydavajicich specifické zvuky, které propojuji s rezonatory z tvarovanych plech.®

Baschetovi akcentovali prvek radosti z kontaktu s uméleckym dilem, ktery bylo mozné
prozit pouze, kdyz si divak mohl dilo sam osahat a vyzkouset jeho moznosti. Od Sedesatych
let zacali po svych koncertech zvat posluchace primo na pédium, aby si sami vyzkouseli hru
na nastroje. V 80. letech Baschetovi zaloZili The Baschet Educational Instrumentarium. Slo o
prostor urceny k umélecké edukaci, ve kterém se nachazelo 14 nastrojd. Cilem Instrumentaria
bylo zapojit déti, dospélé a lidi s postizenim do kolektivniho projektu prostrednictvim her a
experimentovani se zvukem bez nutnosti predchoziho hudebniho vzdélani. V dnesni dobé
existuje po celém svété vice nez 500 Instrumentarii, které jsou spravovany Baschet Sound
Structures Association.?!

Kromé této tviirci polohy, ktera byla spojena spise s hranim na objekty jako na hudebni
nastroje, vytvareli Baschetovi také objekty pro verejny prostor — zvukové fontany, zvonice
nebo velké zvonkohry - na kterych spolupracovali s architekty. Nékteré z nastroji byly
efemérni povahy a s casem zanikaly, jiné jsou k vidéni dodnes. Mezi nejveétsi objekty patri
naptiklad Hemisfair Musical Fountain — fontdna sloZend z nékolika desitek rezonatord na
vysokych sloupech. Rezondtory rozezniva proud vody tryskajici z hadice obsluhovatelné ze
zemé. Dalsi projekty vznikly napriklad ve spolupraci se Skolami nebo se soukromymi firmami.
Pro jednu zemédélskou spole¢nost Baschetovi navrhli ,fontdnu®, kterd byla rozeznivana
obilnymi zrny dopadajicimi na plochy rezonator.?

Ve svych dilech Baschetovi propojovali estetiku tvard, kvalitu zvuku a participaci
verejnosti. Jejich objekty staly na pomezi umeéleckého objektu a hudebniho nastroje, coz
znamenalo jak obtiZe s jejich prifazenim do konkrétniho kontextu, tak rozsifeni moznosti

vyuziti téchto objektd, coz usnadnilo jejich cestu k verejnosti.

Jean Tinguely (1925-1991) byl svycarsky umélec spojeny predevsim s kinetickym

sochafstvim. V padesatych letech se Tinguely vénoval hlavné uméleckym dilim, ktera

80 Grayson (pozn. 76), s. 10.
81 1dem, s. 13.
82 1dem, s. 14.
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vlastnim fungovanim vytvarela dalsi umeélecka dila - tato dila nazyval Méta-méchaniques a
Meéta-matics. Vznikaly tak robotické objekty, které byly schopny malovat nekonecné obrazy s
abstraktnimi vzory. Pozdéji v Sedesatych letech se zacind Tinguely zabyvat konceptem
destrukce jako dematerializace umeéleckého dila. Vroce 1960 vytvari jedno ze svych
nejznamejsich dél - Homage to New York. Osmimetrova instalace byla sestavena v Museum of
Modern Art v New Yorku a na jeji odhaleni byli pozvani novinari a fotografové z nékolika
desitek americkych novinovych redakci. Kineticka instalace byla uvedena do provozu a béhem
necelé hodiny z ni zbyly jen trosky. Slo o prvni fizenou sebedestrukci ve vystavni sini. Ackoliv
newyorské uvedeni nebylo zcela Gspésné (instalace se sama neznicila a kvuli neo¢ekavanému
vzplanuti nékterych casti museli byt privolani hasici), dalsi dvé instalace nazvané Study for the
End of the World uz fungovaly bezchybné a v pribéhu jejich uvedeni se samy znicily pomoci
vybusnin. Celou udélost doprovazel hlasity hluk pohybujicich se ¢asti objekt(, které do sebe
narazely, odpadavaly z vysky na podlahu nebo byly odpalovany vybusninami [10].3

Zvuk tvoril neoddélitelnou soucast vsech zminénych dél. Pohyb mechanickych casti
skripal a kusy do sebe narazely v pravidelnych i neusporadanych rytmech a vytvarel bohaté
zvukové prostredi. Mezi jeho hlasitymi kinetickymi sochami vycniva nékolik statickych, které
vsak vydavaji zcela unikatni zvuk. V roce 1962 vytvari Tinguely svou prvni radiovou sochu. Jde
o prvni dilo, ve kterém pouziva reprodukovany zvuk, jehoz zdrojem je radio. Hluk poprvé
v jeho sose nevydava motor nebo mechanické ddery do hrnci nebo bubnd, ale je tvoren
v zavislosti na misté a Case vzdy unikatnim rozhlasovym vysilanim.

Tinguely se vSak ve své tvorbé vénoval i zvukovym strukturam, jejichz primarnim cilem
bylo vytvaret hluk. Od konce 70. let se Tinguely zabyva hudebnimi nastroji a velkymi hracimi
mechanismy, které nazyva Méta-harmonie. Prvni takovy nastroj konstruuje pro vystavu
v Bazileji vroce 1978. Meta-harmonie jsou velké motorizované mechanismy, vybavené
mnozstvim hudebnich a predevsim perkusnich nastroji. Jakmile jsou uvedeny do provozu,
vytvari nejen pozoruhodny zvuk, ale také pusobivé divadelni predstaveni. Pro vystavu ve

o4

Frankfurtu nad Mohanem v roce 1980 vytvari dalsi Méta-harmonii. Znéjici objekty tentokrat

pripevnuje na traktor — Cinely, kravské zvony, plechové bubny nebo dokonce malé ohnostroje

8 Tinguely, Jean: Homage to New York, Media Art Net, http://www.medienkunstnetz.de/works/homage-to-
new-york/, vyhledano 20. 11. 2018.

38



jsou uvadény do pohybu nastartovanim a jizdou vozidla a hluk motoru se misi s tfiskanim

hrncd, ¢ineld a bubnt.®

Zvukovd prostredi — zvuk jako samostatné médium.

Od zvukovych soch a objektd, které charakterizuje predevsim jejich materidlnost, a u
nichz je zvuk utvaren fyzickou akci nebo impulzem umélce (divaka), se nyni dostavame
k uméleckym diltim, jejichZ forma je zalozena na abstraktni povaze zvuku a na subjektivni
percepci jeho vnimatele. Ackoliv je zvuk v takovych dilech obvykle zprostredkovan hmotnym
nosicem, vnimame zazitek z takového dila oddélené od jeho fyzického zdroje. Materidlem
takového dila je zvuk a ve vétsiné pripadd neni pro jeho vnimani nezbytny vizualni vjem, staci
nam prozivat je poslechem. Na rozdil od konceptualnich dél, jejichz povaha je nehmotna a
k jejichz vnimani nepotfebujeme byt ve fyzické pritomnosti dila, je nicméné nutné zvukové
prace zazit ve fyzickém kontaktu. Zvuk u takovych dél nepusobi pouze jako sluchovy vjem, ale

jeho plisobeni je schopno vytvorit urcitou vnimatelnou atmosféru, prostredi nebo prostor.

»Zvukovy prostor (i snad lépe zvukové prostredi) je utvdren dveéma jevy,
které se navzdjem ovlivnuji. Prvni jev by se dal vymezit fyzikdlnimi vlastnostmi
zvuku navdzanymi na akustické predpoklady mista — vibracemi a jejich frekvenci,
rezonancnimi moznostmi a prostredim, ve kterém se zvuk prendsi. Je ziejmé, ze se
zvuk St jinak ve vzduchu, jinak ve vodeé a nijak ve vakuu, stejné jako je zrejmé, Ze v
gotické katedrdle se zvuk odrazi jinak nez na oteviené louce nebo v akusticky
vyladéném divadle. Rezonancni vlastnosti materidlii jsou dalsim prvkem
ovliviiujicim vedeni zvuku a jeho Siteni v prostredi. Zvuk v mistnosti oblozZené
drevem se bude chovat odlisné od zvuku na ozvucnici housli nebo v betonovém krytu.
Tyto fyzikdlni vlastnosti se navzdjem ovliviuji a jejich vzdjemné puisobeni utvdri
zvuk, ktery je poté zpracovdvdan nasim sluchovym apardtem.

Druhym jevem, na kterém zadvisi vznik urcitého zvukového prostoru, je
subjektivni a intuitivni proZivani kazdého jeho posluchace nebo vnimatele. Kazdy
néjak reaguje na hluk nebo klid prostredi, ve kterém se nachdzi, nékdo podvédomé,

jiny zcela védomé vnimd, jakd je hlasitostni hladina jeho okoli a prizptisobuje se ji.

84 Biography Jean Tinguely, Museum Tinguely, https://www.tinguely.ch/en/tinguely/tinguely-biographie.html,
vyhleddno 20. 11. 2018.
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Nejde vsak jen o hlasitost. Zvuk, ktery nemusi byt ani prilis hlasity ani hlucny je
mozné téelesné proZzit, reagovat na néj, vyhybat se mu, nebo s nim splynout. I tipiné
subtilni zvuk, jakym je napriklad tikot hodin, mtize zcela vyplnit prostor. Vnimdni
zvukového prostoru je zdvislé na mnoha aspektech, pojicich se se sluchovou vybavou
vnimatele, schopnosti rozlisit jednotlivé zvuky a jejich zdroje ve znéjici mase,
momentdlni koncentraci, ale také schopnosti nevizudlni prostorové orientace. Pri
orientaci v prostoru a pochopeni jeho dispozic md totiz v béznych podminkdch
vedouci tlohu vizudlni viem. Teprve v situaci, kdy nejsme z néjakého diivodu
schopni plné vyuzivat zraku, zacindme se orientovat pomoci hmatu a sluchu. Zvuky
se snadno daji preslechnout, nevnimat nebo odbourat, ale ve chvilich, kdy se ndm

nedostavad jiného vedouciho vjemu, stdavdme se na sluchu zavisli a zacindme se

koncentrovat na poslech. “*

Specifikovat dila, jejichz materidlem neni fyzicky predmeét, ale fyzikalni jev, do urcité

jasné definice, neni jednoduché. Vyse citovany text se snazi takova dila uchopit popisem jejich

ptsobeni. O zachyceni myslenky zvukového ve stalé definici se snazily mnozi umélci i

teoretici zvukového umeéni. O souhrn nékolika z nich se pokousi ve svém textu Alan Licht:

»Zvukové ument je:

,Umélecky druh, (...) ve kterém se zvuk stdvd v kontextu rozsirené koncepce

socharstvi materidlem (...) a to proto, Ze vétsina jeho cdsti vytvdri prostor a ndrokuje si

prostor ke své prezentaci.“ Bernard Schulz.

,Zvuk kombinovany s praxi vytvarného umeéni“ David Toop.

, VSeobecny termin pro umeleckad dila, kterd jsou zamérend na zvuk a casto jsou

prezentovdna v galerijnich a muzejnich institucich® Christoph Cox, David Warner. “

Alvin Lucier, Christian Marclay, La Mounte Young, Christina Kubisch, Max Neuhaus, Bill

Fontana... To jsou jména jen nékterych umeélcti a hudebnik, ktefi na svétové scéné otrasli

vnimanim toho, co znamenaji pojmy jako umélecka instalace, performance, objekt, koncept a

zcela promeénili zplsob, jakym poslouchdme a jak vnimame umélecké dilo. Jejich pristup ke

85 Jakub Frank, Znéjici, rezonuijici, vibrujici (kat. vyst.), Bludny kdmen, Opava 2017, s. 10-14.
8 Alan Licht, Sound Art: Origins, Development and Ambiguities, Organised Sound
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zvukové reprezentaci a tomu, co v této praci nazyvam konceptualizaci zvuku, znamenal posun
v pristupu k hudbé, vizualnimu umeéni a k novym médiim. Do konce 50. let bylo vnimani zvuku
a jeho reprezentace zcela zavisla na tom, ¢cemu fikdime hudba. Tedy usporadani zvuku
zavislém na tonovych a harmonickych postupech utvarenych v zapadni civilizaci na podkladeé
temperovaného ladéni. Vyse zminéni umélci a s nimi také mnozi dalsi dokazali, Ze poslech je
naprosto subjektivni Cinnosti, kterda nemusi podléhat zadnym pravidlim ani tradicnim
konstruktim a pro pozorného posluchace mutze nabidnout stejnou a nékdy i bohatsi

zkuSenost nez zrak.
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POCATKY A VYVO] ZVUKOVEHO UMENI OD 60.
LET V CESKOSLOVENSKU - GRYGAR A KNIZAK
JAKO PROFILOVE OSOBNOSTI

Zvuk Milana Grygara — fascinace zvukem, hra a souhra

vvvvv

teoretici, dostal se do kontextu americkych tviirci happeninga, skladatela serialni hudby i
malifG geometrické abstrakce. Jeho dilo, kontinudlné se vyvijejici od roku 1945, je dnes
interpretovano ve stovkach vystavnich katalogti, studii a v monografickych publikacich.®’
V Cesku se Grygarovou tvorbou zfejmé nejintenzivnéji od 90. let zabyva souc¢asnda kuratorka
Galerie hlavniho mésta Prahy Hana Larvova, ale cetné prispévky a katalogové texty sepsali
také naprt. Jaromir Paclt, Jiri Valoch, Jozef Cseres nebo francouzsky skladatel a teoretik Jean-
Yves Bosseur. Dilezita osobni poznatky se dovidame také z text bratra Milana Grygara
Mojmira a zjejich vzdjemné korespondence, vydané ve vlastnim nékladu v roce 2018.%
Muzikolog a publicista Jaromir Paclt se Grygarové tvorbé vénoval do velké hloubky a
interpretoval ji vkontextu soudobé hudby, a jak zminuje Milan Grygar v prilozeném
rozhovoru, byl to pravé Paclt, kdo ke Grygarovi privedl némeckého hudebniho skladatele
Erharda Karkoschku, ktery nasledné provadél Grygarovy skladby v zahranici. Paclt byl zrejmé
prvnim teoretikem, ktery se mezi lety 1966—1969 vénoval Grygarovym akustickym kresbam a
usporadal také jejich vystavu v Galerii brati{ Capkil v Praze.® V roce 1967 se tvorbé Milana
Grygara zacal vénovat také Jifi Valoch, kterému se, kromé usporadani nékolika Grygarovych
vystav v Brné, podarilo zaradit Grygarovu tvorbu do kontextu raného zvukového umeéni u
nas.” Jean-Yves Bosseur spolupracoval s Hanou Lavrovou na nékolika vystavach i publikacich,
vénujicich se Grygarové tvorbé. Pro prazsky Dim U kamenného zvonu spolu v roce 1993
pripravili vystavu, ktera propojila tvorbu tfi autorti: Milana Grygara, Francoise Morelleta a
Johna Cage.’! Jozef Cseres spolupracuje s Grygarem od devadesatych let, kdy v roce 1992

usporadal jeho vystavu v Novych Zamcich na Slovensku. Posledni vystava, na které Grygar

87 ptehlednou bibliografii do roku 2009 zpracovala Polana Bregantova. Linda Sedlakova (ed.), Milan Grygar (kat.
vyst.), Galerie Benedikta Rejta, Louny 2009.

88 Mojmir Grygar (ed.), Milan Grygar, Z dopisii Mojmirovi 1974-79, Praha 2017. — Mojmir Grygar (ed.), Milan
Grygar, Z dopisti Mojmirovi 1980-90, Praha 2018.

8 Jaromir Paclt — Mojmir Grygar, Novd kresba (kat. vyst.), Galerie bratii Capka, Praha 1966.

%0 Valoch (pozn. 3), nestrankovano.

1 Hana Larvova, Oteviend forma, John Cage, Francois Morellet, Milan Grygar (kat. vyst.), Galerie hlavniho
mésta Prahy, Praha 1993

42



s Cseresem spolupracovali, probéhla v kvétnu 2018 v Domé Gustava Mahlera v Jihlavé a
Grygarovu tvorbu predstavila v souvislostech s tvorbou Milana Adamciaka. K napsani této
casti prace zvelké casti poslouzil rozhovor autora prace sMilan Grygarem v jeho
smichovském ateliéru, ktery probéhl 11. kvétna 2018. Prepis rozhovoru je zarazen jako priloha

k této praci.

Milan Grygar (1926) se narodil na Slovensku, kam se jeho rodice presunuli za praci
z rodné Moravy. Protoze oba rodice pracovali u drahy, bydlela rodina na zelezni¢ni stanici
v horach nedaleko Zvolenu. S détstvim strdvenym v blizkosti zZeleznice se Grygarovi poji také
prvni akustické zazitky, kdy poslouchal zvuky projizdéjicich vlakd, rozléhajici se v kopcich. Po
navratu do Olomouce a studiu Skoly uméleckych femesel v Brné byl totdlné nasazen do
fabriky, kde pracoval na dvanactihodinovych sménach v nesnesitelném hluku. Na hluk stroj
opét vzpomina a dokonce se k nému vraci ve své Partiture starych strojii, kterou pozdéji v roce
2011 provedl Agon Orchestra na festivalu Prazské jaro.”? Po valce nastoupil Grygar na
prazskou Umeélecko-priamyslovou skolu do ateliéru Emila Filly, kde se vénoval rozmérnym
kompozicim, prejimajicim z casti Fillovu expresivni estetiku. Konkrétni formy s hrubymi
cernymi obrysy Grygar zahy opustil a predmétnou malbu abstrahoval nejdrive do
geometrickych obrazcti, poté do temnych maleb, ve kterych vrstvil barevné natéry na Cerné
podmalby a ty pak opét pretiral cernou barvou. Roku 1964 Grygar navstivil Benatské biendle,
kde se setkal s tvorbou amerického abstraktniho expresionismu, dilem Roberta Rauschenbera
a s popartem.

Po névratu Grygar prehodnotil svij pristup k malbé a zacal ve své tvorbé pouzivat
drivko jako nastroj k rytmickému opakovani jednoduchého tvaru a jeho zahustovani do
bohatych plosnych struktur. Proces popisuje jako nenahodny ,,organizovany priibéh kresebného
déje”“.”> Nahoda pro néj tedy zatim nebyla dutlezita, pfedné mu $lo o plochu obrazu a jeji
naplnovani opakovanym gestem. V roce 1965 vytvoril Grygar svou prvni akustickou kresbu.
Krozsifeni svého tvarciho procesu dosel spontdnné, kdyz si uvédomil kvalitu zvuku,
doplnujiciho jeho rytmickou kresbu.** Grygar zacal proces kresby nahravat a magnetofonové

pasky se zaznamy kresebného procesu uchovaval prirazené ke konkrétnim kresbam. Grygar

9 Viz http://www.moens.cz/indexcz.html, vyhledano 6. 12. 2018.
9 Hana Larvova (ed.), Milan Grygar, Vizudini a akustické, Praha 2014, s. 12.
% ldem, s. 11.
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popisuje tento krok jako vpusténi prostoru do jeho drive plosné organizovanych kreseb.
Poprvé se tak v této dobé zacal zabyvat prostorotvornym aspektem zvuku, ktery se pozdéji
ukazal jako vedouci pro mnohé z jeho obrazi. V akustickych kresbach hraje dtlezitou roli také
jednota casu, ktera se stava pro zvuk a obraz spojnici, kterd zachycuje proces vzniku. Jean-

Yves Bosseur k tomuto obratu v Grygarove tvorbé pise:

, Tak miiZzeme hovorit o expanzi do prostoru, ktery se uskutecnuje pomoci zvuku.
Znovu je treba podtrhnout, Ze se tu nejednd o vztah vseobecné analogie mezi malifstvim a
hudbou, kterou rozvinuli zejména abstraktni maliri. Pro Milana Grygara je zdsadni otdzkou
»Drirozeny vztah mezi zvukem a kresbou dany jednotou pohybu v case.“ Toto pozorovdni je
blizké konstatovani Paula Kleea, ktery je zformuloval takto: ,Rytmus vidime, slysime a

citime ve svalech. “*

Do své organizované kresebné tvorby, ve které mél plnou moc nad procesem i
vysledkem kresby a do urCité miry tedy také nad jejim zvukem, zacal Grygar postupné
zapojovat prvek nahody a do urcité miry se tak vzdal své role tvlirce. Podobné jako Cage ve
svych nahodnych operacich zuastal i Grygar organizatorem nahodnych sestav a pohybf.
S koncepty Johna Cage tuto tvorbu spojuje také prvek divacké demonstrace nebo predstaveni.
Cage v roce 1959 zapojil do svych skladeb prvek performance a pro vystoupeni v televiznim
vysilani pripravil skladbu Water walk — humornou etudu, ve které vyuzil scénografické prvky
a sam se postavil do role herce vydavajiciho sirokou skalu zvuk( pomoci riznych predmeétu
spojenych s vodou. Grygarova predstaveni zlstavala o poznani klidnéjsi, nesla sebou ovSem
také nadech humoru. Grygar v nich vyuzival rizné mechanické predmeéty - slepicky na klicek,
kaci, a dalsi hracky, které namacel do tuse a nechal je pohybovat se po papire a zanechavat
stopu svého mechanizovaného pohybu. Timto se také obohacuje paleta produkovanych
zvuka, které se svou neusporadanosti a hravosti opét priblizuji Cageove pojeti ve Water walk.
Své procesy Grygar zaznamenaval na fotografie a byl z nich dokonce poftizen také filmovy

zaznam [11].%

% Linda Sedlakova (ed.), Milan Grygar (kat. vyst.), Galerie Benedikta Rejta, Louny 20009, s. 54.
% Cernobilé kontrapunkty, 1971, rezie: Josef Koran.
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K dalsimu posunu v zivé akci stejné jako k omezeni vlivu autora na podobu finalniho
umeéleckého dila dospél Grygar ve svych Hmatovych kresbach. Na zahdjeni vernisaze
pristoupil zezadu k vertikalné visicimu balicimu papiru, protrhl v ném ctyri otvory, kterymi
protahl ruce a nohy a zacal tusi malovat kruznice tam, kam dosahl. Poté, co skoncil, vystoupil
zpét z kresby a zanechal ji pred divaky viset. V pozdéjsich akcich na zaveér kresbou prostoupil,
¢imz spojil prostor pred a za obrazem. V jinych akcich Grygar realizoval témer Fluxusovské
koncepty. Fixovdni objektu zvukem bylo napriklad akci, pri které dva vystupujici rezaly smrkové

poleno na drevénych kozach, v jiné hmatové akci Grygar pres papir hral na housle.”

Nasledujici krok pro Milana Grygara spocival ve vytvareni partitur. V tomto postupu
Grygar opustil zvuk jako doprovodny jev kreseb a priklonil se k organizaci zvuku do partitur
urcenych k interpretaci. Zjednodusené by se to dalo oznacit za ztratu ptivodniho naivniho
nadseni a postup k sofistikovanéjsimu zachazeni se zvukem, v akustickych kresbach nicméné
Grygar pokracoval i v dalsich letech. Na zakladé tohoto nového pristupu vzniklo nékolik
raznych forem partitur, utvarenych pomoci obkreslovani fazi pohybu riznych predmeétd po
papire, kdy jednotlivé faze byly cislovany pro lepsi prehlednost pohybu. Partitury byly také
doplnovany dynamickymi znaménky, pripadné oznacenimi nastroje nebo hlasu, ktery mél
konkrétni pohyb vykonat. V této sérii vznikly Puidorysné partitury, Pudorysné partitury

s predméty nebo Cerné partitury. Jaromir Paclt k témto partiturdm v roce 1968 napsal:

»Popsany pripad predstavuje vytvarnou a zvukovou kompozici s vysokym stupném
»brokomponovanosti®, organizovanosti. Ndhodny priibéh je silné omezovdn kumulaci
konkrétnich a viceméné jednoznacnych udajti, pokynti a vysvétlivek slovnich, grafickych,
pisemnych, ciselnych, ¢asoprostorovych. Jednotlivé zvukové prvky, hodnoty, dilci priibéhy a
jejich casové relace se pri kazdé nové realizaci budou ménit, avsak jako celek ziistane kazdd
realizovand forma ,,pod kontrolou® vytvarné predlohy, v niz je rdmcové vyznacena a
vysvétlena. Tomuto zptisobu reseni kreslenych partitur odpovidaji v novodobé hudbé dila

komponovand podle principu tzv. kontrolované aleatoriky. “*

97 Sedlakova (pozn. 95), s. 172-173.
%8 Sedlakova (pozn. 95), s. 124.
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Jiny pristup mzeme najit u Partitur zvukovych vrstev nebo u Architektonickych
partitur, které byly doplnovany komplikovanymi vysvétlivkami k provadéni. Vysveétlivky u
partitur upravovaly pocet hract potrebnych k jejich provedeni a jejich rozmisténi v prostoru,
delily zdroje zvuku a urcovaly postup provadeni. Jak bylo zminéno vyse, byl to prave Paclt,
kdo ke Grygarovi privedl Erharda Karkoschku a tim dostal Grygarovy dosud predevsim
vytvarné partitury do kontextu soudobé hudby. V roce 1973 Karkoschka pise:

,Mily pane Grygare, dovolte, abych vyjddril sviij osobni ndzor na tuto skladbu a jeji
uvedeni. Myslim, Ze Vase Architektonickd partitura ke tim nejcharakteristictéjsim, co jsem
kdy se svym souborem dosud z improvizované hudby délal. Libi se mi moc i hudba, bez obav
bych ji okamzité vydal na desce. K tomu by pak na desce muselo byt vidét i vsech pét Vasich

listtl, to by bylo krdsné! Jsem velmi $tasten, Ze se tato skladba tak podarila. “”

Prace, se kterymi Grygar vstoupil do 70. let, opét predstavily nova pojeti v pristupu ke
zvuku a jeho reprezentaci. Ve Zvukoplastickych kresbach, které vznikaly soubézné
s Grygarovymi dalsimi akustickymi kresbami, stejné jako v linearnich partiturach z druhé
poloviny 70. let, se ukazala vysoka mira umirnénosti a kultivovanosti Grygarova projevu.
Plochu obrazu v téchto malbach zaplnoval rovnomérné pravidelnou siti, ktera jen v nékterych
mistech vykazovala nepatrnou odchylku od zbytku plochy, ¢imz do obrazu vnesla prvek
prostorovosti a zaroven pohybu a neklidu. Grygar o téchto obrazech mluvi jako o
hypotetickych partiturach. Partitury jim rikd proto, zZe jsou zapisem zvuku, neobsahuji vsak
konkrétni navody k provadéni, a jsou tedy urCeny spiSe k volné interpretaci na zakladé

sluchové evokace.

Grygarova tvorba na divaka silné zapusobi svou klidnou vizualitou, pfesto ma stejny
efekt také na audialni receptory a to bud prfimo svou zvukovou slozkou, nebo prostrednictvim
velice icinné zvukové evokace. Zarazeni Milana Grygara do kontextu zvukové tvorby ve svété
je jisté zcela logické, protoze ackoliv je Grygar vytvarnym umélcem, jeho tvorba se tizce poji
se svetem hudby a jejiho rozsifeného pojeti, a jeho dila jsou oblibenymi inspiracnimi zdroji
pro sélové improvizatory i soubory soudobé vazné hudby. Jeho pristup je vsak v ramci této
tvorby specificky tim, ze se zaklada na vyjadreni prostfednictvim klasickych médii kresby a
malby, které navic zvuku neprizpusobuje, ale je schopen v nich nachazet stale nové zvukové

podnéty. Stejné tak neprizptsobuje vizualni zdznam hudby klasickym formatiim notového

% ]dem, s. 163.
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zapisu, ale prichazi se zcela novymi moznostmi pro intepretaci hudby. Jeho propojeni zvuku
s obrazem navic trvad kontinudlné a prochazi napri¢ celou Grygarovou tvorbou. Ackoliv
zvukové umeéni ve svété nabralo v pribéhu let odliSny vyvoj a malokdo ze soucasnych
zvukovych umeélcu se tak pevné primknul k malbé jako tomu je u Grygara, vychozi bod, kterym
byla prosta fascinace poslechovym zazitkem, ziistava zfejmé stejny napric generacemi i

uméleckymi druhy.
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Zvuk Milana KniZdka - zvukovy objekt, transformace a tichy
ndaznak

O Milanu Knizakovi byla napsana spousta publikaci, které se vénuji jak jeho osobnosti
a jeho umeéni, tak jeho politickym zajmim a kariére po Sametové revoluci. KdyZz témito
knihami vSak zacneme listovat, zjistime, Ze na vétsiné z nich se Milan Knizak pfimo podilel
nebo byly napsany Knizakovymi nekritickymi obdivovateli. Knizdkovo autorstvi se da jisté
pochopit u vzpominkovych autobiografickych textti, které poskytuji informace o historickych
udalostech vidéné subjektivnim pohledem jejich icastnika nebo prinasi osobni nazory a ivahy
umeélce - tyto texty jsou také asi nejlepsim autentickym zdrojem informaci o samotném
Knizakovi. Hiife se nicméné Knizakova soucinnost chape u monografickych knih shrnujicich
jeho umeélecké a kariérni dspéchy. Prace s takovymi zdroji je z prostého divodu osidna, texty
se tak totiz dostavaji pod cenzuru samotného autora a chybi jim dostatecny odstup, ktery by
zarucil nezaujatost a aspon ¢astecnou objektivitu.!®

Mezi texty, které naopak povazuji za velmi prfinosné, radim predevsim studii o
Knizakove rané tvorbeé z pera jeho objevitele Jindricha Chalupeckého, ' text Uméni akce, hnuti
Aktual, happeningy Jifiho Valocha!®? a studie vénujici se Knizakoveé tvorbé v kontextu
ceskoslovenskych a zamotskych akcnich umeélcti od historika uméni Tomase Pospiszyla.'®
Knizakovu dilu v kontextu zvukového umeéni u nas se pak vénuji predevsim Jozef Cseres a
Jaroslav Stastny.'” V zahrani¢i byla KniZikova tvorba zpracovdna v souvislostech se
zvukovym umeénim vychodni Evropy v katalogu vystavy Sounding the Body Electric autor(i

Davida Crowleyho a Daniela Muzyczuka.'%

Y 7

Pro pochopeni rané tvorby Milana Knizdka (1940), ktera nas na tomto misté bude

zajimat predevsim, je treba uvést aspon nékolik dilezitych momentt a dat v jeho zivoté. Milan

100 Nap¥. z poslednich let: Vaclav Budinsky — Milan Knizak, Génius Milana KniZdka, Praha 2010. — Ivo Strejéek a
kolektiv autor( IVK, Fenomén KniZdk, Praha 2015. — Milan Knizak (ed.), Zit jinak, Praha 2018.

101 Jindfich Chalupecky, Na hranicich uméni, Praha 1990, s. 89—-105.

102 Jiti Valoch, Uméni akce, hnuti Aktual, happeningy, in: Marie Platovska — Rostislav Svacha (ed.), Déjiny
Ceského vytvarného uméni VI/1 1958-2000, Praha 2005, s. 241-253.

103 Tomas Pospiszyl, Srovndvaci studie, Praha 2005, s. 80-95.

104 Cseres (pozn. 70), s. 79-80. — Jaroslav Stastny, Hudba, in: Jifi Valoch (ed.), Milan KniZdk 1953 — 1988, Brno
1989.

105 David Crowley — Daniel Muzyczuk, Sounding the Body Electric, Experiments in Art and Music in Eastern
Europe 1957—-1984 (kat. vyst.), Muzeum Sztuki t6dz 2013, s. 149-154.
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Knizak vyriistal v malém meésté Blovice nedaleko Plzné a od svych péti let pak v pohranici
v Marianskych Laznich, kam byl srodi¢i po valce presidlen. Po maturité se pokousel
opakované dostat na Akademii vytvarnych umeéni v Praze, ale po nékolika nedspésnych
pokusech nastoupil na Vysokou Skolu pedagogickou, kde studoval vytvarnou vychovu a
rustinu. Po dvou letech ve vojenské sluzbé se opét netspésné hlasil na Akademii. V tomto
obdobi se vénoval predevsim gestické abstrakci a strukturdlni abstrakci a také prvnim
asamblazim ovlivnénym americkym pop artem. Asamblaze pro néj symbolizuji fyzickou
pritomnost clovéka v obraze, ktera je pro jeho dalsi tvorbu typicka. Z rady jeho obraz(i/objektt
zminim aspon Obraz s rddiem (Akusticky obraz) vytvoreny mezi lety 1963 a 1964. Jde o bilou
sololitovou desku s nékolika vyraznymi tahy Stétce, ke které je pripevnéné hrajici radio. Prvni
z Knizakovych praci, ve které je pritomny zvuk, a pravdépodobné prvni znéjici prace v ceském
prostredi viibec.!% Sva abstraktni platna z této doby Knizak maluje na ulici a vystavuje tak cely
proces malby primo pfi jejim vzniku, Chalupecky v tom vidi afinitu s Georgesem Mathieuem,
rozlisuje vSak kontexty obou akci. Zatimco Knizak tak na ulici pisobi za exota a kolemjdouci
spise sklopi zrak a pridaji do kroku, Mathieuovu malovani prihlizi desitky zainteresovanych
divakd zumeéleckého svéta.'”” Pro ulici Knizak vytvari také docasné vystavky zdanlive
ndhodnych soustav objektt, které umistuje na mista, ktera nejsou pro objekty zcela typicka,
presto zde neptisobi jako cizi prvky a stavaji se soucasti ulice. Témito nepatrnymi zasahy

navazal na explosionalismus Vladimira Boudnika.

,Tim, Ze propojil umeéni s prirozenym svétem a nahradil malby za predmeéty
kazdodenniho Zivota, galerii nebo muzeum za ulici a galerijni ndvstévniky za kolemjdouci,
KniZdk zcela opustil jak oficidlni, tak neoficidlni uméleckou scénu. Jeho absolutni odmitnuti
umeénti bylo zdroven kritikou ument, bylo revoltou proti vsemu, co omezovalo svobodu akce,

vletné estetiky a uméleckého hodnocent. “1%

Obdobi od roku 1964 se nese ve znameni Knizakovy akcni tvorby, skupinovych akci,

kratkodobych vystav a intervenci ve verejném prostoru — Knizak zacind hlasat ,aktualni

106 Tinguelyho radiova socha vznikd o rok dfive v roce 1962. Milan Knizak, Obrazy 1956—1964, Milan KniZdk,
http://www.milanknizak.com/193-obrazy-sochy-objekty/198-obrazy/208-obrazy-1956-1964/, vyhledano 3. 12.
2018.

107 Chalupecky (pozn. 103), s. 89.

108 pjotr Piotrowski, In the Shadows of Yalta — Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989, Poznah
2005, s. 229-230.
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76

umeéni“.'” Tyto udalosti Knizadk nazyva demonstracemi a manifestacemi. Demonstrace jsou
akce jednoho umeélce, manifestace vznikaji spolupraci vice umélcii. Ke kazdé demonstraci je
nejprve pripraveno libreto s pokyny pro jeji provadeéni. Jde-li o demonstraci jednoho umélce,
urcenou do verejného prostoru, vyzaduje obvykle interakci s kolemjdoucimi. Takto v roce

1964 Knizak provedl napr. Demonstraci jednoho, jejiz pokyny zni:

Zastavit se uprostred davu, na zemi rozvinout papir, postavit se na néj, svléknout
si normdlni odév a obléci néco vyjimecného (napr. kabadt naptl rudy, naptil zeleny, na klopé
zavésend mald pila, na zddech prispendleny krajkovy kapesnik apod.), vystavit plakdt s
ndpisem:

PROSIM KOLEMJDOUCI, ABY, POKUD MOZNO, PRI PROCHAZENI KOLEM

TOHOTO MISTA KOKRHALI
Lehnout si na papir, cist knihu, prectené stranky vytrhdvat, pak vstdt, papir zmuchlat,

spalit, peclivé zamést zbytky, previéci se a odejit. “11°

Dalsi demonstrace jsou urceny pro okruh prizvanych i ndhodnych kolemjdoucich, kteri
spolecné prozivaji predem pripravenou akci. Akce, nazvana Demonstrace pro vsechny smysly
se odehrala na konci roku 1964 v prazské ctvrti Novy svét a kromé Knizaka se na jeji priprave
podileli Vit Mach, Sona Svecovd a Jan Trtilek.!!! Milan Knizak provadél i¢astniky demonstrace
ulicemi Nového sveéta, kde na né cekaly rizné nepravdépodobné situace, at uz slo o plastiky

z Satd zavésenych z pouli¢ni lampy nebo o kontrabasistu, hrajiciho vleze uprostied ulice.

Dalsi demonstrace probéhla v kvétnu 1965 a zahrnovala mimo jiné ,koncert aktivni

hudby®. V popisu udalosti Knizak pise:

,Mistnost je naplnéna monotoénnim hucenim nevyladéného rddia. Na gramofonu
je prehrdavdna poskrdband a polepend deska. Ldme se. Prehrdvaji se jeji jednotlivé kousky.

Ucastnici $krdbou po desce a zacinaji sami od sebe vytvdret hudbu v§im a na vSechno, co

109 Chalupecky (pozn. 103), s. 92.

110 1dem, s. 93.

111 Milan Knizak, Prochdzka po Novém svété, Milan KniZdk, http://www.milanknizak.com/219-
demonstrace/235-prochazka-po-novem-svete-1964/, vyhledano 3. 12. 2018.
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je kolem nich. Solidné vypadajici pdn ve strednich letech nalezl nékde zcela novy varic a
busil s nim o skrin tipIné nepricetné. Jedna skupinka se pokousela povalit skrin. Jini busili
do stropu nebo shazovali police. Vykrikovali a jeceli. Hluk k zesileni. Dost! Dost! VSichni
ven! Organizatori vyhdanéji ticastniky. Oknem, dvermi. Mistnost je v mziku prdzdnad.
Odchod zase na prostranstvi pod vysokou zdi, kde se prave vydavd 3. Cislo casopisu

AktudlIni uméni. Vsichni jsou tviirci. “1?

Jde o prvni verejnou demonstraci, do které Milan Knizdk zapojuje své experimenty
s Destruovanou hudbou, které rozviji od roku 1963.!13 Pocatky tohoto experimentovani vychazi
z prostého opotrebovavani drazek gramofonovych desek a jehly gramofonu opakovanym
prehravanim. Na poskrabanych deskach jehla v nékterych mistech poskocila mezi pasazemi
nebo zapadla do nékteré ryhy a opakovala stale jednu kruznici drazky. Tyto rané pokusy tak
mohou vzdalené pripominat prvni experimenty Pierra Schaeffera pri manipulaci nahranych

zvuk pred vynalezenim paskovych magnetofond.

Ve své praci Cracked and Broken Media in 20th and 21st Century autor Caleb Kelly
rozlisuje dva druhy preparovani gramofonu - preparovani desek a preparovani samotného
pristroje. Prestoze Knizak prehravanim svych destruovanych desek casto zasahoval a nicil
také prenosky a cely gramofon, nedélal to s imyslem rozsirit prehravaci moznosti samotného
pristroje, slo pouze o efekt prehravani neobvyklych desek.!'* Preparovani samotnych

gramofonovych desek, které nas u Knizaka zajima predevsim, Kelly dale déli nasledovné:

1. Preparovadni nahrdvek — narusenim
a. Docasnd tuprava povrchu desky. Napriklad lepenim kouskii pdsky, které
zptisobuje, Ze jehla sjede napric drazkami
b. Trvalé poskozeni desky, vedouci k jejimu zniceni — deska je narusend, ale stdle
prehratelnd. Napriklad fyzickym skrdbdnim do povrchu desky, pretirdnim
povrchu desky barvou nebo jinou substanci, vytvdrejici na desce plasticky
povrch

2. Preparovdni nahrdvek — nicenim

112 Milan KniZak, Druha manifestace aktualniho uméni 1965, Milan KniZdk, http://www.milanknizak.com/219-
demonstrace/236-druha-manifestace-aktualniho-umeni-1965/, vyhledano 3. 12. 2018.

113 Crowley — Muzyczuk (pozn. 15), s.155.

114 Na rozdil napf. od Johna Cage, ktery jiz v roce 1960 sloZil skladbu Cartridge music, jejiz jediny nastroj je
pravé gramofon a jeho preparovand prenoska — Caleb Kelly, Cracked and Broken Media in 20th and 21st
Century (dizertacni prace), University of Canberra, Canberra 2006, s.88-90.
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a. Deska je rozdélend na kusy a poté slepena zpét dohromady, aby se dala opét
prehrdt. Napr. rozrezdnim na vysece a slepenim v jiném porddku
b. Deska je zcela ponicena a neni mozné ji prehrdt. Napr. drcenim nebo pdlenim

desky'®

Knizak pouzival ve svych ranych formach Destruované hudby zrejmé vsechny vyse
zminéné postupy, na prvnich demonstracich vroce 1965 desky leptal, spaloval plynovou
letlampou, vyskrabaval do nich ryhy nozem nebo je nicil krouzivymi pohyby smirkového
papiru. Od roku 1970 zacina Knizdk spojovat rozrezané kusy desek a vytvaret z nich nové
zvukové kolaze.!'® Preparovani desek a jejich nasledné prehravani na verejnych performance
vneslo do hudby pravidelné i nahodné perkusni efekty, které predznamenaly pozdéjsi
elektronickou hudbu 90. let. Hluky a ruchy tvorené narusenim povrchu desky se misily se
zvuky popovych melodii i Mozartovych sonat v mistech, kde povrch zlistal neporusen, a toto
spojeni vytvarelo neklidné zvukové pasaze. Prestoze byly Knizakovy desky pivodné urcené ke
zprostredkovani poslechového zazitku, na pocatku roku 1970 sbératel Gino de Maggio zacal
porusené a pomalované vinyly vystavovat jako objekty zavésené na sténé.!'” Tim promeénil
vnimani desek ze zvukovych nosici na zvukové objekty a jejich ptivodné hlukovy charakter
tak prenesl pouze do tichého naznaku. Od roku 1979 tak Knizdk pristupuje k deskdm jako
k objektlim, desky vyuziva jako podklad pro malifské kompozice, zavésuje na né dalsi
predmeéty a vytvari tak nehratelné umeélecké asamblaze.!’® Ve stejném roce u milanského
vydavatelstvi Edition Musica Nova vychazi prvni nahravka jeho destruovanych desek nazvana
Broken Music. Nahravka obsahuje pét skladeb, které Knizdk pojmenovava Kompozice 1-5 a je
na ni mozné slyset razné fragmenty Mozarta, dechovky nebo amerického rock’n‘rollu.!** O
téchto nahravkach pise Jaroslav Stastny ve svém prispévku v publikaci Milan KniZdk 1953 -

1988.

115 caleb Kelly, Cracked and Broken Media in 20th and 21st Century (dizertaéni prace), University of Canberra,
Canberra 2006, s.73.

116 Kamil Nabélek, Destruovana hudba, Artlist — Center for Contemporary Arts Prague,
https://www.artlist.cz/en/works/destruovana-hudba-103054/, vyhledano 4. 12. 2018.

117 crowley — Muzyczuk (pozn. 15), s.55.

118 Nabélek (pozn. 116)

119 Obal desky Broken Music vydané u vydavatelstvi Sub Rosa v roce 2015.
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»Pozoruhodné je, Ze navzdory nebyvale destruktivni tviirci metode (...) zvukovy
vysledek piisobi spise radostné a tézko bychom hledali v soudobé hudbé skladbu, kterd by

tuto nahrdvku predcila co do jeji veselé atmosféry. “'%°

Knizak pokracuje po vydani svych skladeb v zivém vystupovani s Broken music také
v pribéhu osmdesatych let a pri riznych prilezitostech vystupuje dodnes. V soucasnosti
Knizak koncertuje v doprovodu experimentalniho hudebnika a séfredaktora casopisu HIS
Voice Petra Ference aka Phaerentze.

Knizak ve svém pojeti Destruované hudby rozsiril potencial gramofonové desky daleko
za hranice jejiho ptvodniho tdcelu i technologickych moznosti a zcela proménil jeji
standardizovanou formu stejné jako zdznamy na ni ulozené. Ackoliv je dnes Knizdkova Broken
music predstavovana predevsim v kontextu vytvarnych nebo zvukovych objekta a jeji pivodni
ucel stejné jako jedinecnd zkusSenost s jejim poslechem se zCasti vytratila, zistava v Broken

music aspon tichd evokace zvuku spojend s teoretickou moznosti jejtho prehrani.

Détstvi Milana Knizaka je z tvarciho hlediska spojeno spise s hudbou nez s vytvarnym
umeénim. V letech 1951-1954 sklada kratké pisné ovlivnéné predevsim tvorbou Jaroslava Jezka
a ke konci tohoto obdobi se zajima o atonalitu a disharmonické postupy. Tato skladatelska
1éta jsou vsak spise drobnou etudou v jeho tvarci kariére a zadjem o hudbu je prerusen obdobim
malirskym. Knizak se k hudbé vraci az po poloviné 60. let, kdy je osloven ke spolupraci

s hudebni skupinou, kterou pozdéji pojmenuje Aktual.

“Na konci roku 1967 jsem byl nékolika mladymi hochy z Maridnskych Ldzni, kteri zakladali
beatovou skupinu, poZdddn o spoluprdci. Chybél jim bubenik, zpévdk a repertodr. Také témér
neumeéli hrdt, proto jim délalo potiZe prejimat bézny repertodr svétovych beatovych skupin
odposlouchdvdnim z desek tak, jak se to tehdy bézné praktikovalo. Napsal jsem tedy nékolik
skladeb (melodii i text) a zacal se skupinou nacvicovat jako hudebnik. (...) Nemél jsem absolutné
Zddné zkusenosti v oboru beatové a rockové muziky a minimdlni znalosti o svétové produkci tohoto

typu hudby, a tak jsem tvoril skladby pro nasi kapelu zcela nezavisle, dalo by se Fici svévolné, bez

120 Jaroslav Stastny, Hudba, in: Jifi Valoch (ed.), Milan KniZdk 1953 — 1988, Brno 1989, nestrankovano.
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ohledu na to, jaké moznosti a posldni tehdejsi pop-music méla. Na nasi hudbu se zdsadné nedalo

tancit, nedala se ani prilis poslouchat. “!!

Hudebni skupina Aktual méla dvé vyrazné etapy, které mély zasadni vliv na podobu
tehdejsiho ceskoslovenského undergroundu, jedna predchazela Knizakovu odletu do
Spojenych statd vroce 1968, druha nasledovala po jeho navratu v roce 1970, kdy kapelu
s pivodnimi cleny obnovil. Koncerty Aktualu nebyly jen hudebnimi vystoupenimi, ale
transformovaly také Knizdkovy akce v pddiova predstaveni. Jeho schopnost vytrhnout divaky
z kazdodennosti pomoci kazdodennich prostredki byla transformovana do hudebniho
projevu a prenesena z ulic a nameésti do hospod, klubt i domu kultury. Hudebni skupiné
nechybély ani kytary nebo bici, dilezitym znakem jejich vystoupeni vsak byly predevsim
nehudebni prvky jako napfiklad zapojeni sirény, vrtacky, sbijecky nebo sekani dreva, vyuziti
srotového zeleza jako bicich nastrojli, startovani motocyklu apod.!?? Takova radikalita
v pristupu k hudbé byla v dobé formujiciho se undergroundu stale jesté nevidana a jeji
unikatnost zamezovala zarazeni do tehdy prevladajicich hudebnich skatulek. Knizak vytvoril
otevienou formu hudebni skupiny, ve které spojoval klasické hudebniky slidmi bez
hudebniho vzdélani i talentu a skladal pro né pisné, které vyuzivaly hudebnich néstroja i
zdanlivé obycejnych cinnosti k budovani hutnych hlukovych atmosfér. Ty doplnoval
udernymi texty, které reflektovaly problémy soudobé spolecnosti a ironizovaly podobu
tehdejsi kultury. Prestoze se koncerty Aktualu u Sirstho publika shledavaly predevsim
s nepochopenim, predznamenaly energii undergroundu, industriadlni hudby i punku, ktera se

k nam dostala teprve o nékolik let pozdéji.

,Podobné byly i Knizdkovy texty objekty nalezenymi v popovych pisnich a
vytrzenymi z jejich piivodnich melodii (Zivot je boj) nebo byly pouhymi frdzemi

opakovanymi stdle dokola, aZ se proménily v pouhy nonsens. “1**

Kromé Aktualu se Milan Knizak hudbé vénuje také v uzsi ndvaznosti na svou vytvarnou

tvorbu. Od konce 60. let vytvari notové zapisy, které navazuji na metodu, kterou vyuziva

121 Dobra Zbornik, Komplexni hodnoceni a posudek na hudbu Milana Matéje Ka$para Knizéka, in: Ji¥i Valoch
(ed.), Milan KniZak 1953 — 1988, Brno 1989, nestrankovano.

122 §¢astny, (pozn. 120).

123 Crowley — Muzyczuk (pozn. 15), s. 55.
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v praci s deskami. K notacim pristupuje podobné destruktivne, vysledek je vsak hravy a
v jednoduchych naznacich skryva komplexni premysleni o hudbé a jejim vizualnim zaznamu.
Knizak stejné jako u desek recykluje zvukovy zaznam - z cizich skladeb vymazava dohodnuta
znaceni nebo dopisuje jind, kombinuje notové zaznamy skladeb rGznych autord, pripadné
doplnuje vlastni hudebni partie. V letech 1968-1980 vznikaji Destruované notace, od roku
1991 pak Dvojité kompozice, které mimo jiné zapojuji do predem zapsanych notovych osnov
fragmenty destruovanych desek a slouzi jako specifické grafické znaky nahrazujici noty.

az z ni zhstavaji pouze textové pokyny a navody. Takto zachazi také s hudbou, kterou v této
dobé zbavuje jak fyzické podoby (destruované objekty), tak podoby grafické (destruované
notace) a redukuje ji na pouhou myslenku. Spolu se svymi navody ze 70. let tak Knizak vytvari
koncepty nazvané Hudba tusend — hudba myslend. V téch pouze navadi divaka, aby myslel

prostrednictvim hudby nebo aby hudbu dokazal vytusit ve vécech kolem sebe.

,Premyslet o vsem jako o hudbe:
o okolni realité
o vsech druzich umeéni
0 svém Zivoté
o ostatnich Zivotech
o Zivoté viibec
0 existenci

o atd. (M. KniZdk 1978) “1*

Tyto projevy by se daly jisté dobre spojit s podobnymi navody jiného tvirce Fluxu, La

Monte Younga.

,» Vypust jednoho nebo vice motylii do prostoru, kde se kond predstavent.
Kdyz kompozice skonci, zajisti, aby motyl mohl odletét.
Délka kompozice se miize ridit casem, ktery mdme k dispozici,
miuiZe trvat neomezené dlouho; okna a dvere se mohou otevrit

pred vypusténim motyla. Kompozice konci, kdyZz motyl odleti. “1%

124 7Zbornik (pozn. 121)
125 petr Rezek, Fluxus, in: DorGzka (pozn. 6), s. 175.
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Y 7

Tvorba Milana Knizaka ze 70. let vykazuje znaky charakteristické pro tviirce spojené s
hnutim Fluxus. S témi se Knizak osobné setkal pri své navstéve Spojenych stata v letech 1968-
1970 a po navratu do Ceskoslovenska s nimi déle udrZoval kontakt. Toto spojeni mél na
svédomi teoretik Jindfich Chalupecky, ktery se shodou okolnosti v roce 1964 ztcastnil jedné
z KniZakovych ranych akci a nasledné jej seznamil s tvorbou americkych umélct, ktefi v té
dobé podobné akce, jaké délal Knizak, zacali nazyvat happeningy. Slo piedevsim o Allana
Kaprowa, kterému Chalupecky zaslal fotografickou a textovou dokumentaci Knizakovych akci,
kterou Kaprow pozdéji vroce 1966 zaradil do své publikace Assemblage, Environment and
Happening.’? Ceskoslovenské vefejnosti byl Fluxus poprvé piedstaven v roce 1966 v ramci
Festivalu Fluxus, ktery poradal Jindrich Chalupecky a Milan Knizak. Na jejich pozvani tehdy
do Prahy prijeli umélci Ben Vautier, Jeff Berner, Serge Oldenburg, Dick Higgins a Allison
Knowles. V souvislosti stouto udalosti se vceském tisku objevila celd rfada clankua
informujicich nejen o podobnych aktivitach ve svété, ale i o ceskych protagonistech.!?’

Kontakt s americkym prostredim Knizak udrzoval i pres cenzuru, kterou jeho dopisy
do Ameriky prochazely, a své kolegy z Fluxu aspon pravidelné zasoboval vytisky casopisu
Aktudal.'?® Knizakovi se také podarilo zaslat nékolik praci na vystavy Fluxu. Americka
teoreticka Hanna Higgins v této souvislosti popisuje urcité rysy, kterymi se Knizak od svych
americkych souputnik® odliSoval, a které pro Americany reprezentovaly uméni vychodniho
bloku.!? Knizak, pro kterého Fluxus reprezentoval branu do kontextu zapadniho umeéni, byl
svymi kolegy uzndvan za rovnocenného partnera a dokonce byl v roce 1966 Georgem
Maciunasem jmenovan reditelem Fluxu Vychod, prestoze on sdm nebyl scharakterem
mnohych akci hnuti spfiznén a vycital jim priliSnou uméleckou orientaci. Knizdk sam se
v tomto obdobi soustredil ne na hledani nové umelecké reci, ale na hledani nového zplisobu
zZivota.!*

V roce 1966 George Maciunas pozval Milana Knizaka do centraly Fluxu v New Yorku,

teprve po dvou a pul letech Knizak dostal povoleni vycestovat a v 1été 1968 se setkal se svymi

126 Jindfich Chalupecky, Na hranicich uméni, Praha 1990, s. 91-92.

127 pavlina Morganova, Smysl slova spocivé v jeho pouZiti, Jifi KolaF — Yoko Ono, Sesit pro uméni, teorii a
pribuzné zény, 2013, ¢. 15, s. 48—49, dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-
content/uploads/2014/08/Sesit_15_2013_Morganova.pdf, vyhledano 3. 12. 2018.

128 Hannah Higgins, Fluxus Fortuna, in: Ken Friedman (ed.) The Fluxus Reader, Chichester 1998, s. 53.

129 |bidem.

130 Tomas Pospiszyl, Jiti KolaF a Fluxus, Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zény, 2014, €. 16, s. 14, dostupné z:
http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_16_2014_Pospiszyl.pdf, vyhledano 3. 12. 2018.
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americkymi kolegy v New Yorku a poté v Kalifornii, kam byl pozvan Kenem Friedmanem, a
kde také pronesl prednasku. Behem svého pobytu v New Yorku Knizak usporadal nékolik akci,
které se ovsem nesetkaly s velkym ohlasem. Poté, co mu vyprsSela viza, vratil se Knizak do
Ceskoslovenska, kde ovSem mezitim zacala nejtvrdsi 1éta normalizace a KniZak byl od svého
navratu sledovan statni bezpecnosti. Dale udrzoval se cleny hnuti kontakt, do Spojenych stat

se vSak vratil teprve v roce 1979.13!

Caleb Kelly se ve své praci Cracked and Broken Media vénuje pribuznosti zvukové
tvorby Milana Knizdka s umélci Fluxu a s dalsimi americkymi zvukovymi umélci, predevsim
s Nam June Paikem a Christianem Marclayem.!** Nam June Paik, clen hnuti Fluxus a pozdéjsi
zakladatel videoartu, se zvukem ve své tvorbé zacal zabyvat na konci padesatych let, kdy
objevil pro své zivé performance moznosti koldzi recyklovaného zaznamového materialu.!
Vroce 1961 provedl svou zvukovou akci Violin with String, kdy za sebou ulicemi mésta i
krajinou tahl housle na dlouhém provazku.'* O dva roky pozdéji pak Nam June Paik vystavil
poprvé své prace nazvané Random Access (Schallplattenschaschlik), ve které preparuje
gramofon tak, Ze na jeden otoc¢ny trn nad sebe umisti zhruba 20 desek a uvolni rameno
s prenoskou, aby jej navstévnici mohli pouzivat a manuélné prehravat libovolnou desku.'>

Jak u Paikovych akci, tak u jeho participativnich objekti mizeme shleddvat podobnosti
s tvorbou Milana Knizéaka. Jen si vzpomenme na Knizakova kontrabasistu hrajiciho na ulici pri
jedné z jeho demonstraci nebo na jiné akce, ve kterych spolu s dalsimi ticastniky upravovali a
prehravali ponicené vinyly. Ackoliv jde o velice odlisny kontext a nevime tplné presné, jestli
se Knizak nechal Paikovou tvorbou jakkoli ovlivnit, je jisté, ze ve Spojenych statech i
v Ceskoslovensku zacinaly v podobné dobé dozrdvat podobné myslenky, které vychazely
z podobnych vzord. Tim hlavnim byl jisté John Cage, a prestoze Knizak zasadni vyznam Cage
pro svou tvorbu popira, ocenuje ,,objevné, invencni a hloubavé aspekty Cageovy osobnosti a jeho
schopnost ucit lidi byt citlivymi k hudbé, kterd miiZe byt kdekoliv a kterou musime objevit sami. “!%

Je celkem jisté, ze ackoliv Cageova hudba nemusela mit formujici vliv na mistni hudebni a

131 Tomas Pospiszyl, Milan Knizdk and Ken Friedman: Keeping Together Manifestations in a Divided World, post
MOMA, https://post.at.moma.org/content_items/683-milan-knizak-and-ken-friedman-keeping-together-
manifestations-in-a-divided-world, vyhledano 3. 12. 2018.

132 Kelly (pozn. 115), s. 102-131.

133 Nam June Paik, Hommage & John Cage, 1959.

134 Nam June Paik, Violin with String, 1961, mumok, https://www.mumok.at/en/violin-string, vyhledano 4. 12.
2018

135 Kelly (pozn. 115), s. 105

136 Cseres (pozn. 58), s. 79.
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umeéleckou scénu, jeho myslenky a koncepty v sSedesatych letech rezonovaly uZz nejen

v Americe, ale diky vyznamnym osobnostem tehdejsi umélecké scény, také v Ceskoslovensku.
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ZAVER.

Je mozné vénovat se déjindm zvuku oc¢ima historika uméni? Je mozné vyhnout se pouziti
muzikologického jazyka v popisu nékterych konkrétnich udalosti v déjinach hudby 20. stoleti
a nahradit ho misto toho jazykem soucasné umélecké teorie. Ackoliv jsem si tyto otazky kladl
uz pred napsanim této prace, v pribéhu psani bylo treba je neustale revidovat a opakované se
ptat, jestli jsem schopen pojmout fenomén zvuku dostatecné komplexné na to, aby z prace
nevznikl jen dalsi nezazivny Zivotopisny prehled nékolika vybranych osobnosti, zatimco pravy
davod badani zastane skryt za vzletnymi frazemi a bezobsaznymi souvétimi. Nyni po
dokonceni prace vsak postupné nabyvam dojmu, ze zpétny pohled na stoleti vyvoje hudebnich
forem, nezatizeny predchozim formalnim vzdélanim v klasické hudebni historii, mze do
tématu vnést sveézi pohled a ve spojeni s uméleckym kontextem ma potencidl vytvorit
syntetickou praci, jejimz konecnym cilem bude propojeni pohledii obou obor(i a nabidne
zaklad pro teoretiky, kteri budou chtit v badani o zvuku jako soucasti hudby, ale i umeéni,
pokracovat. Kdyz se nyni ohlizim zpét, vérim, zZe se mi podarilo vnést aspon nékolik novych

poznatkl do u nas zatim ne zcela probadaného tizemi zvukového umeéni.

Druha cast prace by pak méla zasadit dvé nejvyraznéjsi osobnosti ceského zvukového umeéni,
Milana Grygara a Milana Knizaka, do této pripravené plidy. Ackoliv jsem si védom, Ze ve
sledované dobé nebyli vnasem prostredi sami, rozhodl jsem se zvukové uméni
v Ceskoslovensku ilustrovat pravé na nich a dal$im umélciim, jako jsou Milan Adamdciak,

Jaroslav Stastny nebo dals$i umélci 60. a 70. let nechat prostor v dal$im badani nad tématem

Zasadni otazkou, ktera se v pribéhu psani zacala formulovat, bylo, jestli se vlastné o Milanu
Knizakovi a Milanu Grygarovi da mluvit jako o zvukovych umélcich. Pojmenovani, které se
s ohledem na vyvoj zvukového umeéni jevi jako prihodnéjsi, je z mého pohledu spiSe cosi jako
proto sound art nebo, budeme-li se drzet kunsthistorickych pojmt, primitivismus v uméni
zvuku. Prestoze Milan Knizak byl prikopnikem pozdéjsiho turntablismu, zacal se spiSe nez
zvukové charakteristice média vénovat jeho vizudlni strance a ztoho, co zacalo jako
rozsifovani moznosti prehravani a poslechu, zachoval pouze jakysi naznak, ktery dale
nerozvijel. Ackoliv dodnes vystupuje sPetrem Ferencem, nedd se mluvit o néjakém
progresivnim pristupu. Jde spise o recyklaci jiz ddvno provéreného. Knizdk zakonzervoval

svoji roli v historickém momenté a moznostem zvuku se déle diislednéji nevénoval.
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Naproti tomu Milan Grygar udrzel sv(ij zdjem o zvuk vumeéni ve své tvorbé od prvnich
experiment(1 az do svych poslednich praci, ve kterych stale znovu nachazi nové vizualni prvky,
které jsou schopny vyvolavat zvukové asociace. I presto bych se jej zdrdhal oznacit za
zvukového umélce. Zejména proto, ze Grygar je bytostny malif. Jeho zadjem lezi ve vizualni
reprezentaci, a ackoliv je u néj fenomén zvuku zastoupen zcela prirozené jako obsah, nikdy
neni zdiraznovan nad médiem malby. A tak je to opét Grygarova rana tvorba, kterd naznacila
nové moznosti smeérovani v umeni zvuku a ukazala mnohym nasledovnikim, jak je mozné

k médiu pristupovat.
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OBRAZOVA PRILOHA.

Galerie im Lenbachhasus a Kunstbau, Mnichov, Nemecko.
Zdroj: https://www.wassilykandinsky.net/work-170.php

2]

Arnold Schoenberg, Cerveny pohled, 1910, olej, deska, Stidtische Galerie im Lenbachhasus a
Kunstbau, Mnichov, Némecko.

Zdroj:
https://arthive.com/artists/74067~Arnold Franz_Walter Schoenberg/works/490886~Red eye
s#show
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LUIGI RUSSOLO VGO PIATTI
Nel Laboratorio degli Intonarumori a Milano.

[3]
Luigi Russolo a Ugo Piatti v laboratori Intonarumori v Milané, 1913.
Zdroj: https://en.wikipedia.org/wiki/The Art of Noises#/media/File:Intonarumori, 1913.jpg
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[4]
Ilustrace ,Symfonie sirén“ v Baku. Gorn, 1923.
Zdroj: http://daily.redbullmusicacademy.com/2017/07/revolutionary-arseny-avraamov
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[5]

Pierre Schaeffer s klavesovym phonogenem, 1951.

Zdroj:
https://www.last.fm/music/Pierre+Schaeffer/+images/47b4ebab1a243468c72b3760cc576fb5

[6]
Karlheinz Stockhausen v Japonsku, 1977, Archiv der Stockhausen-Stiftung fiir Musik,
Kirten.

Zdroj: https://blog.berlinerfestspiele.de/engel-sind-ewig-unterwegs/
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[7]
John Cage, Partitura ke skladbé 4'33, 1952.
Zdroj: https ://www.thepiano.sg/piano/read/j ohn-cages-433-defies-silence
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[8]
John Cage in the anechoic chambre, 1951.
Zdroj: https://rhythmanddrone.files.wordpress.com/2015/09/caged.png?w=640
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[9]
Harry Bertoia, Sonambiente, Harry Bertoia Foundation, Bally, 1960-1978.
Zdroj: https://www.thewire.co.uk/2015/02/17/harry-bertoia.jpg

[10]
Jean Tinguely, Homage to New York, Museum of Modern Art, New York, 1960.
Zdroj: http://www.medienkunstnetz.de/works/homage-to-new-york/
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[11]
Milan Grygar, z filmu Cernobilé kontrapunkty, 1971.
Zdroj: https://magazin.aktualne.cz/kultura/umeni/foto-akusticke-kresby-milana-grygara/

[12]

Milan Grygar, Cernd partitura pro 3 aristony a 1 maly ariston, 1968, metronom, hodinky,
Sablony, hraci vi¢ek, plech, tempera, voskové kridy, papir.

Zdroj: https://magazin.aktualne.cz/kultura/umeni/foto-akusticke-kresby-milana-
grygara/r~bc3cd790940b11e486b900259060412e/r~4e58a65a940611e4ba57002590604f2e/

72



[13]
Milan Grygar a Jozef Cseres v ateliéru Milana Grygara, Praha, 2018.
Foto: Jakub Frank

[14]
Milan Grygar ve svém ateliéru, Praha, 2018.
Foto: Jakub Frank
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Slepicka v ateliéru Milana Grygara, Praha, 2018.

Foto: Jakub Frank

[15]

14 )

[16]

1964.
demonstrace/235-prochazka-po-novem-svete-

éte,

Zdroj: http://www.milanknizak.com/219

1964/#
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Milan Knizak, Prochazka po Novém sv
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[17]

Milan Knizak, Demonstrace pro vsechny smysly, 1965.

Zdroj: http://www.milanknizak.com/219-demonstrace/236-druha-manifestace-aktualniho-
umeni-1965/#

TEnto A0 u3.

[18]
Milan Knizak, Dvojita kompozice, 1991.
Zdroj: http://www.milanknizak.com/m/195-hudba/231-konceptualni-hudba/
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[19]
Milan Knizak, Destruovand deska, nedatovano.
Zdroj: http://www.galeriemilanknizak.com/hudba/

o

[20]
Milan Knizak predstavuje Broken Music za asistence Phaerentze, 2014.
Zdroj: http://artalk.cz/wp-content/uploads/2014/11/Knizak 01.jpg
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PRILOHY.

Rozhovor s Milanem Grygarem

Rozhovor probéhl 11. 5. 2018 ve smichovském ateliéru Milana Grygara.
Rozhovor je prepsany z nahravky na diktafon. Vzhledem k pozdnimu zapnuti nahravani
chybi avod.

MG - Milan Grygar, JF — Jakub Frank, JC — Jozef Cseres

JF: Mél jste pristup k experimentalni hudbe 60. let?

MG: To neexistovalo. Viibec nebylo nic. Jediné, co bylo, tak pokud se clovék dostal

k casopistim, tak bylo zajimavé, ze ti muzikanti, jako byl Reich a ti, poprvé vystavovali ve
vystavnich sinich. To bylo zvlastni, Ze najednou jsem si fikal, co ten mikrofon v té vystavni
sini, co tam dél4. Tak to byl jediny takovy princip, jaky clovék mohl znat.

JF: A znal jste to v té dobé?

MG: My jsme znali vSechno. Ja nevim, co se s tim... ta totalita... to jde vzduchem, jak fikal
Hrabal.

JF: Vy jste vnimal ve vasem okoli nékoho, kdo by vnimal ten zvuk s vami?

MG: Ne. Naprosto ne.

JF: Ani tfeba Valoch se nezabyval témi tématy v té dobé?

MG: Ten byl Gplné blbec. K tomu bych priradil toho Chalupeckého taky. To byli tiplni blbci.
JC: Karkoschka byl prvni, ne?

MG: Karkoschka byl prvni z cizincd, kterého zavedl ke mné Paclt. To byl muzikolog, a ten se
docela o to zajimal. Tak to byli prvni lidi, ktefi se ke mné dostali. A Karkoschka tim byl
uzasneé nadsen a zacal mi provadét prvni partitury. Takze napred jsem meél akustické kresby a
pak jsem zacal délat partitury.

JF: A setkali jste se s nim uz v téch Sedesatych?

MG: Ano ano. V sedmdesatém tretim uz byl prvni koncert v Némecku se svétovymi autory.
On to tUplné hned priradil k tomu... protoze on byl i teoretik, ma velkou praci a vyucoval na
vysoké skole hudbu, elektroniku.

JC: A Ponca jsi znal pres toho Paclta?

MG: Toho jsem neznal, védél jsem o ném. Paclt o ném napsal péknou knihu, tu jsem cetl.
JC: A to jsi moznd védél jesté od toho Kalivody, ne? Z Brna.

MG: Ne to ne. Kalivoda byl taky dtlezity v mém Zivoté. Ten Teleor, co vydaval, v Brné.
JE: To byl teda v4s kantor je$té na SURce?
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MG: To byl kantor na SURCce, ale to trvalo jenom ptl roku, pak jsme $li do totalniho nasazeni.
Tim jsem skoncil se studiem.

JF: Promyslite predem své kresby? Existuji néjaké pripravné skici? Ted se ptam predevsim na
akustické kresby.

MG: Ne. To bylo spontanni a vyvijelo se to kresba od kresby. Tam na co se prislo, tak se to
vlastné obohacovalo a zdokonalovalo.

JF: Takze to Slo skutecné tim zpisobem toho experimentu, kdy jste prichazel na nové véci a
zdokonaloval...

MG: Ano.

JF: Co bylo pri tvorbeé vasich akustickych kreseb vedouci? Bylo to vizualni vinimani obrazu
nebo jste se byl schopen naladit jenom na ten zvuk...

MG: Ten zacatek byl ptivodné tak, ze optické bylo vedouci a pak se to rozstipilo, takze to
optické bylo stejné diileZité jako to sluchové. Cili to bylo dvoji vnimani né¢eho v jednoté
casu.

JF: A pracoval jste tfeba nékdy se zavienyma oCima a vnimal jste jenom zvuk?

MG: Se zavienyma ocima ne, ale zkousel jsem kreslit, aniz bych to vidél. To znamena to byly
prvni kresby v proboreném papiru, ze jsem nevidél, co tam je, ale orientoval jsem se
hmatem.

JF: Dokazal byste néjak definovat vztah hudby a zvuku?

MG: Ten vztah je, rekl bych, v barvé, protoze barva vibruje, jako vibruje zvuk, takze tam je
ohromny dotek.

JC: Jo, to hezky rekl Feldman, Ze ty hudebni nastroje, to jsou sablony, Ze vlastné teda
prenaseji tu barvu. Ze zvuk je néco pfirodniho a to umélecké je ten hudebni ndstroj. On to
nazval stencil. Jako $ablona, kdyZ néco obkreslujes.

MG: Ano ano.
JF: Premyslel jste nékdy v tonech? Reprezentovaly nékdy vase kresby néjaky tonovy rozsah?

MG: KdyzZ jsem meél uvadet své skladby s tou skupinou, se kterou jsem délal, tak jsem jim
urcil i tébnovy rozsah. To se da Gplné slovné vysvétlit a ti muzikanti to mohou provést. Ja
jsem mél v tomto velkou zkusenost, protoze kdyz jsem to nechal na hudebnicich, tak to byla
uplna blbost, to viibec neslo. Oni tam zacali hned fantazirovat. Tam je urcita danost, to jsem
jim vzdycky vysvétlil. A dneska bude v Praze koncert, oni tam budou hrat moje véci.

JE: Jsou pro vas zvukové zaznamy spojené s prostorem ateliéru nebo si nahravate zvuky i
mimo ateliér?

MG: Ne pro mé jsou zvuky spojené jenom kolem téch kreseb. Nebo jsem nahraél jarni zpév
ptakd z otevreného okynka do nebe, to jediné. Ale jinak jsem se tim nezabyval.
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JE: Ty partitury, které jste vytvarel, jsou pro vas finalnim dilem nebo jsou skutecné tou
partiturou, kterd by méla byt provedena, aby byla finalizovana?

MG: Ja ty partitury délam, jak bych spravné rekl, jako vytvarné dilo. Pro me je dulezité to, jak
to vypada, takze ja vychazim vzdycky z toho vytvarného, a kdyz potom prijdou hudebnici,
tak to umim presné vysvetlit, protoze oni vétSinou nevi, co s tim.

JF: A ty prostorové partitury byly urcené pro néjaké konkrétni prostory? Byly urceny pro
provedeni v galeriich nebo koncertnich salech?

MG: To nemam urcené. To se prizptisobuje.

JF: A dovedete si predstavit, Ze by byly provedeny kdekoliv?

MG: To se mlze kdekoliv, to zalezi na tom, s ¢im a kde se to provadi.
JF: Vy zaznamenavate zvuk i kdyz vytvarite partitury? Pri malovani?

MG: Ne, pfi malovani ne. Ja jsem mél magnetofon, tam jsem mél ¢isilka, a cisilko to a to byla
akusticka kresba tri. To byly moje zaznamy a pak se mi ten magnetofon rozsypal, takze tedka
ty zdznamy jsou k nicemu, ale néjak to mam na kotoucich. To jesté funguje porad, ty pasky,
je to lepsi nez cédécka.

JC: To uz i ty cédécka prestavaji hrat. Zajimavé, ze ty prvni, z osmdesatych let mi jesté porad
funguji, ale nékteré, které jsem koupil o dvacet let pozdéji, to uz ne.

JF: Nasel jsem zminky o brnénské vystavé z pocatku sedmdesatych let a jesté jsem nasel
nakresy vasich prostorovych objekt(i a zajimalo mé, jestli byste si jesté dneska dovedl
predstavit néjakou vasi vystavu, ktera by byla jen o zvucich? Bez vizualniho pravodce.

MG: No. Ano, to jsem planoval vystavu zvuku u Topice v salénu, kde by byly nahrané urcité
zvuky. Ta technika byla velmi primitivni, tam by byly néjaké nahravky. Dneska ta technika je
tak Gizasna, ze by se to dalo velmi jednoduse vsechno udélat.

JF: Vam prisla ta predstava emancipovaného zvuku zajimava?

MG: To bylo mysleno jako vystava zvuki.

JF: Zvuk vasich kreseb?

MG: Néjakych zvuk.

JC: To by byla mozna prvni soundartova vystava na sveté. To bylo treba zrealizovat.

MG: Tenkrat mi tu vystavu u Topice nedali, ponévadz to pro né byla Spanélska vesnice. Ja
jsem tady meél velké potize se vsim, protoze to byla sedmdesata léta.

JF: V Brné ta vystava probéhla? Co jste tam mél vystavené?

MG: Ja jsem tam mél dokonce takovou akci, ktera dokonce byla mezi divadlem a tim, ale to
se tézko popisuje. Tam byla dvé platna, teda papirové role, a v jednom byla svihadla a néco
jsem s tim délal a v druhém byly takové bilé détské housle a ja jsem délal hmatovou kresbu.
To byla houslova hra hmatem. Prsty namocené v tusi. Takové véci jsem tam délal. Lidi méli
otevienou hubu, ale nevédeéli, o co jde.
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JF: A vy mate néjaké hudebni vzdelani?

MG: Ja jsem chodil do housli se svymi dvéma bratry k vesnickému uciteli pravé u toho
Dunaje v Huté. To byla kvarteto s panem ucitelem, a kdo hral spatné, dostal smyccem pres
prsty. To byla prvni zkusenost a pak pan ucitel rikal, ze mé je skoda, zrejme se dostal po téch
prstech nejmin a my jsme se prestéhovali za valky do Olomouce, kde jsem chodil do
regulérni hudebni skoly Zerotin, to byla kvalitni $kola. Tam mi zase pan ucitel fikal, Ze je mé
skoda a zZe jsem starsi, meél bych prejit na violu. Presel jsem na violu a udélal po valce
zkousky na UMPRUM, bez néjakych predbéznych vzdélani a chodil jsem k profesoru
konzervatore na tu violu, v Praze. Ten mé velice chvalil, ale to uz neslo - jak jsem se dostal
na prazskou umeéleckou skolu, uz jsem byl ztracen.

JF: Kdy jste poprvé Vasi tvorbu konfrontoval se svétovymi soundartisty? Napriklad Rolf
Julius..

MG: No ja jsem mél to Stésti, ze Karkoschka mél hudebni konferenci a znal se s Pacltem,
ktery ho zavedl do mého ateliéru. Karkoschka se narodil v Ostraveé a umél jesté pomérné
dobre cesky, bojoval u Stalingradu, umrzla mu tam noha a mél citovy vztah ke Slovanim a
Ceské republice. On mé Gizasné obdivoval a ¢tyfi ty partitury nékde realizoval. Jednu

v néjakém studiu ve Svédsku, pak néjakou kvadrofonni hudbu v Kalifornii. On mé prosté
stale nékde prezentoval, a kdyz délal néjakou vystavu, vzdy mé tam zaradil. Vzdy se se mnou
chtél sejit, ale néjak se do Prahy nedostal a ja jsem tenkrat vyjet nemohl.

JF: Takze vy jste fungovali korespondencné?
MG: Korespondencné.
JE: Casto se mluvi o vystavé v Gentu ..

MG: Ano, to byla svétova vystava, to Vam ukazu katalog... Tady to je, to délal Jan Hurd a
hledal néjakého umélce z vychodu, chtél jet jesté do Budapesti a Bélehradu, ale kdyz mé
nasel, tak uz jsem mu stacil. ... Tady jsem nakreslil néjakou partituru na zdi, ale uz byla tma,
tak to je blbé vidét. To bylo v riznych bytech. Byl tam klavir a nechal jsem na néj usit potah,
a tady jsem udélal tu partituru s tou slepickou. To mélo velky ispéch. Byly tam dobry lidi.

JF: Bylo to Vase prvni uvedeni do mezinarodniho zvukového kontextu?

MG: Ne, to ten Karkoschka. A pak mé taky hral Bosseur, z Francie, to je teoretik.
JF: A ti teda provadeéli partitury?

MG: Ano.

JF: Pripada mi specifickd prace s mistem, pouziti klaviru a dispozice prostoru. Pracoval jste
takhle castéji?

MG: Jo, nemél jsem jinou moznost. Ale kdyz si to vezmete dneska, jak jsou lidé slavni, kdyz
vystavi klavir, tak ja jsem to vystavil 40 let pred nima.

JF: Kdyz jsem se dival na ty zvukoplastické kresby, doslo mi, ze mi evokuji Varésovo pojeti
hudby, kde on mluvi o prolinajicich se plochach. Znate tuto teorii?
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MG: Ano ano.
JF: Takze i vy jste to délal s néjakym zameérem?
MG: Ano, urciteé.

JF: Zajimal Vas nékdy zase naopak vizudlni zdznam zvuku? Treba hudby? Kdy byste
vylozeneé poslouchal a zaznamenaval zvuk?

MG: Ne, to nedélam. Ja jsem si délal poznamky, moje vlastni, kdyz jsem poslouchal hudbu.
Treba Cage. To mam zajimavé pozndmky, kreslené. Néco trochu jsem u toho napsal a kreslil.

JF: Jak je pro Vas dllezita Vase pritomnost pri nacvicovani téch partitur?

MG: To jsou dvé moznosti. Bud to mam pod kontrolou a pak mé to zajima anebo s tim
nemam nic spolecného. Mé provadéli hudebnici i v ciziné, takze mam i urcité zkusenosti, jak
na to reaguji.

JF: Znate néjaké soucasné umeélce, ktefi se zabyvaji zvukem?

MG: Ted ne, nemam zadné kontakty. Abych pravdu rekl, tak mé ani moc nezajima, co se ted
déje, protoze vsechno je to postaveno na technice. A ta technika je opravdu fantasticka.
Tenkrat to byl takovy pionyrsky vek.

JF: Pocitujete vliv, ktery jste prenasel na své kolegy v té dobé, se kterymi jste konzultovat své
prace?

MG: No jak se v nasi hantyrce fik4, ja jsem byl hodné ,vyziran“. Kdyz jsem byl v Brné, tak
Chatrny nebo Valoch délali rGzné véci. To bylo pod vlivem toho, co vidéli, ale tak to uz patri
k véci.

JF: A prenos na dalsi generaci?

MG: To uZ nevim. Nesleduji. Cim jsem starsi, vic se vracim k barvé. Taky jsem zacinal jako
milovnik barev. Jako kluk jsem hrozné miloval akvarelové barvy. ... Ja jsem k tomu prisel
velice hezky. Byly prazdniny, mél jsem 12 rokd a v predsini visel akvarel, ktery délal mu;j
tatinek. Je to ten slavny zdmek ve Svycarsku, o kterém Byron napsal baser.. Mné se to libilo a
udélal jsem podle toho akvarel. To se mi tak zalibilo, Ze to byl zacatek mé kariéry. Nikdy
jsem nebyl takové dité, co vSude ¢mar4, ale jednou jsem od tatinka ,,stfihnul“ tenhle akvarel
a zacalo me to bavit.

JF: Mockrat vam dekuji, pane Grygare, to je za meé vse.
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