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FORVRT

Drzite v ruce knihu o zvlastnim typu soudobé divadelni tvor-
by, o divadle, jak vice nez vystizn¢ fika jeji titul, poutaném hud-
bou. Dalo by se fici, ze také proriistaném, pronikaném, proza-
fovaném, ..., rozpoutavaném hudbou! Kniha ptehledné, ctivé
a zaroven vécné informuje o vSem potrebném — byli byste blazni,
kdybyste cetli pfedehru. Vida, jaky pékny preklep! Autor knihy,
divadelnik Jifi Adamek, mne totiz pozadal o predmiuvu ziejmé
proto, ze jsem hudebnik, skladatel.

Adamek ve své vlastni tvorbé, se kterou se setkate na kon-
ci knihy, zachazi — autorsky i rezijné¢ — pifedevsim se slovem mlu-
venym (Septanym, kfiCenym, tvarovanym na nespocet zpuso-
bti). A zaroven, jak zahy okusite, dokaze doslova kouzlit i slovem
psanym. Jeho text mé vtahl do dobrodruzstvi poznavani nato-
lik, ze jsem zapomnél, jak nudné ¢innosti se dopoustim (Cetba
odbornych textti obvykle uspava, ze). Ale, a to je to nejzvlastnéjsi
na jeho tvorbé, dokaze nepozorované z recitované¢ho slova udé-
lat hudbu. To, co ted fikdm, prominte: pisi (uz se do toho zamo-
tavam), zni tak nevérohodné (spiSe znamend, ne?), ze se radéji
pokusim to postihnout obrazné, versem. Li¢im (podivejme, jak
se nam divadlo navezlo do jazyka!), licim Adamkovy inscenace
Tikd tikd politika, Evropané a Teritorium.

Slova, slova, slova
slovo za slovem, slovo do slova, slovo pfes slovo
hvézdokupy ze slov

totéz s mimikou, totéz s gesty

ale hlavni jsou hlasy:

slova $tékana, slova vrhana, slova tahana
slova trhana, slova hltana, slova zZvykana

slova polykana, slova kiiucen4, slova vyta
(je to psina)
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slova §tourava, slova $touchava, slova Stipava
(do politiky)

slova vtrhujici, slova vlamujici, slova vzlinajici
(do reality)

slovni vlnolamy

totéz s mimikou, totéz s gesty
taky svétla, kroky, téla
ale hlavni jsou hlasy:

slova tikaji, slova stékaji
slova prchaji, slova drn¢i
slova se hrnou, slova se vali
slovo sttiiidj (zni akord!)
slova padi, slova svisti

slova pukaji, slova se tristi
slova se sypou, slova se prasi

slovo tichne
slovo mlkne

slovo voni

A komu nevoni amatérska hudebnickad poezie (jen blazen
by cetl predkapelu), ten dostane k tématu historku: Pocatkem
80. let jsem v seminafi kompozice na AMU predvadél svou sklad-
bu, studentskou praci. Vladlo tam pravidlo, Ze adept musi své dil-
ko prehrat na klaviru. Byl jsem mizerny pianista, mél jsem tré-
mu a skladba byla ze samych efekt® na piané nehratelnych, jako
je crescendo rozviteného cinelu. Pfipravil jsem si dlouhy slovni
uvod, chtél jsem nehratelné vysvétlit, pojmenovat, nahradit slovy.
Jeden z profesortt mé utnul vykiikem: ,,Hudba se nekeca, hudba
se hraje!®

Mam radost, ze dnes vydavatelstvi téze AMU publikuje
polemickou odpovéd: ,Hudba se keca! Divadlo hraji nastroje,
svétlo mluvi, rekvizita zpiva, kroky bubnuji... Prectéte si o tom

od Adamka.

Martin Smolka
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UvoD:
MEZI TEORII
A PRAXI

V pribéhu nékolika mésicl roku 2003 jsem shodou okolnosti
prosel vicero zkuSenostmi, které mély byt pro moje budouci smé-
fovani zcela zasadni. Reziroval jsem inscenované ¢teni her dvo-
jice rakouskych béasnikti — Ernsta Jandla a Friederike Mayrocker.
Jejich texty se podobaji libretim ¢i podivnym hlasovym partitu-
ram. Ve stejné dobé jsem vytvofril site-specific performanci Lati-
mérie, jejiz dominantni slozkou se stal zvuk. A ¢ervenec jsem stra-
vil na divadelni stazi na Korsice, kde jsem se ptihlasil do ateliéru
hudebnika Jeana-Christopha Feldhandlera.

Z her Jandla a Mayroécker mé nejvice poznamenalo piivod-
né rozhlasové Rozstépeni, jez autofi charakterizuji jako ,ne-nd-
boZenskou mysterijni hru realizovanou prostiedky konkréini poezie“?
V Rozitépeni dochazi k dokonalému propojeni formy a tématu.
Myslenkovy koncept je zaloZeny na kontrastech: temnota a jas,
hlubiny a vysiny, noc a den. Zaroven si autor rafinované pohra-
va se slovy, ktera jsou si blizka znélosti a protikladna vyznamem:
Ich - nicht — Licht — Nacht®. A do tfetice se jedna o takika hudeb-
ni kompozici hlastt (muzsky hlas, predstavujici tstfedni lidské
ego, se propléta s ostatnimi hlasy a sbory) umisténou ve zvuko-
vém prostoru za pomoci ¢tvefice reproduktor.

V textu jsou matematicky presné instrukce k dynamice, dél-
ce pauz, intonacim apod. Ve chvili, kdy jsme s herci partituru
dekddovali a diisledné realizovali, filozoficky obsah se uz vyjevil
takika sam o sobé. Dtlezité bylo, ze hudebné presné idaje zbavo-
valy herce tradi¢nich psychologickych klisé. Nebo jesté 1épe, her-
ci se ocitli v principialné odliSném procesu tvorby, nez jsou zvykli.

1 JANDL, Ernst; MAYROCKER, Friederike. Rozitépeni. Pieklad Barbora Klipo-
va, Martina Musilovd a Jit{ Addmek. In JANDL, Ernst; MAYROCKER, Friederike.
Experimentdini hry. Praha : Fra, 2005, s. 71.

2 Cesky ja — ne — svétlo — noc. Pii piekladani jsme byli nuceni hledat analogické
slovni hticky: ja - jas, nic — noc a podobné.
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U jiného typu divadla by méli zahrat kuptikladu tizkost — zde
bylo jejich tkolem vyslovit dané slovo vysokym hlasem, na jed-
nom ténu, v pomalém tempu, se zfetelnym oddélenim kazdé sla-
biky. Ze se jedna tieba o vyjadieni tizkosti, to se samotni aktéti
dozvidali ¢asto zpétné, az diky vyslednému zvuku vsech hlasti
dohromady. Pétice tedy, usazena u mikrofonti, komponovala spo-
le¢né obraz jediné lidské duse. Nikdo nevytvarel ucelenou posta-
vu, vSichni dohromady museli fungovat jako navzdjem dokonale
sladéné ,nastroje. Setkani s Jandlovymi hrami pro mé zname-
nalo novy, neobycejné blizky zptisob, jak vést herce k vysostné
stylizovanému a disciplinovanému vyrazu: skrze zvukovost jejich
projevu. Rozstépeni mi zaroven vyznacilo cestu k zajmu o jazyk
a fec jako takové, o jejich zkoumani a dekonstrukei.

Z Gplné jiné strany jsem na nutnost prokomponovavat hla-
sy a zvuky narazil pfi projektu Latimérie, realizovaném v byva-
1é kanaliza¢ni Cistirné v prazské Bubenci. V tamnim podzemi se
skryva prostor s vysokym klenutim a obrovskou ndadrzi, dosud
plnou vody. Zbytky byvalého vybaveni, jako konstrukce nad
vodou ¢i nékolik zbylych vozikii na kusu kolejnic, pfimo vybi-
zeji k vyuziti. Pfi zkouSeni jsme Celili zasadni obtizi: extrémné
dlouhému echu, které akusticky zvyraznovalo kazdy sebemensi
pohyb a znemoznovalo souvislou mluvu. Museli jsme tedy vycha-
zet z neartikulovanych hlasovych projevii a z hlukt zptisobenych
pritomnymi objekty: Susténim kostymti, vodou kapajici z patnac-
timetrové vysky, busenim do kovového mustku, ndrazem vozi-
ki apod. V zavére¢ném obraze jsme dokonce vytvoftili jakousi
aleatorickou hudebni skladbu. Vysoko nad vodou stala nasvice-
na Pani (Zita Moravkova) a improvizované zpivala tdhlou melo-
dii. K ni se vztahovaly anonymni Sedé postavy, snazici se vySpl-
hat po konstrukci nahoru. Pokazdé kdyz se jeji melodie zastavila
na jednom ténu, ostatni znehybnéli a doplnili sélovy hlas o oby-
¢ejny durovy kvintakord; po chvili umlkli a zpév se rozvinul dale.

Skladatel a perkusionista Jean-Christophe Feldhandler®
béhem tfinedélniho letniho soustfedéni vytvoril s dvanacti

3V roce 2004 ptijal pozvani a udélal workshop na katedre alternativniho a loutko-
vého divadla DAMU.
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ucastniky, jakymsi mluvenym sborem, kratké predstaveni Slova
ticha. Jako zaklad pouzil poému Kouzelnik Zéno Bianua. Vybral
z ni nékolik klicovych slov a kratickych uryvkt. Nékteré casti
sam zhudebnil, pfesnéji feceno zrytmizoval, cestu k jinym jsme
hledali pomoci neobycejné koncentrovanych hlasovych impro-
vizaci. Vysledkem byla forma na pomezi rytmickych voiceban-
di a sprechgesangu, tj. melodizované mluvy na hranici zpévu.
Nékteré pasaze byly precizné nacvicené, jiné poloimprovizované.
Asi nejzajimavéjsi byl vystup, ve kterém do podivného, dishar-
monického shluku hlast zaznéla nahle z reproduktort Bachova
fuga, sama o sobé prazracné Cista.

Feldhandler vétSinou pracoval zplisobem, ktery jsem sam
pro sebe nazval ,hranénim“. Tim myslim oscilaci na hrané mezi
fadem a chaosem, strukturou a improvizaci, vycizelovanou for-
mou a ndhodou, zvukomalebnosti a disonanci. Poslucha¢ ¢i divak
je neustale v ocekavani katarze, zplisobené vitézstvim uspokojivé
libivych tént, ke které ve skutecnosti nikdy nedojde. Inspirativ-
ni bylo také zvlastni napéti mezi technickou preciznosti projevu
a lidskou autenticitou. Herec, uvéznény v hudebni formé, vyvola-
va dojem prapodivného klauna, vrzeného do absurdniho univer-
za se zvlastnimi zakonitostmi.

Od Feldhandlera jsem se také dozvéd¢l o fenoménu thédtre
musical — scénickych kompozic strukturovanych podobné jako
hudebni skladba a pritom spadajicich zjevné do oblasti divadla.
Jejich hlavni tvirci byvaji hudebni skladatelé, kteii pfejimaji
i funkci rezisérii, nékdy také autort: textu.

Zpusobi, jakymi se mohou hudba s divadlem potkat, je
mnoho - od scénické hudby po muzikal, od teatralizované-
ho koncertu po operu. Cilem thédtre musical je ale postavit obé
slozky zcela na roven a dosahnout jejich principialniho prolnuti.
Jde o propojeni hudebni péce o vysledny zvuk ¢i femeslné virtuo-
zity s divadelni komplexnosti — k inscenaci patti v§e od sviceni
po kostym, od myslenky, artikulované skrze text ¢i akci herct,
po prostorové uspofadani — a v neposledni fadé s télesnosti.

Svym hudebné-divadelnim zkoumdnim vyvolava thédtre
musical mimo jiné otazky po podstaté obou oblasti uméni, zkou-
ma a naruSuje zavedené konvence. Musi byt divadlo nutné
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dramatické, musi obsahovat dialogy, smysluplny text? Musi se
ve skladbé zpivat ¢i hrat na nastroje? Co kdyz ptijde divak
do divadla a prekvapi jej tam instrumentalisté zabrani do not?
Co kdyz se dirigent obrati do publika a za¢ne mluvit?

Takovy pfistup ke konvencim daného druhu uméni nazna-
Cuje souvislost s konceptualismem ve vytvarném uméni. Jako
jeho Kklasicky priklad se casto udava Fedna a tri Zidle Josepha
Kosutha (1945): u zdi stoji obycejna zidle, vedle ni je na sténé
z jedné strany upevnénad jeji fotografie v méfitku 1:1 a z druhé
strany heslo ,zidle* z vykladového slovniku. Smyslem takové
instalace je pfedevsim dezautomatizace lidského vnimani a mys-
leni. Konceptudlni tvorba nespoc¢iva nutné v femeslné narocné
operaci, ale predevsim v provokativnim aktu, nasmérovaném
k divakovi. Dokonce i navstéva vystavy ztraci diky podivnému
charakteru expondtti na samoziejmosti.

Jeden z nejvyznamnéjsich predchidcti konceptualismu je
Marcel Duchamp (vystavoval kupfikladu obracené zavésenou
zachodovou musli pod nazvem Fontdna). Pratelil se mimocho-
dem s Johnem Cagem. Americky skladatel Cage, ktery vyuzival
moznosti improvizace ¢i princip ndhody, mél se svym provoka-
tivnim pfistupem, nezatézkanym mnohasetletou tradici, na roz-
voj evropského experimentalniho hudebniho divadla zasadni vliv.

Na konceptualnim umeéni je ve vztahu k thédtre musical nej-
podstatnéjsi fakt, Ze se umélec nesnazi divacky ¢i posluchacsky
zazitek jednoznacné pfedurcit. Dokonce i abstraktni malba svym
barevnym feSenim, tvary a vice ¢i méné zfetelnymi tahy Stétce
urcuje né€jakou naladu, néjaky zakladni dojem. Pokud ale umé-
lec da vedle sebe zidli a jeji fotografii, viibec nerozhoduje o tom,
co se bude v divdkové hlavé odehravat. Kazdy vnima dilo jinak,
napadaji ho jiné myslenky, proziva jiné emoce, ma jiné asociace.

I v hudbé existuji od Sedesatych, sedmdesatych let tenden-
ce k tomu, experimentovat s posluchacovym vnimanim. VSeobec-
né znama je minimalistickd hudba, ve které dochazi k nenapad-
nému variovani jednoduchého motivu v ramci ¢asové rozsahlych
dél. Ta ale sméfuje trochu jinam, k vytrzeni z reality, nékdy az
do transu. (Philip Glass, Steve Reich i John Adams maji ov§em
kazdy jinym zptisobem k divadlu blizko.) Konceptualismu blizké
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projekty tvofili skladatelé jako Karlheinz Stockhausen ¢i Gyorgy
Ligeti, Madar zijici dlouha 1éta v exilu v Rakousku. Ten kupfi-
kladu spojil konceptualismus s minimalismem v Symjfonii pro 100
metronomi: v prubéhu dvaceti minut sledujeme, jak ohromujici
rachot stovky pfistroji sldbne a rytmicky se zjednodusuje diky
tomu, Ze metronomy postupné utichaji. V zavéru dozniva tikot
jediného z nich. Posluchacovo vnimani casu je tedy artikulova-
no zvuky pfistroji na méfeni ¢asu. Ligeti je zaroven vrcholnym
reprezentantem tzv. témbrové hudby* (Lontano i Koncert pro
violoncello). Jeji piedstavitelé obraceji pozornost k barvé zvuku
a vytvareji hudebni plochy, ve kterych vyrazné redukuji melo-
dické, rytmické i harmonické prvky. Vznika tim velky prostor
pro posluchacovu predstavivost. O Ligetiho skladbach Aventu-
res a Nouvelles aventures, ve kterych pro zménu vyuzil imaginarni
te¢, bude v souvislosti s thédtre musical jesté recC.

Konceptudlni pfistup ve vytvarném umeéni nabizi moz-
nost, abychom vedle sebe kladli rizné objekty, prvky a postu-
py a nechali se sami prekvapovat, k jaké reakci dojde. A stejné
tak thédtre musical miva formu fresky, poskladané z jednotlivych
motivil a element@i hudebnich, hereckych, literarnich apod. Je to
jeden z ryst, kterymi se zamérné vyhranuje vici tradici opery
a gesamtkunstwerku.

Théditre musical je zvlagtnim zpisobem podvratny; nas svét,
ve kterém dominuje obraz, zprostfedkovava v prvni fadé akus-
ticky. Podava tedy zpravu o svété roztfisténém, plném $vii, lomt
a disharmonii - tak jako nas sluch zachycuje chaotickou skrumaz,
nikoliv logicky celek. Zvuk nas daleko spise nez obraz pudi k roz-
vijeni vlastnich predstav. Omezeni vizuality nuti ke zvy$ené sou-
stfedénosti — dnes tolik poskozované hekti¢nosti a drtivym pfili-
vem neroztfidénych informaci.

Pozornost vic¢i akustickym vjemm, kterd mtize vést
k nové citlivosti, ostatné neni doménou pouze hudebnikt. Tak
tfeba spisovatel Elias Canetti v autobiografickém roméanu Hra oci
poznamenava: ,,Clovék miide v téZe chvili vnimat vic ne# jednu véc

4 Tento pojem, u ¢eské odborné vefejnosti pomérné oblibeny, neni pfili§ mezina-
rodné rozsifeny.
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a nic nepustit ze zietele. Ma pak v uchu dva, tii, ctyti hlasy soucas-
né a nejzajimavéjsi je to, co se odehrdvd mezi nimi. jednotlivé hlasy
si vitbec nevsimaji jeden druhého, kaZdy pokracuje podle svého, jako
nataZeny hodinovy strojek, nedd se zastavit ani odvést jinam, ale kdyZ
Jej vnimdme soucasné s jinymi, vyplynou z toho nejroztodivnéjsi véci,
jako bychom méli svilj viastni klicek k néjakému zvldstnimu hodino-
vému strojku, takrikajic klicek na meziicinky, o nichZ hlasy samy nic
nevédi.“> Tento odstavec by mohl slouzit jako manifest thédtre
musical.

Tvlrci thédtre musical jdou ve své podvratnosti jesté dal.
Davaji najevo neduvéru ke kategorickym tvrzenim a jedno-
znacnym pribéhtm, proto také nesahaji po ucelenych textech,
a po dramatu uz vitbec ne. Dokonce podle nich neni rozbity jen
svét, v némz Zzijeme, ale i nase vlastni identita, a tak se malokdy
uchyluji k ucelené herecké postavé. Zpochybnuji zavedenou logi-
ku mysleni a pfedevsim jazyka a feci, které analyzuji, prekrucu-
ji a abstrahuji. Aby mohl vzniknout thédtre musical, museli jeho
tvirci uvéfit, ze hudba neni nutné ryze abstraktni a odtazita
od reality, Ze mtize byt dokonce spolecensky ti¢inna. Jejich pred-
ky byli v tom smyslu Hanns Eisler a Kurt Weill.

Tendence k dekonstrukci jazyka, ptibéhu a postavy zjevné
vychazi z myslenkovych postulatti postmoderny, ktera ,,...usiluje
o alternativnost lidskych pFistupii ke svétu, odmitd vizi intelektudl-
ni a kulturni nadrazenosti zdpadni civilizace i nadrazenost raciona-
lity v procesu pozndni. Zdkladnim poZadavkem je pluralita ndzori
a jejich zrovnoprdvnéni. Kpochybriovdn je optimismus historického
vyvoje zapadni civilizace i pojeti déjin jako postupného prekondvdni
drivéjsich fazi“.

Predchazejici definice se d4 demonstrovat na mnoha prikla-
dech z inscenaci typu thédtre musical. Némecky skladatel a diva-
delnik Heiner Goebbels rdd fadi vedle hudby zapadni i prvky
orientalni ¢&i africké. Georges Aperghis, Rek usidleny ve Fran-
cii, rozklada texty na slabiky, hlasky a pazvuky. Oba dva kladou

5 CANETTI, Elias. Hra o¢i. Pielozil Jiti Stromsik. Praha : Hynek, 1998, s. 293.
6 Vseobecnd encyklopedie v osmi svazcich, 6. dil. Praha : Encyklopedie Diderot, 1999,
s. 215.
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vedle sebe s oblibou texty ¢i citace riznych autort z rtiznych dob
a riiznych myslenkovych sméri. Svycar Christoph Marthaler
nahrazuje viru v historicky vyvoj pohledem na strnulé postavy,
bezcilné bloudici prostorem a marné cekajici na lepsi pristi. Ani
jeden z nich nevéfi v racionalni uchopovani svéta, v jedinou prav-
du, v nadvladu zapadni civilizace.

Ti tfi jmenovani jsou asi nejvyraznéj$imi reprezentanty
divadla ,poutaného hudbou®, jak se od sedmdesatych let minu-
1ého stoleti rozvijelo v nékterych zemich zapadni Evropy. Goeb-
bels a Aperghis patii mezi nejznamé;jsi priukopniky thédtre musi-
cal ¢&i Musiktheater pfedev$im v hudebnim prostiedi. Marthaler
je z trochu jiného tésta. A¢ hudbu vystudoval, samostatné se ji
nevénuje. Také se neodkazuje k postmoderni filozofii jako ostatni
dva, pouze nékteré jeji postulaty svoji tvorbou naplnuje. Je pre-
devsim divadelnikem a spolupracuje s témi neprestiznéjsimi ¢ino-
hernimi domy v Evropé. Ostatné, je dosti znam i mezi divadelni-
ky tuzemskymi.

Zkoumani v Cesku dosud neznamého terénu, jakym je
thédtre musical, ma vyhody, ale predevs$im nevyhody — nedosta-
tek vychoziho materidlu, nemoznost vyhranit se vici diive for-
mulovanym interpretacim a definicim. Tato prace proto nesmeé-
fuje k vSeobecnému piehledu, spiSe ke konkrétnim prikladtm.
Zakladni rysy a vlastnosti divadla typu thédtre musical se poku-
sim vysledovat na tviré¢im vyvoji a jednotlivych projektech tii
mezindrodné uznavanych tvirca. Vyuziji k tomu prevazné zahra-
ni¢ni ¢lanky, rozhovory a analyzy, dale zdznamy inscenaci a fil-
mové dokumenty, audionahravky hudebnich ¢i rozhlasovych pro-
jektd, scénare a samoziejme i své divacké zkusenosti.

Kdokoliv se u nas chce soustavnéji zabyvat propojovanim
hudebnich a divadelnich principti, at uz teoreticky ¢i praktic-
ky, nemiize se vyhnout odkazu skladatele a reziséra E. F. Buria-
na, jednoho z nejvyznamnéjsich predstaviteld ¢eské mezivalecné
avantgardy. Burianovi vénuji zvlastni ¢ast této prace, a to prede-
v$im Voice-bandu, o kterém se hodné mluviva, a malo vi. Pokusim
se tedy z dostupnych materiali nacrtnout konkrétni predstavu
o tom, jak Voice-band fungoval hudebné i coby specificka scénic-
ka forma.
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V obou ptipadech, u postmodernich hudebné-divadelnich
fresek i u E. F. Buriana, se pokousim skrze konkrétni priklady
znovu vymezit zakladni pojmy thédtre musical a Voice-band. Pro-
to je od jinych termind, jejichz definici se nezabyvam, odlisuji
kurzivou.

Vzhledem ke své profesi reziséra vénuji velkou pozornost
otazkdm, jez se mé tvhrci ¢innosti bezprostfedné tykaji, totiz
otazkam herectvi. Kazdy z vybranych pfedstaviteld thédtre musi-
cal se k nim stavi zcela odlisnym zptisobem. Rovnéz u E. F. Buria-
na se snazim vysledovat, nakolik je jeho pfistup k herectvi pred-
urceny hudebnimi vychodisky.

A na zavér se pokusim o prehled zakladnich rysi ,herectvi
poutaného hudbou®, zpracovany na zdkladé¢ mé autorsko-rezijni
zku$enosti s projektem Tikd tikd politika (2006), jehoZ scénaf je
k prostudovani v pfiloze.
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CAST PRVNI:
TRI REPREZENTANTI
DIVADLA TYPU
THEATRE MUSICAL






NOVA
DIVADELNI
KATEGORIE?

Thédtre musical je francouzsky pojem pro specificky proud expe-
rimentalniho divadla, kombinujici nové elementarni divadelni
a hudebni principy a postupy. Je zfejmé, ze takové vymezeni je
prili§ obecné, pro thédtre musical ovéem neexistuje zadna jed-
noznacnd definice a samotny pojem je pfijimany rozporuplné.
Na jedné stran¢ stoji jeho vasnivi obhajci, na druhé stran¢ jsou
zde hlasy, které povazuji uplatnovani nové ,8katulky“ za pro-
jev marketingové zruénosti téch prvych. Presto lze vystopovat
jisté zdkladni rysy a tendence této hranic¢ni scénické formy.

K francouzskému pojmu se uchyluji z nékolika dtvo-
dti, z nichz prvni je nasnadé: Cesky ekvivalent hudebni diva-
dlo je problematicky, protoze asociuje zcela odlisné oblas-
ti, jako jsou opera a muzikal. Je ale pravda, Ze na tom nejsou
o mnoho lépe ani Némci se svym Musiktheater. I to Ize chapat
bud jako obecné oznaceni pro hudebné-dramaticka dila, nebo
v uz$im vymezeni pravé pro onen specificky typ scénickych
kompozic; a s nim je francouzsky vyraz thédtre musical spjat
asi nejjednoznacnéji.

Némecky pojem Musiktheater zaved] uz Walter Felsenstein,!
ktery se pokousel o reformu inscenac¢ni praxe opery v dobé¢, kdy
se zdala byt mrtvou, takika muzealni formou. Rakousky rezisér,
pivodné cinoherni, zalozil v roce 1947 ve vychodnim Berli-
né¢ Komische Oper (dodnes vyznamny operni dim) a §éfoval ji
celych osmnict let. Jak ale konstatuje Milan Lukes, Felsenstei-
nova reforma spocivala pouze v oprosténi od nejhorsich stereo-
typl a v pouziti naturalistickych postupti, jez byly v progresivni

1 Viz ROSTAIN, Michel. Limpossible histoire du thédtre musical. Quimper : Archives
du théitre de Cornouailles, 1994, nestr. Dostupny z: http://www.theatre-cornouaille.
fr/images/stories/pdf/articles-ccm/art-07.pdf, stazeno 24. 10. 2008. Podle jinych
zdrojii se pojem pouzival uz pro komorni opery (Zeitopern) Kurta Weilla v dobé
mezivale¢né.
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¢inohte jiz davno piekondny.? Opravdovou slavu zaziva pojem
théatre musical / Musiktheater / music theatre az od pfelomu
padesatych a Sedesatych let minulého stoleti.

Francie se snazi napomahat svou kulturni politikou rozvo-
ji okrajovych a alternativnich forem uméni.? Pravé zde ma tedy
postmoderni thédtre musical nejsilnéjsi tradici, teoretické zdzemi
i oporu v institucich v ¢ele s avignonskym festivalem. Ve Fran-
cii také Zije od svych osmnacti let Rek Georges Aperghis (1945),
jeden z nejvyznamnéjSich reprezentantli a propagétort toho-
to typu divadla. Aperghis se na zakladé vlastni praxe pokousel
v prilezitostnych textech a rozhovorech formulovat, v ¢em pro-
klamované thédtre musical spociva. Zakladni prvky jsou podle
néj tyto: jednotny linearni ptibéh, typicky pro opernti libreto, je
nahrazeny mikropiibéhy ¢i fragmenty ptibéhti. Vsechny slozky
inscenace jsou postaveny na roven (text, hudba, herec, zpé¢-
vak, predmét, zvuk, svétlo, projekce atd.). Vztah textu a hudby
neni dan konvencemi, ale podléha experimentovani; a kone¢né
hudebni partitura neni predem pevné dana, ale vyviji se v pro-
cesu zkouseni.*

S fenoménem thédtre musical je to o to slozitéjsi, ze ne-
existuje souvisla linie tvlrct, ze které by se daly sestavit jeho
alespon stru¢né déjiny. VétSinou se jedna o konkrétni osobnosti
a n¢kdy dokonce projekty z riznych zemi. Formalni postupy jed-
notlivych prikopnikt se také od sebe dosti lisi, stejné jako zdro-
je jejich inspirace. Operni rezisér a autor mnoha ¢lankd o hudeb-
nim divadle Michel Rostain proto ve stati Limpossible histoire du
thédtre musical z roku 1994° tvrdil, ze jesté dlouho nebude dosta-
tek vychoziho materialu k tomu, aby se do sepisovani déjin thédtre
musical mohl nékdo pustit.

2 LUKES, Milan. Gesamtkunstwerk pokazdé jinak. Svét a divadlo. 2007, ro¢. 18, ¢. 3,
. 99-113.

3 Nova koncepce kulturni politiky se datuje od nastupu Jacka Langa na post minis-
tra kultury na poc¢atku osmdesatych let minulého stoleti. Viz ABIRACHED, Robert.
Le thédtre et le Prince I. / L'embellie 1981-1992. Arbes : Actes Sud, 2005.

4+ APERGHIS. Georges. Quelques réflexions sur le théatre musical. In APERGHIS,
Georges; GINDT, Antoine (ed.). Le corps musical. Arbes : Actes Sud, 1990, s. 61-63.

5 ROSTAIN, M. Op. cit., nestr.
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Pfece jenom je ale mozné shrnout nejzasadnéjsi impulsy,
které ve vyvoji thédtre musical hraly a hraji vliv. Za prapocatek
byvaji povazovany pokusy avantgardnich skladatel z doby pred
2. svétovou valkou. Arnold Schénberg napsal v roce 1912 cyklus
pisni Pierrot lunaire. V ném realizoval tzv. sprechgesang, hlaso-
vy projev na pomezi mluvy a zpévu.® Jeho zak Alban Berg zkom-
ponoval expresionistické opery Wozzeck a Lulu (nedokoncena),
ob¢ s vyraznym dramatickym potencidlem. Igor Stravinskij byl
neobydejné mnohostranny tvtrce, ktery dokazal zpracovat vlivy
od ruského folkléru po jazz. Spolupracoval mimo jiné se Serge-
jem Pavlovi¢em Dagilevem a jeho souborem Ballets Russes. Pro
budouci thédtre musical méla obzvlastni vyznam jeho opera-melo-
dram P#ibéh vojaka z roku 1917. O Kurtu Weillovi a Hannsi Eis-
lerovi, skladatelich spolupracujicich s Brechtem, jiz byla zminka
(Eislerovi se podrobné vénuji v kapitole o Heineru Goebbelsovi).

Po druhé svétové vdlce bylo nejdilezitéjsim evropskym’
stfediskem Némecko, kde se rozvijely nové hudebni koncep-
ce predevsim na slavnych Letnich kurzech soucasné hudby
v Darmstadtu. Velky vyznam méli ital$ti skladatelé Luigi Nono
(silné politicky zaméfeny) a Luciano Berio. Ve Francii doslo
k rozvoji novych hudebné-divadelnich forem o néco pozdéji,
mimo jiné nedostatkem zajmu o tuto oblast ze strany vudci osob-
nosti tamniho povale¢ného hudebniho vyvoje, skladatele a diri-
genta Pierra Bouleze.?

Jiz v dob¢ mezivalecné, ale zcela evidentné po druhé svéto-
vé valce nastala krize opery, a to ve smyslu komponovani i diva-
delniho inscenovani. Operni domy ztratily tésnou vazbu na sou-
dobou hudebni tvorbu a staly se na dlouhy ¢as zivym muzeem,
ve kterém byl kladeny zakladni diiraz na klasicky repertoar
a na ustalenou inscenac¢ni tradici.

6 Méné znamo je, ze jako prvni se o notové zaznamenanou mluvu, blizici se svoji
povahou zpévu, pokusil Engelbert Humperdinck ve skladbé Konigskinder (1897).

7 Pro uplnost je tfeba dodat, Ze rtizné skladatelské pokusy se zdivadelnénim hudby
by bylo 1ze dohledat ve Spojenych statech americkych. Viz zejména tvorbu znamého
experimentatora Johna Cage.

8 Hudebni tendence, vedouci v povédlecné éfe k rozvoji thédtre musical, viz SAL-
ZMAN, Eric; DESI, Thomas. The New Music Theater: Seeing the Voice, Hearing the Body.
New York : Oxford University Press, 2008.
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Tvtrci thédtre musical se v projektech, pro které je charak-
teristicky komornéjsi raz a principialni diiraz na experimentaci,
nesnazili o reformu opery (jako tfeba vySe zminény Walter Fel-
senstein), ale chtéli prosadit alternativni model hudebniho diva-
dla. Po strance divadelni ma thédtre musical s operou skutecné
malo spole¢ného. Spise se v ném odrazi vyvoj jinych postmoder-
nich forem uméni, jako jsou tane¢ni divadlo, video-art ¢i multi-
medialni performance.

Nejen opera, ale i tradicni podoba koncertti, odehravaji-
cich se v oficiéznim duchu, nutila hudebniky k inovacim. V pova-
le¢né éfe hudebné dominoval serialismus®, racionalni, analytic-
ky pristup ke komponovani. Mnoho skladateld citilo nutnost
vymanit se z jeho rostouci komplikovanosti a nesrozumitelnosti.
Navic vznikala potieba nové fesit zptisob pfitomnosti interpret
na scéné.

V tom smyslu se stal zdsadnim inovatorem Argentinec Mau-
ricio Kagel (1931-2008), jenz se usadil v Koliné nad Rynem. Tam
zacal na pfelomu padesatych a Sedesatych let 20. stoleti utva-
fet formu instrumentalniho divadla, ve kterém hraci na hudebni
nastroje piebirali zaroven ulohu performert. Napftiklad v projek-
tu Match fiir drei Spieler'® dochazi ke ,,sportovnimu utkdni“ mezi
dvéma violoncelly, kterym déla rozhodc¢iho hrac na bici néstroje.
Hudebni partitura obsahuje pokyny tykajici se scénického prove-
deni skladby.

Vedle Kagelovych pokusti s instrumentalisty se od polo-
viny padesatych let zacinaji objevovat kompozice, ve kterych
ma dominantni ulohu experimentalni text — od kolazi a mon-
tazi po abstraktni shluky jednotlivych slabik a hlasek — a Siro-
ka skala hlasového projevu.! Tradi¢né $koleni zpévaci jsou nové
9 Serialismus je kompozi¢ni technika, kterd nahrazuje tradi¢ni tonalitu tvorbou
novych sérii ténd, usporadanych podle vysky, barvy, délky apod. Era serialismu
vrcholila kolem poloviny dvacatého stoleti.

10 Pro predstavu, zabéry z jednoho nedavného provedeni skladby lze zhléd-
nout na serveru youtube.com; prvni ¢ast dostupnd z: http://www.youtube.com/
watch?v=zNmjFvMERD4, druha <¢ast dostupnd z: http://www.youtube.com/
watch?v=LPUg5wRsAUo, oboji stazeno 24. 10. 2008.

11 Viz kapitola Texte et texture, vénovana experimentalnim pfistuptim k textu
v povaleéné hudbé. In von der WEID, Jean-Noé€l. La musique du XXe siécle. Paris :
Hachette Littératures, 2005, s. 283-316.
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7.7

vedeni ke stfidani zpévu a mluvy, k zdmérnému vyuzivani dechu
¢i nejruznéjsich pazvukt a skrekt. Vyznamné pokusy tohoto
typu vytvoril napfiklad Luciano Berio (1925-2003) ve spolu-
praci se zpévackou Cathy Berberian. Madarsky skladatel Gyor-
gy Ligeti (1923—2006) se ocitl doslova na hranici thédtre musical
ve skladbach Aventures a Nouvelles aventures. V nich trojice zpéva-
kt vydavanymi zvuky asociuje rizné mezilidské konflikty. Jisté
neni ndhodou, Ze se podobné snahy objevuji ve stejném obdobi,
v jakém dochazi ke vzniku a rozvoji absurdni dramatiky. Beckett,
Ionesco ¢i Pinter rovnéz pracuji s jazykem novym zpisobem,
od uplatnovani jazykovych kli§é a frazi pies uzivani repetitivnich
postuptl az po proudy slov, z nichz se vytraci obsah.

Velky vliv na rozvoj thédtre musical ma i elektronicka hud-
ba. Ta se od pocatku rozvijela ve dvou velkych centrech. V Patizi
od prvnich pokust Pierra Schaeffera (1910-1995) v roce 1948 ved-
la cesta ke konkrétni hudbé zalozené na elektronickém zpraco-
vavani redlnych zvukd. Naopak v némeckém Koliné nad Rynem,
sidle jednoho z nejvyznamnéjsich povale¢nych skladateld viibec,
Karlheinze Stockhausena (1928-2007), dochézelo k uplatfiovani
zcela umélych zvukii.'? Elektronicka hudba se pozdéji stala béz-
nou slozkou hudebné-divadelnich projektti. Mimo jiné umozni-
la pfedem pfipravené i pfimo na scéné vytvarené deformace lid-
ského hlasu a samozrejmé i nové zplsoby vyuzivani hudebnich
nastroju a nejriznéjsich hluku.

12 Viz CHLOPECKI, Andrzej. Karlheinz Stockhausen, pokus o panoramaticky
pohled. Pielozili Anna a Martin Smolkovi. HIS Voice. 2008, ro¢. 8, ¢. 6, s. 24-30.
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GEORGES APERGHIS
A PRINCIP
ROZPOJENI

Rodice Georgese Aperghise (1945) byli oba vytvarnici a on sam
ptvodné sméroval k vizudlnimu uméni — pro hudbu se defini-
tivné rozhodl v $estnécti letech. Vyriistal v Recku bez moZnos-
ti pifimého kontaktu s tehdy progresivnimi proudy vazné hudby,
byl tedy viceméné samoukem, dokud se v osmndcti letech (v roce
1963) natrvalo neusadil v Parizi. Kratce byl inspirovan akademic-
kym serialismem, ale dtlezitéjsi byl vliv francouzské konkrétni
hudby! a asi nejvyznamnéjsiho rfeckého skladatele 2. poloviny
20. stoleti Iannise Xenakise. Podobné jako on sméfoval Aperghis
k hudbé vyrazné komunikujici s posluchacem, nikoliv k intelek-
tudlné a posluchacsky naro¢nym diltim akademickych elit.

K divadlu Aperghise pfivedla manzelka Edith Scob, pro-
fesi herecka, a intenzivni pratelstvi s Arthurem Adamovem
(které v roce 1970 ukoncila dramatikova sebevrazda). Obzvlas-
té vyznamnym se pak stalo setkdni se slavnym rezisérem Antoi-
nem Vitezem, pro néjz psal Aperghis scénickou hudbu po celych
sedmnact let, od roku 1973 az do rezisérovy smrti.

Konvenéni divadlo ani koncertni provadéni skladeb
Aperghisové osobnosti nikdy prili§ nevyhovovalo. Jiz od pocat-
ku sedmdesatych let (jesté pfed seznadmenim s Vitezem) hledal
zpusob, jak oba druhy uméni propojit v jeden organismus; jak
zbavit hudebni koncerty rigidity a oficiéznosti, divadlo zase
jeho tradi¢nich nesvarti (tendence k ilustrativnosti, myslenko-
vé jednoznacnosti a faleSnému patosu). Pro svoji potfebu roz-
vracet konvenci ve vnimani pouzivd Aperghis pojem ,,détourne-
ment“ (odvraceni, odklon); cilem je ,ucinit spolecenské intimnim,

1 Konkrétni hudba je ptivodné francouzsky termin, oznacujici hudbu zaloZenou
na elektronickém zpracovavani redlnych zvuka. Zakladatelem tohoto proudu
je Pierre Schaeffer (prvni skladby z konce 40. let), mezi prikopniky patfi jeho
spolupracovnik Pierre Henry a pravé i fecky skladatel Xenakis — oba inspirovali
i Aperghise.
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zoukové vizudinim, koncerini divadelnim, slova hudbou, sentimen-
tdini komickym®.?

Vedle origindlnich a svébytnych scénickych kompozic se
ovsem vzdy vénoval i komorni hudbé a celove¢ernim operam
(operami na rozdil od hudebné-divadelnich performanci nazyva
opusy, ve kterych vychazi z uceleného libreta a jejichz inscenova-
ni nechédva na jinych rezisérech).

Novy obsah pojmu thédtre musical
Prvni Aperghisovou scénickou kompozici, v niz se hudebni
a divadelni prvky bytostné prolnuly, byla Tragickd historie proro-

ka Hieronyma a jeho zrcadla (La tragique histoire du nécromancien
Hieronimo et de son miroir) pro dva mluvici i zpivajici Zenské hlasy,

2 APERGHIS, Georges. Latelier théatre et musique. In APERGHIS, G.; GINDT, A.
(ed)). Op. cit., s. 65.
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loutnu a violoncello, jez byla uvedena v roce 1971 na avignonském
festivalu. Jiz tenkrat icinkovali vedle sebe performefi s odliSnym
profesnim zazemim: herecka, zpévacka, hraci na hudebni nastro-
je. Pravé takovéto propojovani riznych typl interprett se sta-
lo jednim z charakteristickych ryst Aperghisovy tvorby. Podle
jejiho znalce Antoina Gindta v Tragické historii najdeme ,,vsech-
ny proky Aperghisova svéta (...) Libreto je spletencem texti: tragédie
sousedi s komicnem, komentdre se vztahuji k loutkdm Huberta Fap-
pella. Hlasy jsou oddéleny od loutkovych postav, tém to ale nebrdani
v dordZent na herce, kteri jim hlasy propijcuji“.® Inscenace méla
vyrazny uspéch, proto na ni v rozmezi nékolika let navazaly tfi
dalsi avignonské projekty. Z nich asi nejznaméjsi je opera Pri-
beéh vlki (Histoire de loups) z roku 1976, ve které Aperghis zpraco-
val Freudem popsany ptipad détské neurdzy. Zde poprvé uplat-
nil jeden ze svych oblibenych postupt: imaginarni fe¢, v tomto
ptipadé pseudonémcinu a pseudorustinu (pozdéjsi Aperghistv
vyvoj povede az k ,fe¢i“ zcela abstraktni).

Svymi hudebné-divadelnimi projekty dal Aperghis pojmu
thédtre musical novy obsah. V jeho inscenacich se ocitaji vedle
sebe hudebnici a divadelnici, pfi¢emz jedni jako druzi se podi-
leji na obou slozkach dila. Aperghis v pfipadé potieby voli tako-
vy zpusob zaclenéni hlasovych kreaci do celkové kompozice, aby
se jich mohli ujmout i nehudebnici, pfitom ale nepiestava trvat
na extrémné presné hudebni formé. Herecka Sylvie Levesque
popisuje své ptsobeni v projektu Masinace (Machinations)* takto:
Nékdy pocitam doby (jako v hudbé), nékdy se napojim na nékteré-
ho partnera, nékdy urcitou sekvenci memoruji télem (jako v divadle),
nékdy se orientuji podle svétel, akci ¢i déje.“® Hra¢im na hudebni
nastroje zase mnohdy piibude mluveny part, pficemz napiiklad
flétnistka napodobuje dikci zvuk flétny, zatimco perkusionista
vychazi z rytmu hlasek a slov.

3 GINDT, Antoine. Quelques histoires, faits, dates et objets. Tamiéz, s. 38.

4 Nézev Machinations v sobé obsahuje slovni hfi¢ku: jedna se o machinace, zaroven
viak o ,masinace, pakliZe chdpeme za zdklad slova ,la machine®, stroj.

5 Diseuse (comédienne): aprés coup, rozhovor se Sylvii Levesque vedl Peter Szendy.
In APERGHIS, Georges; REGNAULT, Frangois; SZENDY, Peter; et al. Machinations
de Georges Aperghis. Paris : Harmattan : IRCAM, 2001, s. 93.
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GEORGES APERGHIS:
MASINACE (2000)
Foto Nabil Boutros

V Aperghisovych scénickych kompozicich obvykle dochazi
k tizkému propojeni hudebni slozky se v§emi ostatnimi, pocinaje
pohybem performert v prostoru az po svétla ¢i projekce; ty byva-
ji rytmizovany nikoliv podle logiky déje, ale na zakladé hudebni-
ho fadu. Diky tomu pfestava byt samotna hudba, byt je vétsinou
dominantni, autonomnim uméleckym dilem. Jak rika skladate-
ldv spolupracovnik, herec a rezisér Michael Lonsdale: ,,Vsechno
je zahrnuté ve vsem, nic neexistuje bez niceho. Prdvé z toho divo-
du nemitieme vzit jeho hudebné-divadelni dila a vypustit kterykoliv
z jejich proki: stala by se tak nesrozumitelnymi.“s

6 Entretien avec Michael Lonsdale / Le point de vue de ’acteur. In APERGHIS, G.;
GINDT, A. (ed.). Op. cit., s. 101.
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Hudebné-divadelni laborator

V roce 1976 Aperghis zalozil divadelni laboratof ATEM (Atelier
Théatre et Musique) na parizském predmésti Bagnolet. Zde se
s uzkym kruhem spolupracovnikti (na pocatku s osmi hudebni-
ky, zpévaky a herci) vénoval vyzkumu nového typu ,hudebniho®
herectvi. Intenzivni prace v takovém tymu, podobném nezavis-
1¢ divadelni skupiné, nema dosud v oblasti thédtre musical obdo-
by. Zacatkem devadesatych let se ATEM presunul do proslulého
divadla Théatre des Amandiers na predmésti Nanterre, kde uz
ale vznikaly i projekty jinych tvirct a spoluprace s Aperghisem
byla ¢im dal méné intenzivni. V tomto obdobi zde bylo sice uve-
deno Sest jeho projektl, v mnoha pripadech se ovSem jednalo
o obnovené premiéry star§ich dél. V roce 1997 skladatel institu-
ci opustil, z@istava nezavisly a vyuziva pouze jednotlivych nabi-
dek k tvorbé projektt pod hlavickou rtiznych instituci, s rizny-
mi performery ¢i hudebnimi ansambly.

Evan Jon Rothstein ve stati Thédtre musical d’Aperghis: un
sommaire provisoire” poukazuje na vlivy, které Aperghise vedly
k zalozeni Atelieru. V Pafizi byla v $edesatych letech vénovana
intenzivni pozornost odkazu Antonina Artauda®, coz podnéco-
valo divadelniky ke zkoumani zakladnich divadelnich postupt
a kulturnich kédt. Zaroven mlady hudebnik pozorné sledoval
pocatky parizského ptisobeni Petera Brooka. V ném mél zase
skvély vzor ¢lovéka schopného vydupat ze zemé divadelni labo-
ratof nejvyssi arovné. Antoine Vitez zalozil v roce 1972, kdy se
s nim Aperghis seznamil, Théatre des Quartiers d’Ivry (Divadlo
¢tvrti Ivry) — odtud ziejmé skladateliiv zajem o bezprostfedni
pasobeni v periferni, chudinské ¢asti mésta.

7 Viz ROTHSTEIN, Evan Jon. Théitre musical d’Aperghis: un sommaire provi-
soire. In FENEYROU, Laurent. Musique et dramaturgie, esthétique de la représentation
au XXe siécle. Paris : Publications de la Sorbonne, 2003. Tento ¢lanek je k precteni
na www.aperghis.com, stazeno 24. 10. 2008 (v elektronickém piepisu strankovani
neuvedeno).

8 Neni jisté ndhodou, ze zatimco Némec Heiner Goebbels se vyrovnava s odkazem
Bertolta Brechta, pofrancouzstély Aperghis je vyrazné ovlivnény Artaudem.

TRI REPREZENTANTI DIVADLA TYPU THEATRE MUSICAL 30



Tematické zaméfeni projektti, realizovanych v ATEMu, se
postupné proménovalo.’ Zpocatku bylo predmétem zkoumani
samotné prolindni hudebnich a divadelnich principi a moznos-
ti jeho vyuziti. V této etapé se Aperghis ,,co do naméti inspiroval
kaZdodennim Zivotem niZsich socidlnich vrstev, jehoZ motivy bizar-
nim zpisobem prendsel do svého poetického svéta, casto absurdniho,
satirického, groteskniho“.® Kazdodenni predméty a ritualy byly
vytrZeny z vSedniho kontextu a integrovany spolu s dal$imi prv-
ky do scénické kompozice. Jednim z vrchold tohoto ,sociolo-
gického“ obdobi byl projekt jemnéld spolecnost (Société adoucie,
1983), ve kterém byl zapracovan text bulletinu vydavaného mist-
ni radnici.

V Aperghisové tvorbé postupné vykrystalizovala filozo-
ficky ladéna témata. Skladatele ptitahuje novodoby fenomén
zmechanizovani lidské bytosti (pfedevsim pod vlivem techno-
logii), dale zkoumani feci a lidského hlasového projevu a pak
také instinktivni potieba clovéka preménovat ve své mentalité
vSechno cizi a necekané v fetézec jemu znamych obrazt a pojmd.
O jeho zdjmech vypovidaji jiz ndzvy jednotlivych projekta: Vycty
(Enumerations), Konverzace (Conversations), Recitace (Récitations),
Masinace (Machinations), Komentdre (Commentaires)'!, Sextet —
Pivod druhi (Sextuor — L'origine des Espéces). Aperghis s oblibou
vyuzivd nejriznéjsich seznamt, vyjmenovavani, hesel — zkratka
jazykovych a myslenkovych mechanismt. V Konverzacich pouzil
soupis bizarnich rostlin, pfevzaty od Julese Vernea. Ve skladbé H
pracoval se slovnikovymi hesly. V Sextetu vychazi z darwinovské-
ho vykladu evoluce.

V propojovani systematického mysleni a intuitivniho pfi-
stupu k tvorbé je Aperghis ovlivnény sdruzenim Oulipo, jez se
od zacatku Sedesatych let zabyvalo vztahem matematiky a litera-
tury (spoluzakladatelem byl Raymond Queneau). Pro svoji tvlrci

9 Viz GINDT, Antoine (s pomoci ROTHSTEINA, Evana Jona). Apergu sur le lan-
guage scénique de Georges Aperghis: une écriture du désir. In FENEYROU, Laurent.
Op. cit., nestr.

10 PUDLAK, Miroslav. M4g hudebniho divadla Georges Aperghis. His Voice. 2007,
ro¢. 7, €. 4,s. 8.

11 Viechny ndzvy jsou v mnozném Cisle.
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svobodu potfebuje Aperghis zfejmé pevnou strukturu, o niz se
muze opfit.

Skladatel vyvinul zptisob pfipravy scénickych projekti,
rozlozené do relativné dlouhé doby (1-2 roky), ovSem s dlouhymi
pauzami mezi jednotlivymi fizemi vyvoje. V prvni etapé opatrné
krouzi kolem zvoleného tématu, snazi se je nahlédnout z mnoha
uhlt (diky tomu odkazuje v Komentdrich k nejriiznéj$im druhtim
komunikace mezi lidmi, v Masinacich k rozlicnym typam stroju,
mechanismi, her apod.). PiSe si poznamky, nacrtava jednotlivé
napady textové i hudebni.

K ptipravam v dalsi fazi patii setkani s budoucimi interpre-
ty, pii nichz skladatel ovéfuje nashromazdéné napady a zaroven
hleda cestu k osobnosti kazdého z performerti. Schopnost napo-
jeni se na tvardéi partnery patfi mezi nejvyraznéjsi Aperghisovy
kvality — odtud také intenzivni zajem o divadlo coby oblast tvor-
by tymové. Dokonce i ryze instrumentalni skladby piSe vzdy kon-
krétnim interpretim pfimo ,na télo®.

Prace s textem

V zadném z Aperghisovych projektti se nejedna o libreto ¢i scé-
nar v tradi¢nim slova smyslu, ktery by v sobé zahrnoval ucele-
né a souvislé linearni pribéhy. Ty dnes patii podle skladatelova
minéni do filmu, televize, pfipadné do knih. Aperghise mnohem
spiSe nez celistvé pribéhy zajimaji veskeré zplsoby, jakymi lze
vypravét (jeho scénické kompozice obsahuji ve vyabstrahované
podobé vzruSené monology i dialogy, kleveténi, hadky a nejrtz-
néj$i dalsi druhy ,vypravéni®). Paklize se viibec objevuji jakési
pribéhy, pak jenom fragmentarni, naznacené, bez zfetelné poin-
ty. Uz samotné texty mivaji tedy formu mozaiky, sklddajici se
z konkrétnéjsich ¢i abstraktnéjsich prvki, jejichz vzajemna kon-
frontace prindsi nové vyznamy. SpiSe nez dramatu se podobaji
konkrétni poezii.

Aperghis je obvykle jejich autorem ¢i spoluautorem. Pokud

né¢kdy pisi libreto jini (naptiklad filozof a spisovatel Francois
Regnault ¢i dramatik Philippe Minyana), museji byt pfipraveni
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na to, ze ve vysledku z néj ziistane jenom nékolik malo utrzkd,
doplnénych o aperghisovské shluky hlasek, slabik, slov ¢i zvuka.
Jak oviem skladatel sam zdiiraznuje, i nerealizované casti libreta

4 z 7 7 v 4 4 4 A v
maji dalekosahly vyznam pfi postupném formulovani a zpiesno-
vani témat a jejich zpracovani.

Aperghisovy vlastni texty se pohybuji mezi naznaky sou-
vislych sdéleni a chrlenim abstraktnich zvukd ¢i imagindrnich
slov, ktera ovSem maji silny asociativni potencial. Antoine Gindt

Ve /7 v . . . 7 7 o Ve
pfipomina, Ze nikdy nedojde k opominuti vyznamd, ve slovech ¢i
zvucich obsazenych. Jako ptriklad mize slouzit pasaz z projektu
Konverzace, realizovana perkusionistou Jean-Pierre Drouetem:!?

Ses muscles

Ses muscles ses

Ses muscles ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent
Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un
Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un geste

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un geste claire **

12 Ptvodni provedeni neznam, pouze jeho imitaci od Jeana-Christopha Feldhandle-
ra (vice o ném v Uvodu). Ten mi jednou ukézal videozdznam své performance Nezasta-
véné dzemi (Terrain vague), kde cituje tuto Aperghisovu pasaz. Feldhandler odfikdva
text velmi rychle a bez pferuseni, takika se jim zalykd, ovSem diky hudebnimu citu
pro rytmus a strukturu neztraci urcitou lehkost.

13 APERGHIS, Georges. Ses muscles. In APERGHIS, G.; REGNAULT, F.; SZEN-
DY, P.; et al. Op. cit., s. 56-57.
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jeho svaly

jeho svaly jeho

jeho svaly jeho svaly

jeho svaly jeho svaly stvori

jeho svaly jeho svaly stvori jeho

jeho svaly jeho svaly stvoffjeho svaly

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvorf

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvori jedno

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvorijedno jeho

jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvori jedno jeho svaly

jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvori jedno jeho svaly stvorf

jeho svaly jeho svaly stvoffjeho svaly stvorf jedno jeho svaly stvoffjedno

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvoff jedno jeho svaly stvoff jedno jasné

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvori jedno jeho svaly stvorf jedno jasné jeho

jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvofi jedno jeho svaly stvori jedno jasné jeho svaly

jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvori jedno jeho svaly stvori jedno jasné jeho svaly stvori

jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvori jedno jeho svaly stvori jedno jasné jeho svaly stvori jedno
jeho svaly jeho svaly stvori jeho svaly stvori jedno jeho svaly stvori jedno jasné jeho svaly stvorijedno jasné

jeho svaly jeho svaly stvorf jeho svaly stvoff jedno jeho svaly stvoff jedno jasné jeho svaly stvoff jedno jasné gesto

Je snad zfejmé, ze zde dochazi k propojeni obsahu (to jest
vystizeni okamziku, ve kterém dojde k uskutecnéni gesta) s ryt-
mem slov, jejich zvukomalebnosti, ale také s nezbytnou praci
s dechem, koncentraci, a tedy typicky aperghisovskou kumulaci
energie. Jako piiklad dalsiho z autorovych oblibenych postupti
muze slouZit utrzek textu z Masinaci, ve kterém skladatel za sebe
fadi slova tak, ze budi fale$ny dojem ucelenych vét. V autorské
nahravce je pasaz odrikavana v prudkém tempu jiz zminénou
Sylvii Levesque:

Piano (comme une phrase qui ne parvient pas a se formuler):
pleure et pendant t-il depuis un était c’est enfant pleure

il pleure mon insista il encore et qui c’est pendant

encore était pleure depuis il c’est c’est enfant pendant pleure
et pleure pleure et mon t-il insista pendant un mon
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et pleure était maintenant pleure il enfant enfant mon encore
depuis qui un c’est t-il depuis il un pendant pleure (...)"

Potichu (jako vétu, kterou se neda¥t vyjddrit):

place a zatimco -li od chvile byl to je dité place

place muj naléhal on jesté a ktery to je zatimco

jesté byl place od chvile on to je to je dité zatimco place

a place place a mtj -li naléhal zatimco jeden mtj

a place byl ted place on dité dité mutj jesté

od chvile ktery jeden to je -li od chvile on jeden zatimco place (...)

Pfi pokusu nahlas a rychle odiikat takovy text vyjdou naje-
vo jeho kvality: v posluchacové uchu se neustale tvori asociace
na nejriznéjsi konven¢ni mikrosituace, v jeho paméti se vynotuji
zasuté obrazy. To je to, ¢emu fikd Aperghis falesné stopy: divak
ma pocit, Ze nécemu prichazi na kloub, ale nalezeny smysl se opét
rychle vytraci a vzapéti se objevuje jiny.

Posledni ukazka muze slouzit jako pfiklad zptisobu, jakym
skladatel dochdazi k aplné abstrakci (opét vynatek z Masinaci):
fadi za sebe jednotlivé hlasky, které maji ve vysledném provede-
ni silné emotivni ndboj, ve spojeni s ostatnimi vSak neobsahuji
zadné logické vyznamy. Skladatel, soudé podle jeho pozdéji zve-
fejnénych zapiskd, si dal tentokrat za tkol ,vytvorit iluzi «slov»
pomoct ornamenti“’’; ornamenty zde mysli hlasky, které obklopu-
ji urcité zakladni zvuky, jako je v nasledujicim ptikladu opakujici
se souhlaska ,,f*

Aaféii’of fn’i éiin’ o if
éf Nn ae f’ uf £’ ’o ’iiii ’a (...)'6

Skladatelovym zdmérem bylo dojit k co nejostiejsimu pro-
tikladu souhlasek a samohlasek a tim vytrhnout jazyk z bézného,

14 APERGHIS, Georges. Sans titre (1). TamtéZ, s. 63.

15 APERGHIS, Georges. Notes (3). TamtéZ, s. 39. Jedna se o Aperghisovy pozndmky
k pripravovanému projektu z ¢ervna 1999.

16 APERGHIS, Georges. Phoneémes. Tamtéz, s. 72.
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zautomatizovaného vnimdni. Ve vysledném provedeni fungu-
ji souhlasky (pfedevsim ona ¢asto opakovana ,f*) jako prudké
ataky, jakési mikroskopické vybuchy, zatimco samohlasky ptso-
bi jako teskné, smyslné projevy nesplnénych ¢i tajenych tuzeb.
Samotny Aperghis komentuje shluky hlasek, obsazené v Masina-
cich, takto: ,,Kajimd mé, jak se dojde k «chorobnému> stavu, k odlid-
Sténému stavu jazyka, prindsejicimu silné, ale tézko identifikovatelné
pocity. 17

Jindy vznika abstraktni fe¢ na zakladé ptivodniho, srozu-
mitelného a souvislého textu: ,Texty jsou casto variacemi z prokd,
vychdzejicich ze srozumitelné véty nebo textu, ktery zde miZe ¢i nemu-
st byt pritomen.“1® V takovych pasazich uz se nejedna o konkrétni
slovni asociace, ale o vychodisko k hlasovému projevu, ktery per-
formery muze pfiblizovat ,strojim na odfikdvdni“ (pojem fran-
couzského dramatika Valéra Novariny), zvifatim i tfeba zvat-
lajicim détem.

Aperghis byl ovlivnény Artaudem. Ten trpél nedostatec-
nosti feci a slov, ktera podle néj ,.ztratila svou podstatu®.'® Artaud
chteél také vytrhnout fe¢ z bézného vnimani a diky tomu zapt-
sobit na divaky ptiméji: ,,Ddt artikulovanému jazyku metafyzicky
charakter znamend pouZit jej k vyjadienti néceho, co béZné nevyja-
druje, to znamend pouZit jej novym zpiisobem, vyjimecnym a neob-
vyklym; znamend to vrdtit mu ztracenou schopnost vyvolat fyzické
chvéni, aktivné jej clenit a rozdélovat v prostoru, znamend to napro-
sto konkrétné pracovat s intonacemi a vrdtit jim moc rozbijet a sku-
tecné néco manifestovat, znamend to obradtit se proti jazyku a jeho
nizce utilitdrnim, dalo by se tici konzumnim zdrojium, proti jeho
pivodu Stvaného zvitete, znamend to konecné chdpat jazyk jako
Zatikavani.“®

17 APERGHIS, Georges. Ca va sappeler... Tamiéz, s. 12.
18 ROTHSTEIN, E. J. Op. cit., nestr.

19 KOPECKY, Jan. Divadlo Antonina Artauda. Praha : Kulturni dm hl. m. Prahy:
Ceské vysokogkolské ustiedi SSM; Brno : Méstské kulturni stfedisko S. K. Neuman-
na, 1987, s. 16.

20 ARTAUD, Antonin. Inscenace a mctafyzikz}. In ARTAUD, Antonin. Divadlo
a jeho dvojenec. Prelozili Jan Kopecky a Ladislav Serych. Praha : Herrmann a synové,

1994, s. 50-51.
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GEORGES APERGHIS: MASINACE (2000)
Foto Nabil Boutros

Na rozli¢né pohravani si s jazykem ma dozajista vliv i skla-
datelav fecky ptivod — a tedy distance, diky které vnima specifi-
ka francouzstiny, ve které tvori, obzvlasté citlivé.” Ve vSech tfech
citovanych textech (v prvnim z nich nejzretelnéji) je také pritom-
na Aperghisova tendence kombinovat zivelny, prudce emocio-
nalni hudebni projev s pevnou, matematicky dokonalou struktu-
rou. Pfedevsim vsak je patrné, jak intenzivné se tento skladatel
a rezisér v jedné osob¢ zabyva textem, jazykem a feci; a vztahem
dnesniho clovéka k nim. Specificky pristup k textu je asi nej-
uz§im pojitkem mezi hudebni a divadelni slozkou Aperghisovych
scénickych kompozic. Vyznamy a zvukové kvality v nich nelze
oddgélit, jedno bez druhého se neobejde.

21 Aperghis si priibézné zaznamenéva rtzné shluky hlasek, slabik ¢i imaginarnich
i skute¢nych slov do svych hudebnich denikt. Vydal dokonce knizku abstraktnich
textl nazvanou <ig-Bang.
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Strukturovani bez zac¢atku a konce

Pro to, aby mohl Aperghis s herci volné improvizovat a vyuzivat
necekanych impulst pii zkouseni (herectvi ve svych kompozicich
pripodobnuje k détské hie), ma potiebu zdkladni racionalni kon-
strukce. Jak konstatuje Rothstein, ,,co se zdd ndhodné nebo impro-
vizované — jeho prekomponovdvdni jazyka, zvukové ndnosy, gestické
kombinacni trestént — je casto peclivé organizovdno na lokdini vrovni
podle formdlni logiky (svébyiné, ale pFisné)*“.>

Jako typicky priklad vyrazné strukturované pasaze mize
slouzit vyse uvedeny text o vzniku gesta, ve kterém je na konci
kazdého verse pfidano jedno slovo. V tomto pfipadé nebo tieba
u sélovych Recitaci®® ptisobi samotny notovy zapis jako geomet-
ricky obrazec.

Jenomze o¢ je na prvni pohled zfetelnéjsi tendence struk-
turovat, o to zaludnéjsi je ve skuteCnosti. Pfi zkoumani Aperghi-
sovy tvorby nelze opominout vyznamny vliv, jaky na néj ma post-
strukturalisticka filozofie, pfedevsim dilo Gillese Deleuze. Podle
Miroslava Petficka je jednim ze zakladnich pojmt francouzského
filozofa takzvané nomadské ¢i anarchické mysleni soucasnosti:

»je to mysleni bez pocdtku, protoZe odmitd dany obraz myslent, a je to
myslent kreationi v tom smyslu, Ze hledd obrazy mysleni nové, neceka-
né a neobvyklé.“*

Vztahu Aperghisovy tvorby a Deleuzovy filozofie se v jiz
zminéném c¢lanku vénuje E. J. Rothstein. Upozornuje piede-
v§im na filozofickou stat Rhizome, jez vznikla ve stejném roce
jako Aperghisova laboratoi v Bagnoletu. Rothstein o Aperghiso-
vi v této souvislosti pise: ,,Vsechno se zdd spojené, vsechno se zdd
byt zapojeno do souvisiého procesu variovdnt, ale tento dojem vzni-
ka z toho, Ze celd sit matérie na mnoha vurovnich (rytmické, fonetic-
ké, melodické, gestické) explodovala, roztiistila se, a jeji modifikova-

5374

né zbytky se nalézaji vSude. I v pozdéjsich dilech, v jejichZ stavebnich

22 ROTHSTEIN, E. J. Op. cit., nestr.

23 Ukazka partitury dostupna z: www.ac-reims.fr/datice/musique/ftp/aperghis__
recitil.doc, stazeno 24. 10. 2008.

24 PETRICEK, Miroslav. Nomadské mysleni. Svét a divadlo. 2002, 10¢.13, &. 4,5.124-125.
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zdkladech je zddnlivé pouZit ,sémanticky zdroj‘ (Recitace, Viry, Kon-
verzace), kde jsou pouZity systémy ,jednoduchych’ strojit nebo prisnych
,systémii organizace‘ (Vycty, Konverzace), Aperghis dba na to, aby je
usporddal tak, Ze vytvori dojem nelogicnosti a destabilizace, kde dete-
ritorializace (ve smyslu, odpovidajicim Deleuzovi) hraje zietelné svo-
Jiroli.“®»

V Aperghisové strukturovani je zvlastni rozbéhlost, fetézi-
vost, ktera mu umoznuje neustale reagovat na nové a dalsi podné-
ty. Z kompozice Sextuor, vytvorené na zakladé Darwinova Pivodu
druhii, pochézi text, ve kterém skladatel postihuje svoje myslen-
kové krédo: ,Na pocdtku / Neni Zddného pocdtku / Spolecny predek
je neznamy / Mezi kazdym druhem a spolecnym predkem / Ktery je
nezndmy / Musime hledat / Potdd hledat / Zprostiedkujici formy.“%

Aperghis tvofi neustdle pravé ony zprostredkujici formy,
mikrodramata, hudebni mikrofrdze. Nedorikav4, nerozhodu-
je, neprohlasuje.”” Pravé v tom spociva zakladni dramati¢nost
jeho mnohovrstevnaté tvorby. Rothstein uptresiuje: ,,Smysl téch-
to pribéhi je pouze ziidka jasné definovany, vsechny pribehy jsou
nekompletni; divdk sam si je musi doplnit — jak pravil Eco®™: «dobrd
metafora» je ta, kterd «nedovoli ukoncit neprodlené hleddni» svého
vyznamu.“?

25 ROTHSTEIN, E. J. Op. cit., nestr.

26 Ve francouzském originale: ,,Au commencement / Il n’y a pas de commencement /
L'ancétre commun est inconnu / Entre chaque espéce et ancétre commun / Qui est incon-
nu / Il faut chercher / Toujours chercher / Les formes intermediéres. Odposlechnuto
z audionahravky APERGHIS, Georges. Sextuor ou lorigine des espéces. Kompaktni
disk. MFA-Radio FRANCE, 1995.

27 To je vibec typicky rys doby postmoderni: umélci uz nechtéji presvédcovat
o néjakém svétonazoru, ale pfedevsim se vyhnout jakémukoliv dogmatismu. V sou-
vislosti s tim je nase doba nékdy oznacovana jako postideologicka, napt. viz PET-
RUSEK, Miloslav. Spolecnosti pozdni doby. Praha : Sociologické nakladatelstvi, 2007,
s- 375-376-

28 Umberto Eco ve svych teoretickych pracich prosazuje pohled na ¢tenafe jako
na aktivniho spolutviirce textu, viz ECO, Umberto. Sest prochdzek literdrnimi lesy.
Ptelozila Bronislava Grygova. Olomouc : Votobia, 1997.

29 ROTHSTEIN, E. J. Op. cit., nestr.

TRI REPREZENTANTI DIVADLA TYPU THEATRE MUSICAL 39



Princip rozpojeni

Do procesu zkouseni s herci a hudebniky vstupuje Aperghis pou-
ze s velmi hrubou predstavou vysledného tvaru. K dispozici miva
textové predlohy (at uz vlastni ¢i jinych autorti) a vice ¢i méné
propracovana hudebni vychodiska, nikoliv v§ak prostorova nebo
yrezijni“ feseni. U pfedem napsanych ¢i zkomponovanych pasazi
se obvykle jedna o samostatné, navzajem nesouvisejici fragmenty.
K jejich propojovani a viazovani do celkového tvaru dochazi az
v pribéhu zkousek.

Michael Lonsdale upfesnuje: ,Georges je hudebnik, kte-
ry uplatiiuje invenci reijni stejné jako hudebni — komponuje
i reZii. KdyZ prijde na zkousku, vibec nevi, co bude délat, postu-
puje pomoct impulsii, pokusi, které casto brzy opousti, zkousi hro-
madu detailii, situaci, riuznych verzi téhof dryvku...“*° Na jeden
obzvlasté vymluvny pfiklad Aperghisova pristupu ke zkouseni
s herci jsem narazil na dokumentdrnim videozaznamu v které-
si pafizské knihovné (zpétné se mi jej uz nepodarilo dohledat).
Herec, soustfedény na obtizny vokalni part, ucinil mimodécné
gesto, pripominajici machani ptaciho kfidla. Aperghis jej pod-
nitil k rozvinuti onoho ptac¢iho pohybu kontrapunkticky k vyda-
vanym zvukim.

Pravé daraz na kontrapunkt je pro Aperghise typicky. Jeho
oblibenym pojmem je dissociation, rozpojeni. Hleda zptsob, jak
zachazet s ¢astmi hercova téla jako se samostatnymi nastroji. Jak
rozpojit naptiklad pohyb ramene ¢i paze od pohybu hlavy a pre-
devs$im jak rozpojit hlas od gesta. Proto tak ¢asto spolupracuje
namisto profesionalnich hercti s hudebniky. Ti jsou tidajné lépe
schopni pfesné koordinace a rytmizace protichtidnych pohybi
a zvuk: ,,Vzpomindm si na jistou partituru, kterou jsem napsal a kte-
rd obsahovala jednu notovou osnovu pro hlavu, jednu osnovu pro trup,
jednu pro ramena, jednu pro levou ruku, jednu pro pravou ruku atd.
Byli jsme z toho uplné znicent! Je velmi téZké to uskutecnit, ale kdyZ
se to podari, vysledek je neuvéfitelny. Hudebnici to dokdZou, protoZe

30 Entretien avec Michael Lonsdale / Le point de vue de ’acteur. In APERGHIS, G.;
GINDT, A. (ed.). Op. cit., s. 101.

TRI REPREZENTANTI DIVADLA TYPU THEATRE MUSICAL 40



GEORGES APERGHIS:

VIRY (1995).

VERZE SE ZPEVACKOU
DONATIENNE MICHEL-DANSAC
Foto archiv

Jsou zvykli rozpojovat pohyby.“*' Aperghistv princip rozpojeni pti-
pomina artaudovské hieorglyfy, které mély tvotit novy, fyzicky
jazyk herce. Abeceda znaki ¢i hieroglyfa by podle Artauda vedla
ke vzniku detailni kompozice: ,,Vsechno toto zkouseni, vsechno hle-
dant a vSechna vzrusent vydaji nakonec dilo, vydaji kompozici vepsa-
nou do prostoru, zafixovanou do nejmensich detailii a zaznamenanou
novym zpiisobem notace.“>

Jak mtize fungovat princip rozpojovani ve vysledném pfedsta-
veni, to jsem si mohl coby divak ovéfit na sélové performanci Viry*.

31 APERGHIS, Georges. Lhomme aux voix. In Musiques en mouvement. Puck.
1992, ro€. 4, ¢. 6, s. 46.

32 ARTAUD, Antonin: Listy o jazyku / List druhy. In ARTAUD, A. Op. cit., s. 126.
33 APERGHIS, Georges. Tourbillons. Texty Olivier Cadiot, svétla a video Daniel

Levy. Kompozice z roku 1995, verze pro festival Agora 2005, pfedstaveni 5. 6. 2005
v IRCAM - Centre Georges Pompidou v Pafizi.
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Zpévacka Donatienne Michel-Dansac sedi za stolem a zprava i zle-
va ji obklopuji projekeni plochy, na néz je s pomoci kamery simul-
tanné pienasen obraz jejiho vlastniho jednani. Jakoby proti své vili
vyrazi slabiku po slabice v poloabstraktnim jazyce (s pouZzitim tex-
tt Oliviera Cadiota). Vydavané zvuky se v hudebni struktute vraceji
jak bumerang — stejné jako se zrcadli jeji pohyby v projekci. Vznika
tak dojem zasadni odpovédnosti (a pripadné zavaznych dusledki)
za kazdy, i ten nejnepatrnéjsi ikon.

Detailn¢ prokomponovana struktura gest je v ostrém pro-
tikladu k fetézci zvuku. Jako kdyby Zena, ktera je sama se sebou
a sama sobé tvari v tvaf, byla uvéznéna v gestické partitute jako
ve svém zivotnim scénarfi. Vtip spociva pfedevsim v konfrontaci
banalnich kazdodennich pohybt (zpévacka naptiklad povstane,
opfe se rukama o desku stolu a nakloni dopfedu, ¢elem k diva-
ktim, po case se zase usadi) s vyrazné stylizovanym hlasovym
projevem.

Smésny ucinek komplikovanych a presné vykondvanych
mikroakci je o to prekvapivéjsi, Ze v oblasti spojené s ,vaznou®
hudbou na néco takového nejsme zvykli. Humor vSak neni publi-
ku servirovany jako pfedem ptipraveny efekt, naopak se objevu-
je nahle, casto v okamzicich, ve kterych jej nejspiSe ani samotna
aktérka neocekava. Jak vystizné podotyka Antoine Gindt: ,,Smich
vychdzi z paradoxu mezi zoukem a situact, ve které zouk vznikd. (...)
Stejnd akce muze byt jeden vecer prijimdna velmi vdziné, ndsledujict
vecer pak s pobavenim, protoZe ta tient, kostrbatosti, dotycny paradox,
to vse se potvrzuje skrze paralelni situace, které se — kdyz zroona vynik-
nou — sttetnou a neodhadnutelné vychyli.“%

Rizni performefti se shoduji na tom, ze zkouSeni s Aperghi-
sem je velmi hravé a oteviené. Fascinujici na jeho typu thédtre
musical je to, ze se hravost nevylucuje s umanutym vycizelova-
nim kazdého detailu. Néco z pivodni rozkose hledacstvi ziista-
va i v dokonale vybrousené partitute. Aperghis timto zptisobem
vytvari obraz lidské existence, oscilujici mezi dvéma vyhranény-
mi poly: (postmoderni) robotizaci a hravé objevitelskym zkou-
manim svéta, typickym pro malé déti — nebo pro klauny.

3¢ GINDT, A. Op. cit., s. 29.
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Zvuk - hlas - télo

V Masinacich Ctyti zeny ,vyddvaji hlasky, prondseji je, vyslovuji,
odrikdvaji. Skrze slovni zdsobu, utvorenou z fragmenti slov a riz-
nych hldsek, se partitura stdvd polyfonii «slovicek», kterd spolu hraji
coby «hudebni postavy». (Bojuji, souhldsky ¢i samohldsky vitézi nebo
prohravaji, nakonec utvdreji pdary nebo skupiny.) Hra zoukil a teatra-
lita, kterd je v ni obsaZend, urcuji chovdni vokalistek®.>

K Aperghisovym terminim patti ,corps sonore”. Muze
to znamenat télo zvuku i znélé télo. Oboji interpretace ma svij
vyznam: Aperghisovy hlasky a imagindrni slabiky jsou naplné-
né neuvétitelnou dramatic¢nosti (viz napiiklad autorem pojmeno-
vany souboj souhlasek a samohlédsek). Ve zptisobu, jakym vyhre-
zavaji z Ust interprett, je skutecné cosi télesného, hmatatelného.
A naopak, téla jako by se stavala ,,stroji na délani zvukd®; gesta
a pohyb nejcastéji vznikaji na zakladé hlasovych impulst.

Samotny skladatel rad zdtraznuje, zZe v jeho projektech
hudba vychazi z téla interpretdi. Pracuje casto s napodobami
¢i asociacemi zvirecich skfekt, kvileni, pokiikli. Rozpad feci
na jednotlivé hlasky a pazvuky leckdy ptisobi dojmem, jako by-
chom byli svédky samotného zrodu a zaniku zvuku, slabiky, slo-
va, feCi v téle performert. Tyto fyziologické procesy by se daly
oznadit za primarni ,,ptibéhy*, které Aperghis skrze své scénické
kompozice vypravi.

Aktéfi jsou velmi Casto pfipraveni o moznost zprostfedko-
vavat vyznamy slabik a slov — a o to vice tihnou k vypjaté emocio-
nalité hlasového projevu. Tim, Ze je Aperghis vede pfes hudeb-
ni formu, zbavuje je disledné psychologismti. Podle néj nemaji
hrat emoce ptimocarym zptsobem, ale umoznit jim, aby se obje-
vily jakoby samy skrze textovy material a zptsob, jakym je zfor-
movany. ,Nejde o to hrdt néjakou chorobu nebo néjaky pocit: to ta
konstrukce z hldsek vytvdri dusent, zajikdni, koktdni nebo jakékoliv
Jiné priznaky, vnimané emotivné.“*® Aperghistv libretista Francois

35 APERGHIS, Georges. Synopsis (1). In APERGHIS, G.; REGNAULT, F.; SZEN-
DY, P.; et al. Op. cit., s. 15.

36 APERGHIS, G. Ca va s’appeler... Tamtéz, s. 21.
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