Svétlo v dobé televizniho temna

Motto: Zijeme v dobé televizniho temna — jsme zahlceni zpravami, ale informaci se nam nedostava.
(We live in tv-darkened times — over-newsed and — under-informed.)
John Cage

Mialoktery ze soucasnych skladatelit udélal pro svoje kolegy vice nez Ernstalbrecht Stiebler.
Ptes Ctvrt stoleti (1969-1995) byl hudebnim redaktorem Hessenského rozhlasu a v této funkci
se zaslouzil o mimotadnou podporu soudobé hudby. Je fakt, Ze rozhlasové stanice v Némecku
hraji pomé&rné diileZitou kulturni roli: objednavaji nové skladby a potadaji festivaly, vytvare;ji
obecné povédomi o hudebnich hodnotach a také vydavaji nahravky. Ernstalbrecht Stiebler
patfil k nejagiln€j$im redaktoriim pravé v tomto sméru. Vedl pravidelny potad ,,Studio nové
hudby* (Studio neuer Musik), podilel se na produkci mnoha CD vydanych Hessenskym
rozhlasem a také labelem Hat Hut (zejména nahravky skladeb ,,The New York School* - John
Cage, Morton Feldman a Christian Wolff). V sedmdesatych letech organizoval a podilel se na
provedeni i nahravkach velkych projekt Dietera Schnebela Choralvorspiele a Maulwerke.

V roce 1989 zalozil a fidil koncertni cyklus ,,Forum nové hudby* (Forum Neue Musik). Jako
rozhlasovy producent ziskal dvakrat Prix Italia (za Piece for Peace od Alvina Currana a za
operu Die Blinden od Waltera Zimmermanna). Napsal nespocet textii a komentari

k nahravkédm soudobych autorii. VSechna ta prace, kterou vénoval propagaci tvorby jinych,
ponékud zastinila skutecnost, ze on sam je pozoruhodnym a vysoce osobitym skladatelem,
ktery vzdy stal mimo dobovy mainstream.

Ernstalbrecht Stiebler se narodil roku 1934 v Berlin€. Studoval hru na klavir a kompozici na
Musikhochschule v Hamburku. Dtlezitym podnétem byly pro n¢j Darmstadské prazdninové
kurzy (Darmstddter Feerienkurse fiir Neue Musik), kterych se tcastnil v letech 1958-1961

V roce 1959 zde absolvoval kurz u Karlheinze Stockhausena. OvSem Stieblerova vlastni
tvorba se brzy odklonila od téchto vzorti. V bouflivé atmosféie pielomu padesatych a
Sedesatych let, kdy $lo pfedev§im o obohacovani vyraziva a hledani novych zvukovych
prostiedkt, kdy se skladatelé ptredstihovali v komplikovanych strukturach a mnozstvi
pouzitych zvuki, Ernstalbrecht Stiebler pocit'uje pottebu opacnou — chee tvotit hudbu
zalozenou na stiidmosti a oprosténosti, hudbu bez velkych vnéjSich efektt, kterd pronika do
jédra zvuku. Na prelomu let 1962 a 1963 vznika smyccové trio nazvané Extensions I. Tato
skladba je pocatkem Stieblerovy osobité cesty. Je zde jen malo tont, zddné tehdy obvyklé
permutace, zato repetitivnost a pohyb k vétsi a vétsi redukei hudebniho materialu. Skladba je
zalozena na extenzi, roztazeni Casovych ploch vénovanych jednotlivym intervaliim.
Pozoruhodné je, Ze tuto hudbu piSe obklopen snahami o co nejvétsi pestrost a piikré
kontrasty, strukturalni komplexnost a rozsifovani hudebnich hranic. Byla to vlastné jeho
reakce na dobovou estetiku, na jeji snahy o ,,dobyvani novych tizemi*. Stiebler vsak citil, Ze
prave zde vstoupil na zcela nezndmou pudu. Proti rozbijeni tradi¢nich hudebnich kategorii
postavil snahu o novou, elementdrni kontinuitu — k obohaceni hudebniho vyrazu se dobral
zvukovou askezi.

V tomto pfistupu byl Stiebler na evropské ptidé pomérné osamély a bezpochyby patfil

k nejradikalnéjSim. O pokusech Giacinta Scelsiho nebylo tehdy v Némecku prakticky nic
znamo, ostatné ten byl v Italii dlouho povaZovan za zcela skurilni figurku; a americka
,minimal music* byla v té¢ dob¢ v plenkach. Jako skladatel byl Ernstalbrecht Stiebler skute¢ny
outsider, ktery se nevezl v zddném z tehdejsich stylovych ,,vlaka“.

Jeho snahy o ,,zadrzeni* zvuku jej dovedly k proméné vnimani hudebniho kontrastu a zmény.
Tén jakoby ,,polozeny pod mikroskop® se stdva né¢im vice nez pouhou ,,cihlou v hudebni
stavbé. Dochazi ke zméné ,,hudebni perspektivy* — redukce materialu vede k obohaceni
sluchové a hudebni zkuSenosti.



Ve svém osobitém kompozi¢nim piistupu vychazel z kritiky tehdejsi ,,Neue Musik*. Nebyla
to kritika ve smyslu odsouzeni z konzervativnich pozic, které kritizovaly Novou hudbu pro
opusténi klasického ideélu a zavedeni hlukovych materiald, rozpad tradi¢nich forem a
extrémni vyrazové polohy. Stieblertiv pohled na Novou hudbu je sttizlivy: pod povrchem
nebyvalych zvukovych tkazii experimentalnich skladeb ¢i improvizacnich projevl rozeznava
usili o znovuoZziveni evokacnich magickych funkei, které byly béhem staleti z evropské
klasické hudby vypuzeny. Vynosem papeze Rehote Velikého, ktery zakazal pii bohosluzbach
spontanni hudebni projevy za¢ina dlouhy proces ,,domestikace* hudebnich energii, ktery vede
pies lokajské uspokojovani hedonismu aristokrati az k mést'ackému konzumu, ktery chape
hudbu jako pouhy dopln€k znakt spolecenského statutu. Zakladatelé moderni hudby pak
chtéli — byt’ nejspiSe na urovni velmi nevédomé — tuto ztracenou silu znovu najit. Luigi
Russolo se snazil svymi intonarumori (,,hlukostroji*) vratit hudbu do stavu jejiho magického
plusobeni pomoci vysoce komplexniho zvuku. Vzdyt jsou to pravé rtizné hluky, chiesténi,
bubnovani a skieky, kterymi se Samani dostavaji do tranzu a tim do spojeni s nevédomymi
vrstvami psychiky. Nakonec soudoba hudba nema svoje stabilizované misto v tomto
sekularizovaném svéte a Zije viceméné na festivalech, coz jsou jakési zdegenerované vyrocni
ritudly — podobné jako nakup v supermarketu predstavuje zdegenerovany lov.

Z urcitého hlediska zijeme stale v dzungli: jen namisto krveZziznivych a nenasytnych Selem
jsou tu mezinarodni korporace, statni instituce, dopravni nehody atd. - nebezpeci ¢iha
kdekoliv na kazdém kroku. Podle Stieblera pak novodobi ,,Samani‘“‘-skladatelé produkuji
elektronické Sumy a rozmanité pazvuky ve snaze oslovit archaické slozky osobnosti
posluchact pomoci ,,hriizostrasnych hudebnich projevii — tajemno a dés patii odjakziva

k sob¢. Tyto hudebni ritudly — pokud se nezvrhnou v (tak ¢asté!) pouhé vnéjskové
napodobovani bez hlubsiho u¢inku — mohou mit vyznamnou oc€istnou funkci pro spole¢nost,
ktera je tak zoufale psychicky znecisténa jako ta nase.

Mytus o faunu Panovi, kterému nymfa Syrinx unikla v podob¢ rakosu, ale znovu oziva ve
zvuku jim vyrobené flétny, je Stieblerovi symbolem lidského pojeti hudby. Téon predstavuje
zvlastni kvalitu v nekone¢ném svété zvuki a sefazeni tonli do stupnice (jakékoliv) otevira
hudebni prostor, v némz vznikaji intervaly a realizuji se vzajemné tonalni vztahy.

Tento ,,hudebni prostor je vSak virtualni skutecnosti ve fantazii kazdého posluchace. Stiebler
rad pfipomina poznamku z Katkova Deniku: ,,Kazdy ¢loveék nosi v sob¢ mistnost. To se da
ovéfit 1 sluchem® (Jeder Mensch trigt ein Zimmer in sich. Das kann man sogar durch das
Gehor nachpriifen.) Vnitini prostor, v némz existuje slySena hudba, je ovSem proménlivy a
presahuje do akustického prostoru v némz hudba zni. (Na to nds upozoriiuje Cageova skladba
4’33 ) Otazkou je vsak co do tohoto prostoru vstoupi.

Soucasnému skladateli se nabizi nebyvaly vybér zvukovych prostiedki, vétsi nez kdykoliv

v historii. Padla starodavna kompozi¢ni tabu, zdé se ze v§echno je mozné. (Ve skute¢nosti
vSechno bylo mozné vzdycky — jen ono ,,vSechno* znamenalo vzdy néco jiného.) Skute¢né
vSechno ale 1 pti nejlepsi vili pouzit nelze. Pro Ernstalbrechta Stieblera byla vzdy zcela
zasadni otdzka vybéru. Bohatstvi moznosti chape jako vyhodu zna¢né iluzorni — podobné jako
zivot v nadbytku zakryva duchovni chudobu a dusevni ubohost. Pro jeho tvorbu je dtlezita
koncentrace na zuzené pole — zadné bezbiehé varianty ani nekone¢né omilani
minimalistického mustru. Redukcionistické komponovani pro néj zacina tam, kde
minimalismus kon¢i ...

O redukci prostiedkt $lo vlastné vzdy — mluvi o ni Igor Stravinskij, Schonbergova
,»kompozi¢ni metoda s dvanécti navzajem k sob€ vztazenymi tony* slouZzila stejnému cili.
Webernova redukce dvanactitonové fady na malé, tfi- a Ctyftonové skupiny je dalsim
pokraCovanim a jeho emancipace pauzy dava vyniknout jednotlivému tonu. Cageova
sebekazen, s jakou pfijima rozhodnuti ndhody, v né¢em dokonce pred¢i Schonbergovu
disciplinu.



Ale v dalsim vyvoji dochazi k jesté vyraznéjSimu zjednoduseni: Steve Reich ve svych ranych
skladbach redukuje prub¢eh skladby na jediny postupny proces a La Monte Young setrvava

v Composition 1960 No. 7 na neménném zvuku ¢isté kvinty. Pfi takovychto krajné
redukovanych skladbach dochazi k podstatné proméné sluchové zkusenosti. Nové informace
je tu dosazeno prave posilenim redundance, onoho nadbyte¢ného opakovani, kterému se
akustického, ale 1 mentalniho a emocionalniho. Hudebni elementy, pokladané diive za
bezvyznamny detail v rdmci celku, vystupuji do popfedi a dostavaji novy vyznam.

Ve skladbach Ernstalbrechta Stieblera jde praveé o toto znovuobjeveni prostoty.

Zakladem jeho kompozi¢ni techniky je fadek partitury jako zakladni stavebni jednotka. Kazdy
dalsi radek pak piinasi nepatrnou promeénu daného materialu. Stird se tak rozdil mezi starym a
novym, hudba dli mezi témito pojmy. Stieblerovy na pomalosti (a tedy na zvySené pozornosti
ke vSem podrobnostem) zaloZené skladby vystihuji (mimo jin€) jeden dilezity aspekt Zivota:
pozvolnou promeénu, jiz si bézné nejsme prilis védomi — jsme jesté to, co jsme byli pied
chvili? Pii poslechu Stieblerovy hudby se stavame soucasti skladby a ona soucasti nas.
Nezahlcuje nés ,,zpravami‘. Proziva s nami naSe plynuti ¢asu a my je prozivame s ni. Nesnazi
se nas pobavit, uchvatit, né¢im se ,,piedvést® — to vSe jsou nakonec jenom klicky, jakymi se
unikd z pfimého mezilidského kontaktu. Stieblerova hudba sdili s ndmi nas dech, nase
pozvolné starnuti.

Setkani s ni je vzacné, musi se vyhledavat. Na velkych festivalech moc nezdomacnéla, na to
je prili$ intimni - a mezi tuctové ,,Samany** Ernstalbrecht Stiebler rozhodné nepatii.

Ptizndm se, Ze za 1éta, kdy jsem s touto hudbou pftisel poprvé do kontaktu (bylo to na privatné
vydané antologii, kterou se Eberhard Blum lou¢il s profesionalni drahou flétnisty — a byl to
praveé on, kdo mé na Stieblera upozornil!) mam jeho skladby ¢im dal radé€ji. Predstavuji pro
mne svétlo v dobé televizniho temna. Piinaseji onu lidskou kvalitu, ktera se snad zjevila
poprvé v tonech Panovy pistaly, ale pak byla na dlouhou dobu ptekryta ndnosy kulturniho
balastu, ktery zakonité vznika v procesu ars imitatio artis. Stieblerova velikost spo¢iva

v odmitnuti veskerych pokuseni, které na umélce vSude ¢ihaji a kterym tolik skladatelti
propada. Zteknutim se vnéjskovosti a soustfedénim na cosi hluboce zékladniho ziskava
Stieblerova hudba zvlastni ,,terapeutickou* kvalitu. Zatimco vétSina soudobé hudby podava
nejspiSe diagndzu autora a jeho spolecenskych podminek, u Stieblera dochdzi pomoci
zvukové askeze k proméné hudebni funkce. Tyto skladby poskytuji posluchaci jaksi vétsi
prostor pro fantazii, umoziuji mu ponofit se do zvuku, ktery je zdanlivé hladky jako zrcadlo
vodni plochy. Jsme-li schopni pfijmout jejich ,,chudobu‘ a ,,neménnost, budeme piekvapeni
zjisténim, kolik se tu toho déje! V orchestralni skladbé Unisono diviso (1999) dojde k velkym
a dramatickym udalostem, piestoze vychazi z jediného tonu — exponovaného v riiznych
nastrojovych kombinacich, oktavovych polohdch a mikrointervalovych alteracich. U
Extensions 111 (1979) se zase nechce véftit, Ze tu hraji jen tii ndstroje: zdanlivé nehybna a
témeét prazdna plocha se po ¢ase vyjevi jako plna Zivota.

Mortonu Feldmanovi: Nejde tu o Zadné zvukové opojent ani o Zadny Sok, ale o koncentraci na
ono misto mezi ,,uvniti-* a ,,vnée “, kde se kontury rozplyvaji. Rozplyvaji se ne snad pro
nepresnost, prave naopak: diky preciznosti jeho reduktivni techniky, pri které se — jako pod
mikroskopem — linie stavaji plochami a body poli. Poli plnymi napéti!






