MEDZI KOMI”OZiCIOU A IMPROVI;ACIOU - [PQZNAMKY] K PROBLEMATIKE
INTERPRETACIE TZV. OTVORENYCH PARTITUR A KONCEPTOV. '

+ Slovnik svetového a slovenského vytvarného umenia druhej polovice 20. storocCia
definuje koncept (art), resp. konceptualizmus ako umelecky smer, ktory povysil na
najdélezitejSi aspekt tvorivej umeleckej Cinnosti mysSlienku, alebo koncept (autora),
pricom materializacia tejto myslienky ostava otvorenou, (konzekventne vzaté, je
v podstate druhorada - v najradikalnejSie poriatom konceptualnom umeni je jej
materializovana podoba dokonca povazovana za nepotrebnu, alebo aspon nie
nevyhnutnu). Konceptualizmus vznikal predovSetkym na pdde Spojenych Statov
americkych v nadvaznosti na umelecké idey vytvarnikov a hudobnikov,
predstavitefov tzv. newyorskej Skoly a v nadvaznosti na idey ich predchodcov

v Eurépe - najmd Marcela Duchampa a (CiastoCne) niektorych predstavitelov
dadaizmu. ?

KedZe materializacia umeleckej idey v oblasti hudby je jej zvukové spodobenie,

v tejto suvislosti bude vhodné este zacitovat postoj jednej z klu€ovych postav tychto
tendencii v hudbe, anglického skladatela a improvizatora Cornelia Cardewa:
~okladatel, ktory po€uje zvuky sa bude snazit najst notaciu na ich zachytenie.

Ten, kto ma idey sa bude snaZzit najst spbsob ako ich vyjadrit, ponechajuc ich
interpretaciu otvorenu v dbvere, Ze tieto idey boli akuratne a (dostatocne)
znotované...“ ®

Otvorena partitura, Ci koncept je teda (v nadvaznosti na predosiu definiciu)
zaznamom (nie nevyhnutne, resp. iba hudobnej) idey, ktorej interpretacia (teda
materializacia) je otvorena, ponechana (do znacnej miery) na interpretovi (v Eurdpe
mame pre tento pripad tendenciu pouzivat' - nie vSak v celkom v rovhakom vyzname
- termin tzv. velka aleatorika...). Tento zaznam mdze mat - ako ukazala napokon
samotna umelecka prax - bud podobu grafickej, alebo verbalnej partitury, alebo ich

rozmanitych kombinacii, nezriedka aj s pouzitim prvkov ’tradi¢nej notacie’. Takyto

! Tento text vznikol povodne ako prispevok na kolokvium KTH Prezentdcie a konfrontdcie , kde bol aj dia 11.
5.2007 predneseny . S takmer dvojroénym odstupom predkladame citatel'ovi jeho rozsirenu, doplnenu

a aktualizovanu verziu v pisomnej podobe.

2 in: Slovnik svetového a slovenského vytvarného umenia druhej polovice 20. storocia, s. 145

Fep composer, who hears sounds will try to find a notation for sounds. One who has ideas will find one that
expresses his ideas, leaving their interpretation free, in confidence that his ideas have been accurately and
consciously notated...” . in: Michael Nyman: Experimental Music - Cage and Beyond, s. 3



postoj autora (idey) nevyhnutne predpoklada zrieknutie sa predstavy jej konecnej, Ci
ultimativne vymedzenej premeny na (kazdou dalSou interpretaciou potvrdzovanu)
zvukovu podobu. Graficka a verbalna partitura méze ale v istych pripadoch napokon
viest aj opatnym smerom - a to prave smerom k vymedzeniu presnej (zvukovej)

realizacie idey. Takéto pripady nas v8ak v tomto texte nebudu zaujimat...

+ Dal$im krokom by malo byt zodpovedanie otazky, ktora sa pyta na pévod a
doévod vzniku takéhoto myslenia, ktoré je predstavam, vyrastajucim z
postrenesancného a neskor postosvieteneckého eurépskeho nazorového podhubia -
s jeho koncepciou autora a umeleckého diela ako (autorom) vymedzeného a (aspon
do znacnej miery) uzavretého tvaru - cudzia (o ¢om svedCia napokon aj pocetné
polemiky predstavitelov eurdpskej avantgardy s predstavitefmi americkej
experimentalnej hudby v obdobi 50-tych a 60-tych rokov):

Predstava konceptu hudby ’bez konec€nej, autorom fixovanej podoby’ vychadza
predovSetkym z nazerania na podstatu hudobného materialu (v zhruba polovici 20.
storocia) a berie zodpovedne désledky z toho vyplyvajuce:

V texte The Future of Music: Credo * z roku 1937 John Cage vyslovil presvedéenie,
Ze v blizkej buducnosti sa materidlom hudby stane akykofvek technicky dostupny
zvuk, to znamena, Ze materiadlové pole hudby sa principialne rozsiri z priestoru 12
réznych vySkovo meratelnych zvukov (12 polténov v ramci oktavy a ich transpozicii)
na potencialne nekone¢nu mnozinu vySkovo meratefnych (t.j. s periodickym
priebehom), ako aj vySkovo nemeratelnych (t.j. s neperiodickym priebehom) zvukov.
V texte Credo Cage k tomu dalej uvadza: ,Suasné metdédy pisania hudby,
predovSetkym tie, ktoré pracuju s harméniou a jej Specifickymi postupmi v oblasti
(Ciastkového - pozn. prekl.) zvukového pola, sa stanu pre skladatela neadekvatnymi,
kedZe bude mat k dispozicii (neobmedzené - pozn. prekl.) zvukové pole ako celok. A
dalej: ,...policko“, alebo zlomok sekundy - nadvazujuc na oblast filmovej technoldgie
- sa pravdepodobne stane tiez zakladom Casomiery (v hudbe - pozn. prekl.). Pre
skladatela nebudu existovat nedosiahnutelné rytmické $truktury a retazce...* °

Dnes by sme teda mohli povedat, Zze v désledku zmien v oblasti materialového pola
hudby doslo ku zmenam aj v oblasti hudobnej syntaxe: rozpada sa syntax, zalozena

na hierarchii komponentov aj celkov a nastupuje syntax nova, zalozena na nebyvalej

4 In: John Cage: Silence, s. 3 - 6
5 tamze, s. 3



intenzifikacii vyznamu komponentov vo€i vyznamu celku (v doésledku absencie
principu, ktory by vytvoril ich ultimativhu hierarchiu a suvstaznost). Namiesto
vztahov podriadenia (gravitatnych sil kadencie ako hlavného Strukturalneho
parametra hudby minulych storoCi) teda nastupuju vztahy priradenia, retazenia,
adicie (diachrénnej aj synchronnej). Ako piSe Peter Faltin, ,...hladanie novej
tektonickej koncepcie bolo vynutené umelcovym pohladom na svet, ktory sa
neodraza ako celok, ale ako suhrn detailov.... tieto elementy sa nechaju volne za
sebou plynut... celok je vysledkom suhrnu Casti, ktoré samy osebe nie su

koncipované ako &asti celku...“ °

(pozn. aj ked to Faltin uvadza v kontexte s
Debussym, je to stale aktualna definicia mnohych prejavov hudby dneska).
Désledne vzaté - existenciu grafickych partitar a konceptov umoznil prave takto
pochopeny dosledok straty hierarchie a vedomie, Ze v hudobnej kontinuite je naozaj
mozné spajat akykolvek zvuk s akymkolvek v akejkofvek naslednosti..., nekonecné
pole moznosti je tak neuchopitefné, Zze ani nie je potrebné usilovat o jeho ultimativnu
uchopitefnost a fixaciu v koneénej podobe autorom vymedzeného hudobného
tvaru.... Nastdva tak vlastne situacia, ktord John Cage popisuje nasledujucimi
slovami: ,Predpokladam, ze tak ako medzi ludmi, aj medzi zvukmi existuju vztahy, a
ze tieto vztahy su zloZitejSie, nez by som to dokazal vymysliet. Ak sa teda
jednoducho vzdam zodpovednosti za vytvaranie vztahov, neznamena to, Ze ich
stratim. Udrzujem situaciu v akejsi prirodzenej zlozitosti, ktort mézeme pozorovat
réznymi sposobmi.” 7

Tuto potencialnu nekonecnost zvukového pofa si vSak uvedomovali aj mnohi
europski avantgardni skladatelia a napriek tomu sa usilovali o daleko striktnejSie
umelecky aj koncepCne vymedzené tvary a vztahy ako ich americki suputnici. Za
vSetkych uvedme vyrok Karlheinza Stockhausena: ,Mnoho skladatelov si mysli, ze
akykolvek zvuk sa da pouzit. Je to pravda iba potial, pokial sa zvuk da integrovat’ a
dosiahnut tak akusi harméniu a vyvazenost. V opaChom pripade nastava
atomizacia... V skladbe sa daju pouzit mnohé prostriedky, ale ak sa zacnu navzajom
niCit a nenastane medzi nimi harmonia, znamena to zlyhanie. Prvky sa musia

skutoCne integrovat’ a nie iba exponovat, nech sa stane, €o sa stane.” 8

6 In. Peter Faltin: Funkcia zvuku v hudobnej $truktire, s.181
7 In: Michael Nyman: Experimentalna hudba:Cage a ini, s. 48
8 tamze, s. 48



+ Dal8im krokom je teda hladanie zmyslu takejto umeleckej aktivity, kedZze vzniknuta
situacia v oblasti materialového pola hudby méze mat, ako bolo prave povedaneg,
dve zasadné aplikacie: bud ’cageovsku’, alebo ’stockhausenovsku’. Hudobné
myslenie, ktoré vedie k takymto 'cageovskym’ artefaktom, sa do zna¢nej miery opiera
o mimoeurdpsky koncept sveta, predovsetkym z oblasti Dalekého vychodu. Cage,
ako hlavna postava formulujuca zaciatkom 50-tych rokov vychodiska pre koncept
umenia ako otvoreného systému, sa v tom obdobi intenzivne zaoberal Studiom zen-
budhizmu. Podla tejto filozofie svet nie je poznatelny a pochopitelny prostrednictvom
jeho modelov, separovanych Casti (a - modelovymi - vztahmi medzi nimi), svet je
pochopitefny iba prostrednictvom ’osvietenia’ - ktoré neraz prichadza ako vysledok
meditacie - a jeho nazerani ako celku s neseparovatefnymi Castami, ktory je v
neprestajnej premene (a hudba méze byt jednym z prostriedkov takejto meditacie, je
teda aktivitou, ktora nie je prostriedkom na potvrdzovanie vztahu medzi
komponujucim, interpretujucim a vnimajucim subjektom, ale prostriedkom na
odputanie tychto subjektov od seba samych smerom k ’vSehomiru’ - tu je napokon
treba zdéraznit pribuznost medzi mimoeurdpskou hudbou a hudbou pred-
renesanc¢nou v Eurdpe, ¢ medzi nazeranim skutoCnosti zenového a stredovekého
krestanského mystika). Cage velmi striktne odmietal narativny a takpovediac
'modelovy’ pristup komponujuceho subjektu. Model, podfa zenu, nie je obrazom
ni¢oho, lebo je mitvy, zatial €o svet, ktory ma model spodobit’ je Zivy - a mftve nikdy
nemoze spodobit’ zive...

Cage (teda) hlasal ideu oslobodenia zvukov od ich funkcionality (v ramci umeleckého
diela) a spod kontroly komponujuceho subjektu, ideu odmietnutia kompozicie ako
projekcie autorského ega a jeho psychologickych pochodov... Umenie nema
zobrazovat svet a prirodu cez prizmu autora ale ’napodobriovat’ svet a prirodu v
spbésobe akym sa chova a prejavuje’, musi teda odrazat ideu neprestajnej a
nepredvidatelnej premeny, ideu neuchopitelnosti a neukoncéenosti ...

Skladatel nekomponuje hudbu (hudba sa musi zrodit sama), skladatel dava iba
impulz k tomu, vytvara situaciu v ktorej by hudba mohla nastat. Skladatel si
nepodmanuje zvuky za uCelom vyjadrenia subjektivnej idey, ¢i emdcie, systému, v
ktorom tieto zvuky maju byt znakmi jazyka vyjadrujuceho autora... Skladatel teda uz -
v tradicnom slova zmysle - prestava byt skladatelom, stava sa tvorcom, vytvarajucim
situaciu, v ktorej sa zvuky mdézu navzajom stretnut v nepredvidatelnych a

neocakavanych situaciach.



Otvorena partitura je otvoreny priestor bez fixovanej zvukovej predstavy. Priestor,
ktory sa podoba hre (sice) s urCitymi pravidlami, ale (potencialne) s nekonecnym
mnozstvom rieSeni... Cage (a ostatni experimentalni umelci spolu s nim) teda
radikdlne meni kulturne a funkéne vyprofilovany retazec skladatel-interpret-
posluchag, ked hovori, Ze ,experimentalna hudba je hudba ktora nie je
determinovana jej predvedenim“ °. Experimentalna hudba je hudba, kde zvuky su
zbavené vyznamu (podriadeného zameru autora), su 'samy sebou’... (Cage viackrat

tuto situaciu vtipne glosoval vyrokom 'mojim zamerom je nemat zamer'...).

+ Bez poznania tychto suvislosti a ich akceptacie ako vychodiska nema vyznam
interpretovat’ takuto hudbu. Nevyhnutnym predpokladom jej interpretacie je
uvedomenie si novej kvality zodpovednosti interpreta. Michael Nyman pisSe, ze
experimentalna, teda otvorena partitura, Ci koncept vo svojich najlepSich
interpretoch, skladateloch a posluchacoch ,...pestuje také zaujatie a zodpovednost,

s akymi sa v inej hudbe stretneme iba zriedkavo*

a dalej poznamenava, ze
»...kazda experimentalna skladba stavia pred interpreta zadanie, alebo sériu zadani,
ktoré rozSiruju a nanovo definuju tradi€nd interpretaénu sekvenciu Studium-
pochopenie-priprava-predvedenie®”. !’

Partitura v takomto pohlade totiz nie je zaznamom nejakého konkrétneho hudobného
tvaru (ktory je priemetom komponujuceho subjektu), ale situacie, v ramci ktorej mbze
nastat’ prakticky nekone¢né mnozstvo zvukovych rieSeni (v ramci suradnic, ktoré su
touto partiturou nacrtnuté). Otvorenost, ‘'neukoncenost’” hudobného diela je vyzvou k
novej kvalite interpretacie, ku ktorej je potrebna osobna zaangazovanost interpreta v
uplne inom rozsahu ako v pripade realizacie konvencnych partitar.

V pripade klasickej partitury je cielom zabezpecit kazdou dalSou interpretaciou novu
aproximaciu autorskej intencie. V pripade otvorenej partitury je ciefom vytvorit
situaciu, v ktorej by kazda interpretacia bola svojbytnym (a do znacnej miery
nepredvidatelnym) rieSenim v ramci ’pravidiel hry’ stanovenych vychodiskovou

ideou, €i konceptom...

o “Experimental music is a music which is indeterminate with respect to its performance®. . in: Michael Nyman:
Experimental Music - Cage and Beyond, s. 44
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+ V neposlednom rade je vSak potrebné mat pri interpretacii grafickych partitur a
konceptov (tak ako napokon pri interpretacii kazdej hudby) na zreteli zvukovy ideal,
o ktory sa tato hudba opiera. Napriek horeuvedenému hudobno-teoretickému aj
filozoficko-estetickému pohladu je potrebné si eSte ozrejmit, Ze aj nasa predstava
pojmov, ktoré pouzivame v jazyku je historicky podmienena. To znamena, Ze aj
tvorcovia tzv. otvorenych partitur a konceptov tieto tvorili (aj ked pravdepodobne
uplne podvedome) predsa len s istou historicky podmienenou predstavou obsahu
pojmov, ktoré boli indikatorom hudobného procesu... Napr. pojem ’akykolvek zvuk v
akejkolvek naslednosti’ pre Debussyho (ktorého Cage v takejto suvislosti cituje)
znamenal nepochybne uplne inu predstavu ako pre Cagea (ktory nan nadviazal v 50-
tych rokoch 20. storocia). V praxi to znamena, Ze ked autor otvoreného konceptu
napr. povie ,hraj akékolvek zvuky v akejkolvek naslednosti“ (a potvrdzuje nam to -
prinajmenSom S$tatisticky - dobova prax prostrednictvom zvukovych zaznamov),
mysli tym (v sulade so zvukovym idealom 50-tych a 60-tych rokov) kombinacie a
retazce zvukov, ktoré su symbolickym spodobenim idey vSezvukového priestoru a
teda implicitne zvuky a ich kombinacie, ktoré nepripominaju zvukovy obraz ’starého
hierarchického sveta’ tradi¢nej eurdpskej hudby minulych storoci, opierajuci sa o
striktne selektivny zvukovy priestor...

Na zvukovom ideadli je zaujimavé, Carovné, ale aj zlozité to, Ze je v danom
historickom uUseku viac-menej samozrejmostou, ktoru kazdy realizuje, aj ked o nej

nemusi hovorit’ (prave preto, lebo je samozrejma)...

« V suvislosti s témou otvorenych partitur a konceptov sa napokon eSte vynara
otazka identity hudobného diela (touto otazkou sa intenzivne zaobera napr. Zofia

'2 na ktord som pred ¢asom - &iastocne

Lissa v &tudii O podstaté hudebniho dila ,
kriticky - aj ja reagoval v texte Podfa ¢oho rozpozname hudobné dielo... ™).

V eurdpskej kulture sa ako jedinej vyprofiloval pojem autora, a to prave v suvislosti s
ideou ’ukoncenosti’, €i 'uzavretosti’ (Lissa by povedala, ’ohrani¢enosti’) umeleckého
diela ako autorom do ¢o najviac zafixovanej podoby dovedeného objektu...

V interpretacnych umeniach, kde je materializacia autorskej idey do znacnej miery
potvrdzovana jej opakovanou interpretaciou tato otazka vyvstava esSte zretefnejSie.

Teda, k omu vedie v pripade otvorenych partitar, & konceptov ich interpretacia? Co

12 Zofia Lissa: Nové studie z hudebni estetiky, Supraphon, Praha 1982, s. 42 - 83
" Daniel Matej: Podl’a ¢oho rozpozname hudobné dielo, rukopis, Bratislava 1997



je jej cielom, k Comu smeruje, €o ona 'materializuje’? Ak to nie je konecna (v zmysle
maximalnej aproximacie notového, i iného zapisu) zvukova podoba, ¢o je to? ,Pre
Bouleza, Stockhausena a pre vSetkych skladatelov postrenesancnej tradicie je
identita skladby prvorada. V otvorenejSom experimentalnom diele vSak identita
ziskava velmi odliSny vyznam, ked vdaka neurcitosti prevedenia dve verzie tej istej

skladby nemaju prakticky Ziadne pocutelné spolodné hudobné ’fakty’™ ™

, pise
Michael Nyman a pokracuje konStatovanim, Ze ,v situacii, ked' neexistuju pravidla ...
(na konkrétnu zvukovu realizaciu - pozn. aut.), méze kazdy interpret vytvorit viastné
korelacie (...) zvukového vnemu. Tie sa, samozrejme, menia pri kazdom predvedeni
spolu s celkom odliSnou ¢asovou mierkou. Aku cenu ma ... (tradi¢ne chapana - pozn.
aut.) identita, ked' ide o partituru, ktora v nijakom pripade nie je kompendiom, Ci
redukciou v8etkych moznych realizacii?“ ™°

Na to, aby sme pri interpretacii (ale aj percepcii) otvorenych partitur, ¢i konceptov
pochopili ich naozajstnu vyzvu sa skuto€ne musime vnutorne zbavit tradiéného
ponatia ulohy interpreta vo vztahu k hudobnému dielu. Identitou otvorenej partitary
je teda jej (konceptudlna) idea, ktoru spodobuje a autenticka interpretacia je
zodpovedna a tvoriva interpretacia tejto (konceptualnej) idey, zachytenegj
suradnicami konceptu (otvorenej partitury), ktora ma skér charakter hry, ako opusu
(hotového diela). Je nevyhnutné uvedomit’ si, Zze vyzva takejto situacie je vyzva pre
interpreta hrat zodpovedne a konzekventne tuto hru podla suradnic a pravidiel
vytvorenych jej autorom. Otazka zodpovednej interpretacie sa tak stava
(neporovnatelne viac ako v pripade tradi¢nej partitury) otazkou takpovediac vnutornej
etiky a rozhodnutia interpreta.

V najvSeobecnejSom slova zmysle vSak napokon mozno konStatovat, Ze tak v
pripade tradiCnej (fixovanej), ako aj experimentalnej (otvorenej) partitury ide z
hladiska jej adekvatnej interpretacie o to isté: ’porozumiet zadaniu’ a ¢o

najdbslednejSie a najkreativnejSie toto zadanie ’zrealizovat’.

Daniel Matej

' in: Michael Nyman: Experimentalna hudba: Cage a ini, s. 29
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