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Kotikovi — skladateli.
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Citite se byt, jako skladatel, soucasti a pokracovatelem néjaké hudebni tradice?

Co myslite hudebni tradici? Mate opravdu na mysli tradici? Nebo styl, smér? Nebo byt
zaclenén do n¢jaké skupiny? V Praze se vzdy na otazky tradice kladl velky diraz. Ja si
ale myslim, Ze je to pseudootazka a patii do kategorie ivah jako naptiklad ,,vyjadfit sdm
sebe”. Tyto otazky mé nikdy nezajimaly, mozna proto, Ze nedavaji smysl. Clovék vzdy a
vSude vyjadfuje sam sebe, at’ déla co chce. Co se ale tyce tradice, ta je automaticky ¢asti
nasi osobnosti a projevuje se ve vsem, co délame. I zptisob, jak mluvime, je zalozen na
tradici — a jak mluvime, tak myslime, a jak myslime, tak jedname. To, ze se vysmrkame
do kapesniku a ne na zem, je také tradice. O tradici neuvazuji, jako nepfemyslim o tom,
ze dycham kyslik. Jesté malou poznamku. VSimnéte si, ze lidem, ktefi mluvi o tradici,
vlastné o zadnou tradici nejde. Vyjadiuji tim intelektudlni (a také kulturni) omezenost,
kterou se snazi naroubovat na ostatni.

Mél jsem viceméné na mysli urcity mySlenkovy proud, tedy tradici v Sir§im slova smyslu
— pokud se nemylim, Fikdte, Ze hudbu, jakou jste vytvoril po svém presidleni do USA,
byste v Evropé nikdy udélat nemohl. Proc?

Samoziejmé, v Evropé bych nemohl udélat to, co jsem udélal v Americe, a ma to nékolik
divodd, i kdyz se vlastn€ jedna jen o jednu véc — o prostfedi (environment), ve kterém
clovek zije a pracuje, coz navazuje na to, cemu fikate ,,mySlenkovy proud®. Ja bych to ale
nazval prostiedim.

Kazdy z nés je soucasti intelektualniho, uméleckého a spoleenského prostredi.
To je kontext, ve kterém existujeme a ktery do ur€ité miry vymétuje moznosti délat to ¢i
ono. Beethoven by neud¢lal své dilo v Bonnu, zrovna tak jako by ho Picasso neud¢lal v
Barcelon€ a Dvotak by nenapsal Novosvétskou a Americky kvartet v Nelahozevsi. A
Janacka by v Praze zavieli do blazince (coz Otakar Sevéik chtél udélat), nastdsti mu
prostfedi Brna dovolilo vytvorit velké dilo, i pfes zmrzaceni, o které se Praha zacatkem
stoleti postarala.

Co se ty¢e mého prostiedi (nebo jak fikate ,,myslenkového proudu®), at’ uz v
prazském nebo newyorském obdobi, musim pfiznat, Ze jsem o tom nikdy moc
neuvazoval. Na jedné strané jsem vzdy pusobil v ramci relativng uzké skupiny skladatelt
a hudebnikl, se kterymi jsem si rozumél, na druhou stranu jsem stal vzdy mimo
jakychkoliv skupin, a to od svych poc¢atkl. A mij okruh ptatel nebyl nikdy lokalni. Zacal
se vytvatet pocatkem 60. let v Praze (Sramek, Rychlik, Komorous a také Nono) a
kazdoro¢ni navstévou VarSavského festivalu (Rzewski, Cardew, Kotonsky, Xenakis,
Tomek, Hiller). Pokracoval za mych studii ve Vidni (Schwertsik, Cage, von Biel) a
roz$ifoval se dale v Americe. Dalo by se ale fict, Ze jako skladatel jsem byl vZdy samotaf.
Vetejnosti jsem byl az doneddvna akceptovan jen velmi okrajové. I lidé, ke kterym jsem



m¢él velmi blizko, naptiklad Rudolf Komorous, zvedali ¢asto oboci nad tim, co a jak jsem
komponoval. Vzpominam si, jak se mij mentor Vladimir Sramek zlobil, kdyZ jsem mu
poprvé ukdzal svoji kompozi¢ni metodu. Témét na mé kiicel: ,,Takhle se nekomponuje,
takhle se nekomponuje!* Kdyz byla v poloving 60. let vytvotena Prazska skupina Nové
hudby — Kopelent, Lébl, Vostiak, Komorous atd. — ja jsem pozvan nebyl. Zvykl jsem si
na to a nikdy toho nelitoval. Byly samoziejmé vyjimky, naptiklad pravé Lejaren Hiller
me pozval koncem 60. let do Ameriky. Tam jsem nasel daleko vic lidi nez v Praze, se
kterymi jsem si rozumél, ale to je dané velikosti a otevienosti Ameriky.

Zajimal by mne ten stylovy posun, ktery u vds pocdtkem sedmdesdtych let po vaSem
piesidleni do USA nastal. Krom toho, Ze jste zacal psat vokdlni hudbu, 7 vaSich skladeb
vymizela vazba na evropskou Novou hudbu mj. ve smyslu naprostého opusténi
nestandardnich instrumentdlnich technik, které jste ve svych skladbdach ze Sedesdtych
let bohaté vyuZival. Co vas vedlo k tomu, pracovat vyhradné s klasickym, standardnim
zvukem hudebnich nastroju? A jaké prvky vaseho skladatelského uvaZovani vlastné
pretrvaly 7 let Sedesdtych do let sedmdesatych, co bylo opusténo a co se naopak objevilo
nového?

Ano, hudba, kterou jsem zacal po svém piijezdu do Ameriky komponovat, je jina nez to,
co jsem délal v Evropé, ale ne z divodu mého piesidleni. Mij odklon od evropské Nové
hudby nebyl vazan na Ameriku, ale na vyvoj, ktery u mé zacal o n¢jakych pét let diive,
jiz v dob€ mych studii ve Vidni (1963—-66). Co se tyCe tonového matrialu, to také nebyl
védomy, promysleny zlom (Spontano z roku 1964 pouziva stejné jednoduchy material).
Nikdy jsem nepiemyslel o zvuku jako o né€em ,,standardnim* nebo ,,nestandardnim®.
Jsem z generace, kterd vyrustala pod vlivem myslenky zvukové emancipace, tak jak ji
razil Cage uz od Ctyticatych let, a tento pfistup byl vzdy soucasti mého hudebniho
mysleni. Skrabani na struny smy¢cového nastroje jsem nikdy nepovazoval za
nestandardni. Kdyz k tomu pfidate muj sklon vyjadiovat se piimo a jednoduse, tak
porozumite, pro¢ se moje zvukova paleta zuzila do jednoduchych tont.

Pro evropskou Novou hudbu pocatkem Sedesatych let bylo to, co pfichazelo
z Darmstadtu, zdsadni a rozhodujici. V poloving Sedesatych let byl uz ale u nékterych
mladych skladatelt, ke kterym jsem patfil, k Darmstadtu patrny kriticky postoj. Ja sam
jsem napfiiklad do Darmstadtu nikdy nejel (byl jsem tam jen jednou, pozvan
Stockhausenem ke spolupraci na provedeni jeho Mixtur). Koncem padesatych a zacatkem
Sedesatych let, kdy mé Darmstadt velmi pfitahoval, tam nebylo mozné jet — reZzim
nepovolil vyjezd. Od poloviny Sedesatych jsem ztratil zajem. Jinak bych jezdil do
Darmstadtu kazdy rok.

Z pratel z té doby, ke kterym jsem m¢l blizko, bych jmenoval Kurta Schwertsika,
Cornelia Cardewa a Frederica Rzewského, a vzorem byli Americti skladatelé jako Cage,
Feldman a La Monte Young. Na ty se darmstadtska scéna divala svrchu. V tomto duchu
jsem hned po ptijezdu z Vidné zalozil QUaX Ensemble, se kterym jsem pracoval do
odchodu do USA. Mtjj odklon od evropské Nové hudby byl napiiklad divodem toho,
pro¢ jsem se po svém piijezdu z Vidne roku 1966 uz znovu nezapojil do aktivit ansdmblu
Musica viva pragensis, (Kopelent, Vosttéak, ale do jist¢ miry 1 Komorous). Evropska
Nova hudba, jak ji Musica viva pragensis provozovala, m¢ jiz tehdy nezajimala.



Rozhodnuti presidlit do Ameriky padlo az na podzim ’69 po zakazu QUaXu
zucastnit se festivalové série koncerti planovanych (zadpado)berlinskou Akademie der
Kiinste. Program festivalu mél byt zaméten na londynskou skupinu AMM Cornelia
Cardewa a na mtij QUaX. Bylo mi tehdy sedmadvacet a pochopil jsem, ze na
pfekonavani problémt, jako jsou zédkazy vyjezdu atd., jsem uz moc stary a ze
nejdulezitéjsi je pro me klid na praci. Na konci roku ’69, diky zakazu naSeho vystoupeni
v Berling, jsem si uvédomil, Ze moje dalsi existence v Ceskoslovensku by pravé toto
vylucovala.

Ptijel jsem do USA jako stipendista skupiny nové hudby pii newyorské université
v Buffalu, kterou vedli Lucas Foss a Lejaren Hiller. Program, ktery tato pomérn¢ velka a
dobfe financovana skupina méla, byl jakysi kiizenec mezi evropskou a americkou Novou
hudbou, jak se tehdy délala na zdejSich universitach, se Spetkou zajimavych skladeb. Byl
jsem tim zklaman. ,,V Praze jsem délal zajimavéjsi véci®, fikal jsem hned po pfijezdu
novym pratelim. Ti se mnou souhlasili, a proto za par mésici vznikl S.E.M. Ensemble. A
pro ten jsem zacal intenzivné komponovat. Logicky, moje skladby jiz nemély nic
spolecného s evropskou Novou hudbou, se kterou jsem piijezdem do Ameriky ztratil
kontakt, vyjma koncertt, které S.E.M. Ensemble ¢asto v Evropé hral. To malo, co jsem
nahodou slysel, mé odradilo natolik, Ze jsem se o evropskou Novou hudbu piestal
zajimat. Dnes uz je samoziejme situace upln€ jind. Evropska scéna je od zacatku
devadesatych let velmi vitalni a zajimava. Vzpominam si, nékdy v osmdesatych letech,
na koncert mladych skladateld na festivalu v némeckém Wittenu, ktery byl tak hrozny, Ze
jsem si pfipadal jako na pohibu hudby jako takové. Jeden skladatel za druhym. Kdyz se
Sli klanét, vypadali avantgardné — od ucesu po stylové boty — ale hudba byla $patné
ud¢lany akademicky odvar tficet let starych klisé. Tolik tedy k mému vztahu k evropskeé
hudbé v té dobé.

M ,,stylovy posun® byl tedy vysledkem kritického postoje k evropské Nové
hudbé¢ dlouho pied tim, nez jsem odjel do Ameriky. (Jen na okraj: akademicka scéna
v USA — tedy to, co se vyucuje na universitach — je naprosto ve vleku evropské Nové
hudby, a kdybych se piiklonil k tomuto stylu, mél bych jisté zajisténé dobré misto
profesora na jedné z universit.) V ¢em bych vidé€l vliv Ameriky na svou praci, je to, zZe
muj ,,posun‘ byl asi radikalnéjsi a Ze bych bez néj nepsal vokalni kompozice. Nedovedu
si pfedstavit, ze by hudba, kterou jsem zacal komponovat pocatkem sedmdesatych let,
byla v Evropé tolerovana, natoZ podporovana, a Sance, Ze bych narazil na zpévéky, ktefi
by byli ochotni tak intenzivné pracovat na narocnych skladbach vyjimeénych délek, byla
tehdy, a je moZna jest¢ dnes, nulova.

Ptate se, co bylo opusténo a co se naopak objevilo nového. Nic ze své tvorby
nepoustim a n€kdy se vracim k metodam ze zacatku Sedesatych let. Jak jisté vite, pln€ se
hlasim ke svym nejranéjsim skladbam a obcas je provozuji. Nové prvky, népady,
poznatky atd. se u m&€ objevuji neustéle. Pfichazeji na zaklad€ zkuSenosti, prace a
postiehtl ze vSeho, co délam, a to kdekoliv. Mé americké zkuSenosti hraji velkou roli,
stejné tak jako moje prace v Ostravé. Bez Ameriky by spousta véci v mé hudbé
neexistovala a do urcité miry se da fict totéZ o Ostravé — jde napiiklad o Gzké kontakty
s mladou generaci skladateld, se kterymi se setkdvam na Ostravskych dnech, a o
moznostech pracovat s velkym symfonickym orchestrem. Jedna véc vzdy vede k druhé a
jednoducha odpoveéd’ neni mozna.



Patiite k docela vzacnému druhu skladatelu, kteii konzistentné trvaji na tom, Ze jejich
hudba nic nevyjadiuje, nic nezobrazuje, nemad nic evokovat. Piesto jste vytvoril tolik
vyznamnych skladeb, kde pracujete s textem — a to zpiisobem, ktery respektuje
souvislost textu a zajist'uje jeho srozumitelnost, text tudiz ziistdavd nositelem vyznamu.
Co pro vas texty, které jste si vybiral, znamenaji? Jaky vlastné mate diivod k tomu,
zhudebriiovat text?

Hudba nic nevyjadiuje? Samoziejme, ze ano. Ale co? Rozhodné to nejsou ptibeéhy nebo
néjaka poselstvi. Hudba vyjadiuje sama sebe, nic vic, nic mii, tak jako nakonec vS§echno
ostatni vyjadiuje samo sebe, jestli je to kdmen, ¢loveék nebo strom. Samoziejme, ze 1ze
hudbu komponovat nebo poslouchat s myslenkami n¢jakého programového poselstvi, to
je ale sugestivni a s hudbou samou to ptfimo nesouvisi. Gis vzdy zlstane Gis a D zlstane
vzdy D a tvrdit, Ze toto Gis vyjadiuje takovy obsah z tamto Cis zas jiny, je stejn¢ naivni,
jako si myslet, Ze bourka s blesky a kroupami je trest Bozi. Lze tomu véfit, to ale nic
neméni na tom, Ze bouika je bourka a Gis je Gis.

Hudba je jakymsi voditkem k meditaci, osobni, poetické a intelektualni. Je to
zvukové pole, plocha, kterou vnimame v ¢asové vyméteném prostoru. Hudba neni
universalni, je vzdy specificka a schopnost ,,rozumét* neboli navigovat v tomto
zvukovém poli vyzaduje vzdélani. Opravdové vzdélani, takové, které clovek ziska vlastni
iniciativou.

Hudba jakozto abstraktni meditace je v zdpadni kultufe relativné pozdni fenomén,
to je pravda. Takto chdpana hudba vznikla v némecké kultufe a piesla do obecného
podvédomi az za romantismu (v Indii se hudebné medituje po staleti, mozna tisicileti).
Ve Francii hudba slouzila do devatenactého stoleti jen jako doprovod k tanci nebo zpévu,
ktery svym textem néco vyjadfoval. Az na velmi kratké operni pfedehry Rameau
nenapsal jedinou instrumentalni skladbu uréenou pro vefejnost, pro provozovani pred
Sirsim platicim publikem. Jeho orchestralni suity jsou sestaveny z tanecnich ¢asti oper. Se
samotnou instrumentalni hudbou by si tehdy francouzské publikum nedovedlo poradit.

KdyZ jsem byl postaven pied tikol zacit komponovat pro hlas, coz se nestalo
z mého popudu, ale z diivodu zapojeni Julia Eastmana do S.E.M. Ensemble n¢kdy roku
1971, musel jsem nejdiiv najit text. (Vokalni hudba za¢ina textem, ne notami. To se
¢loveék naucil v hodinach kontrapunktu). I kdyz bylo zac¢atkem sedmdesatych let zvykem
pouzivat lidsky hlas bez textu, jak to délali Steve Reich a Philip Glass, ja jsem o néco
takového nemél z4jem. V hudbé mi hlas bez textu ptipada jako nesmysl. Byl jsem tehdy
s buffalskou skupinou (Center of the Creative and Performing Arts) na zajezdé v Albany
ve staté¢ New York, ndhodou jsem Sel kolem knihkupectvi a v tom knihkupectvi mé
nahodou upoutala mensi knizka (paperback) s textem pfednasek Gertrudy Steinové.
Koupil jsem si ji a pted spanim, kdyz jsem si ptecetl par vét, jsem si uvédomil, ze jsem
nasel text pro svoji skladbu. TakZe — vybér textu nebyl inspirovan ,,genidlnim* napadem,
prosté se to stalo. Navic, v té dob¢ jsem anglicky mluvit teprve zac¢inal a anglickou
literaturu jsem znal pouze z ¢eskych prekladl. Na konci obdobi prace s texty Gertrudy
Steinové jsem slozil Sestihodinovou Many Many Women (1975-78) pro Sest zpévakl a
Sest nastroju. V této skladbé, stejné jako ve vSech ostatnich, nebyla jedina nota napsana
s umyslem text ilustrovat, podbarvovat nebo néjakym zpiisobem vyjadiovat. Takovy
pfistup povazuji za jednoduchy, az primitivni. Text a hudba jsou pro me dvé odlisné véci.



VétSina muzikologl se domniva, Ze kazdy prvek umélcova dila je vysledkem
zémeru, ktery Ize racionalné vysvétlit a analyzovat. Pro mé samotného analyza vzdy
postradala smysl. Vareése analyzu naprosto odmitl. Tvrdil, ze to hudbu morduje. Hledani
racionalnich diivodii zavadi uvahy na Spatnou kolej, kterd nikam nevede. Feldman zacal
psat nekoordinované partitury z diivodu zrakového handicapu, a to vedlo k celému stylu
kompozice a interpretace, velmi dtlezité pro svou dobu. Ja jsem zacal psat vokalni hudbu
po setkani s Juliem Eastmanem a jeji pokra¢ovani bylo disledkem moznosti newyorské
vokalni scény. Takovych piiklada je mnoho.

Kdyz jsem po n¢kolika letech ptestal spolupracovat s Juliem, rozhodl jsem se, Ze
bud’ najdu jiné zpévaky, nebo prestanu pro hlas komponovat. Obratil jsem se na vokalni
skupinu Western Wind a nékteti zpévaci z této skupiny, po poslechu nahravek a shlédnuti
not, souhlasili se spolupraci. Ti postupn¢ nasli dalsi zpévaky, a tak doslo k mé dosti
intensivni praci s hlasy, ktera trvala az do po¢atku osmdesatych let. Tato prace byla také
podminéna fenoménem pévecké trovné v New Yorku. Pokud chce zpévak v New Yorku
prezit a neuchyti se jako solista, musi se zapojit do péveckého sboru jednoho z mistnich
kostelti. Téch sbori je velky pocet, prakticky kazda vétsi kongregace ma svij pévecky
soubor, ktery je zaméstnan neékolikrat tydné a pfinasi svym ¢lenlim sice maly, ale staly
piijem. Sbory zpivaji pokazdé jiny material, a to prakticky bez zkousek. Sbor se prosté
sejde hodinu pted bohosluzbou, projde tézka mista, a ostatni se zpiva z listu. Sbory jsou
pomérne malé a kazdy zpévak je dulezitou ¢asti celku. Zpév z listu a bez chyb je dana
samoziejmost. Na misto kazdého ¢lena takového sboru ¢ekd mnoho dalSich zpévakd,
ktefi jsou piipraveni kdykoliv toto misto piijmout. To znamena, ze ti, ktefi nejsou
schopni zpivat bez chyb, nevydrzi. Proto v New Yorku najdete obrovskou spoustu
zpeévak, ktefi jsou ve ¢teni pohotovi skoro jako by to byli instrumentalisté. Nedovedu si
ptedstavit, Ze bych se dostal tak daleko se svymi vokalnimi skladbami bez téchto
newyorskych zpévaki.

Vsiml jsem si, Ze se pomérné ditsledné zdriujete estetickych soudi, at’ uz se tykaji
hudby vasi nebo hudby jinych skladatelii. Jaka kritéria tedy uplatiiujete na svou
hudbu, ¢im je pro vas skladba tzv. povedena, kdy vas uspokojuje? (Myslim, Ze clovek
néjakd kritéria kvality mit musi, uz jen proto, aby poznal, kdy je skladba hotova nebo Ze
je tieba ji revidovat, coz vy sam déldte velmi casto.)

Ano, zdrzuji se soudil a estetiku jakozto filozofii krdsna povazuji za formu kulturni
ideologie a té se vyhybam. Esteticky koncept krasy je totiz Gizce spojen s predstavou toho,
co by se mélo libit (nebo nelibit). Rekl bych, Ze lze docela dobie Zit a tvofit bez ohledu na
estetiku. Po staleti pracovali umélci bez ohledu na estetiku a viibec ji nepostradali.
Neznamena to vSe bez rozdilu akceptovat. Jde o to, co k vytvoreni tsudku vede.
M tsudek je zalozen na vécné strategii, ne na tom, jestli se mi to ¢i ono libi. Nehledé k
tomu, Ze co se mi libi dnes, se mi zitra libit viibec nemusi, a to bez jakychkoliv
konsekvenci. Kdyz ale feknu, ze tato zidle je zelena a na druhy den je pro m¢ Zluta, tak to
pfinejmensim znamena, ze jsem barvoslepy. Kdyz posloucham hudbu, zajima mé, do
jaké miry jde o projev origindlni a autenticky. Snazi se autor udélat na mé dojem, podbizi
se publiku, nebo se o takové véci nestara? Vedle toho je spousta detaili, které mé bud’
zaujmou, nebo odradi. A pak m¢ také zajima forma. Nékdy slySim hudbu, kterd skonci



diiv, nez zacala — tedy v momenté€, kdy se zaposloucham, skon¢i. To mé irituje. Co je ale
dualezité pfi tom vSem, je brat sam sebe s rezervou, clovék se mize mylit. A potom
poznani, ze Gsudek jednoho skladatele o druhém je bezcenny. To jsem objevil pied lety.
Kdyby tomu tak nebylo, bylo by vSe jednoduché. Jedna generace by prosté urcila, kdo

z té pfisti pfevezme Stafetu. To se zatim nikdy nestalo a je témé&f pravidlem, ze takové
identifikace, pokud k nim viibec dojde, jsou upln¢ vedle.

Paula Cooper ma v New Yorku galerii, kterd existuje téméft Ctyticet pét let a je
Paula osobné nezn4, a to velmi dobie. Ma k tomu ditvod — divat se totiz se pouze na
obraz, kresbu nebo sochu, obzvlasté u neznamého umélce, mize vézt k nespolehlivym
zavéram. V osobnim kontaktu ale Ize intuitivné odhadnout osobnost autora, do jaké miry
mu jde o seriozni usili. To jsou véci, které se t€Zko vyctou z dila na prvni pohled.

Vzpominam, jak si otec (malif Jan Kotik) jednou stézoval na to, ze kdyz ptijde
navstéva do ateliéru podivat se na obrazy, libi se na prvni pohled skoro vzdy ty nejslabsi
obrazy, zatimco ty nejsilnéjsi zlstavaji stranou. To je asi diivod, pro¢ to vzdy byla jen
mala hrstka sbératelq, kteti byli schopni identifikovat velka dila v dob¢ jejich vzniku, 1
kdyz to vSechno bylo k disposici Siroké vetejnosti za babku. Kdyz Morton Feldman pftisel
nékdy v roce 1951 poprvé k Robertu Rauschenbergovi do ateliéru a velmi ho ptitahoval
jeden z jeho ,,cernych obrazli, Rauschenberg mu fekl: ,,Chces si ten obraz koupit?
Prodam ti ho za vSechny penize, co mas v kapse.“ Feldman tam mél Sestnact dolarti a
trochu drobnych a obraz si odnesl.

Nevyhybam se poslechu své hudby, ale sviij ¢as tim rozhodné netravim. Ze bych
byl pfi poslechu automaticky naplnén pocity satisfakce, to se snad nikdy nestalo. Ne Ze
bych mél pocity negativni, ale ohromna spokojenost od prvnich momentt poslechu to
také neni. John Cage mi jednou fekl, Ze se ptal Duchampa, jak dosel k objektiim, které se
pozdé&ji staly ready-made. Libily se mu? M¢l k nim néjaky vztah? A Duchamp mu
odpovédél, Ze ani jedno, ani druhé, néco mezi tim. Cage tvrdil, Ze kdyZ ma ¢lovek takové
pocity, ani pozitivni, ani negativni, znamena to, Ze se jedna o praci, ktera by mohla néco
znamenat. To m¢ uklidnilo a nic si ze svych pocitil od té doby nedélam.

Divam se na své prace a posloucham je s urcitou intenzitou a napétim, pokud to
neni velmi stard skladba. U skladeb, které vznikly pfed mnoha lety, si piipadam, jakoby
Slo o dila nékoho jiného, a nechavaji mé v klidu, ale skladby, které jsou pro mé aktudlni,
ty posloucham s urcitou intenzitou. Proces kompozice, tedy cesta od prazdného notového
papiru ke dokoncené partituie, je slozity a rozhodné€ neni, alespoii u mé¢, jednoznacny
u vSech skladeb. Naptiklad Many Many Women jsem psal perem a ani jedina nota nebyla
opravena. (Feldman psal také perem. Tvrdil, Ze ho to nuti k vé$i koncentraci.) Jsou ale
skladby, naptiklad smy¢covy kvartet z roku 2007 nebo moje orchestralni kompozice (z
let 1998-2005), které proSly n€kolika korekcemi. Pfipravuji v téchto dnech s Janackovou
filharmonii provedeni skladby Fragment a znovu jsem udélal dvé malé korektury.

Clovék musi mit méfitka, ktera ho vedou uréitym smérem az do chvile, kdy citi,
ze skladbu dodélal. Moje metoda v zahrnuje n¢kolik piistupii k vytvoteni kompozice, od
procesu kontrolované nahody ke grafickym nacrtim. Co je ale v posledni fazi
nejdilezitejsi, jsou opravy, jakysi proces editovani toho, k ¢emu jsem se dopracoval.
Prace v této fazi mé ptivedla k poznani, Ze to, o co mi vlastné jde, co je pro mé
nejdulezitéjsi, je eliminovat banality. To je v&c velmi osobni. Co pro mé¢ zni banalné,
muze byt pro nékoho zajimavé. Ale tak to je.



Snad by se dalo Fict, Ze skladatelské uvaZovani se odehrava v pomysiném
trojuhelnikovém poli vymezeném tifemi vrcholy Ci poly: systém — intuice — nahoda.
Kudy se — ve vitahu k témto poliim — ubiraji vase skladatelské strategie?

Kazdy z nas na to jde jinym zplisobem, a proto je t¢zké pro jednoho skladatele posuzovat
druhého. Vy vidite komposici jako proces, ktery se odehrava mezi ttemi body. Mozart by
vam asi fekl, ze pro n¢j to jsou body dva — nahoda a kritika t€¢ ndhody. Intuici se jisté fidil
obecné, nejen v hudbé — doba tzv. osviceni teprve zacinala — a systém pro n¢j nehral
zéadnou roli, ten byl vzity a nebylo nutné na n¢j brat ztetel.

Tato predstava je n¢kdy tak konkrétni, Ze zahrnuje hudebniky, kteti skladbu budou hrat, a
misto, kde se bude koncert konat. V kone¢ném vysledku to viibec nemusi tak dopadnout,
hrat skladbu miize GpIné€ né¢kdo jiny a jinde. To ale neméni nic na tom, Ze pro pracovni
impuls potiebuji tyto konkrétni predstavy. Orchestralni skladby Fragment a Asymmetric
Landing byly pséany pro milj newyorsky orchestr, proto maji pomérné¢ malé obsazeni.
Népad pouzit dva vibrafony byl inspirovan skladbou Alvina Luciera. Variace pro 3
orchestry byly napsany jiz s ptedstavou Janackovy filharmonie a tam uz se jedna o velky
pocet hraci. Strategie celého procesu kompozice je pak podiizena této vizi. Je totiz nutné
piijit na feSeni, jak tuto vizi realizovat, nastartovat cely pracovni proces, v némz z niceho
dojde ke vzniku kone¢né partitury.

Nahoda je pro mé proces, ktery je soucasti celkové metody, neni to néco
oddéleného. Nahodné procesy u mé maji smér, jsou ¢astecné pod kontrolou. S vysledkem
pak dale pracuji. Zpusob, jakym postupuji, by se dal nazvat hrou. Je to jakysi dialog mezi
rezultatem, ktery vychazi z metody, a moji reakci, kdy ptimo zasahuji do vysledku,
intuitivné a improvizovan¢. Tento vysledek 1ze dale zpracovat metodou, coz vyvola dalsi
fetéz piimych zdsaht. Je to jakoby ¢loveék pohnul figurkou na Sachovnici, coz vyvola
neptedvidatelnou reakcei, na kterou musi dale reagovat.

Rikdte, %e zhruba od zacdtku devadesdtych let se stiedem vaseho zdjmu stala price s
orchestrem. Co vds na orchestru tak laka? UvaZime-li vSechny provozni a lidské
téZkosti (obvykle madlo casu na zkouseni, orchestrdlni hraci majici své piedstavy o tom,
jak ma spravnd hudba vypadat), psdt pro orchestr miiZe byt pro nekonformniho
skladatele také dost frustrujicim zdaZitkem. Cim je to vyvdieno?

KaZzdého z nas néco 1aka nebo nelaka a je pro mé t€zké to raciondlné zdivodnit. Moje
cesta k orchestru a k dirigovani nebyla jednoducha a realizovala se v podstaté velmi
pozd¢, v dobé, kdy velmi malo lidi by uvazovalo o tom, zacit néceho tak velkého.
Pokusim se to popsat. Co se tyCe pracovnich t€zkosti a potizi, na to jsem nikdy nebral
ohled. Je to mozna tim — a spousta lidi v mém okruhu to tvrdi — Ze neuvazuji ,,rozumn¢*,
¢imzZ se obcas dostanu do neptijemnych situaci. Rozhodné si nemyslim, Ze bych byl
mimofadné odvazny. Abych se do néceho pustil, musim mit v prvni fad¢ jasnou vizi
toho, co chci dé€lat a kam by to mélo vést. A pak je tu muj latentni optimismus a také
nedostatek ,,zdravého rozumu“. Ned¢lam rychla rozhodnuti, ale kdyz se k né¢emu
zavazu, tak neuhybam a neklic¢kuji, at’ to stoji co to stoji.



Zacal jsem se vénovat praci s orchestrem pred dvaceti lety a v pribéhu této doby
se ze m¢ stal dirigent a zacal jsem rozumét tomu, co vlastné orchestr je. Je to velky
ansambl, slozeny z individudlnich hudebnikt, ktery musi fungovat jako jeden
organismus. Orchestr je v prvni fadé profesionalni ansambl, ani avantgardni, ani
konservativni, a pokud ma byt funkéni, je zavisly jak na hierarchii, tak na spole¢ném tsili
vSech, od dirigenta k poslednimu hrac¢i smyccové sekce. Je to velmi narocny podnik a
kazda minuta préace je nejen financné nékladna, ale od vSech také vyzaduje velké tsili.
Cas na piipravu je tmérny moznostem a ty jsou v riznych situacich jiné. Obecné lze ale
fict, ze v dnesnim prostiedi neni nikdy dostatek casu na ptipravu, zvlast€ u novych
skladeb. Rezignace neni ale feSeni. Namisto vétSiho poctu zkouSek je mozné skladby hrat
opakovang. Pti druhém tietim provedeni mize byt vykon orchestru jiz velmi dobry.

To, ze se stanu hudebnikem, bylo mému okoli i mné odmalic¢ka jasné. Hudbu
jsem vzdy vnimal jako posloupnost, fetézec tonid a zvuki. Nemél jsem nikdy cit a
porozumeéni pro ad klasické harmonie, ktery se toci kolem kadence. S timto handicapem
jsem na pocatku své drahy nemohl ani pomyslet na to studovat kompozici. V dob¢, kdy
jsem objevil moznost komponovat bez ohledu na harmonii, jsem jiz byl velmi dobry
flétnista a realizovat se jako hudebnik znamenalo pro mé délat hudbu komorni. Flétna
hraje do jisté miry roli prvnich housli, takZe jsem obcas ansambl vedl, coz znamena déavat
nastupy, tempo atd. A to uz je jen krok od dirigovani.

Od utlého véku mé rodi¢e brali na Ceskou filharmonii, koncerty s Karlem
Ancerlem a Karlem Sejnou, a pozdgji, kdyZ jsem studoval na konzervatofi, jsem chodil
na koncerty nékdy kazdy den v tydnu. Ackoliv vétSina koncertl byla orchestralnich,
nikdy jsem se o orchestr jako takovy nezajimal. Zvuk pozdné romantického orchestru mé
spiSe odrazoval — vibrato, frazovani a vSechna ta klisé pfedstiraného ,,muzikalniho
prednesu®. Nikdy jsem proti orchestru nic nemél, prosté jsem o n¢j nejevil nejmensi
zajem.

Roku 1991 jsem byl pozadan nahrat Atlas Eclipticalis od Johna Cage pro
némeckou spolecnost Wergo. M¢la to byt prvni nahravka se vSemi 86 nastroji. Atlas je
skladba slozena z 86 sol a kazda kombinace, véetné€ séla, je mozna. Do té doby byl Atlas
hran vzdy jen s ¢aste¢nou instrumentaci. Tak jako neni nutné mit v§echny nastroje,
nemusi se hrat cely material, 1ze pouzit pouze Usek skladby. Angazoval jsem tietinu
hraci a s témi jsem udélal tf1 nahravky, pokazdé s jinym materidlem, ktery byl podéji
smichan do zvuku kompletniho 86¢lenného orchestru. Poslech kone¢ného vysledku mé
tak ohromil, ze jsem se rozhodl postavit kompletni orchestr a uvést, na podzim 1992,
Atlas Eclipticalis v Carnegie Hall jako tribut ke Cageovym osmdesatym narozenindm.

Koncert jsem pfipravoval nékolik mésicii a vedle shanéni prostredkil (rozpocet
byl t¢éméf 100 000 dolarti), jsem pracoval s kazdym hudebnikem zvIast. Dovedete si
predstavit, kolik to bylo zkousek. Kdyz Cage v srpnu 1992 necekané zemftel, obratil jsem
se na Davida Tudora, aby s ndmi hral Winter Music, skladbu, kterou pro n¢j Cage napsal
a kterd se hrala simultanné s Atlas Eclipticalis. 1 kdyZz David Tudor byl jeden
z nejprominentnéjsich klaviristti své doby a nebliZsi spolupracovnik Cagetv, jiz dvacet
let vefejné nevystupoval jako klavirista. Namisto klaviru zac¢al Tudor provozovat
elektronickou hudbu, live electronic music, kterou prakticky vynalezl. Atlas Eclipticalis
jsme hrali ve dvouhodinové verzi, a to nejen se vSemi nastroji, ale také celou skladbu od
zacatku do konce. Byla to tedy premiéra kompletniho dila a téz diky vystoupeni Davida



Tudora se tento koncert stal svétoveé sledovanym, s posluchaci a kritiky jak z celé
Ameriky, tak z Evropy a Japonska.

Osmdesat Sest hudebnikti nevypadé jako obrovské téleso. Tato instrumentace vSak
zahrnuje devét hract na bici, kazdy s vekou sestavou, tfi sady tympand, tii harfy, tfi tuby
atd. Méli jsme co délat, abychom se na obrovské pédium Carnegie Hall vesli.

Stat dveé hodiny na dirigentském pddiu v Carnegie Hall, pted tak velkym poctem
hudebniki a dirigovat tuto tzasnou skladbu upln¢ zménilo mij nazor na orchestr a od
Pro mé to znamenalo nejen zacatek drahy dirigentské, ale téz pocatek komponovani pro
orchestr. Od poc¢atku mého profesionalniho zivota — a to mluvime o dobé, kdy jsem byl
jesté na konzervatofi a zalozil ansambl Musica viva pragensis — jsem mél provozni a
lidské potize (abych uzil vasich slov). Nikdy jsem o tom moc neuvazoval a nikdy mé
potize neodradily. Po debutu mého newyorského orchestru v Carnegie Hall mé ani
nenapadlo myslet na potize, které mée ¢ekaji. Tak uz to je ale se v§im, co délam a do ¢eho
se pustim.

Petr Kotik (*1942)

Skladatel, dirigent a flétnista. Studoval v Praze a ve Vidni, na pocatku Sedesatych let
zalozil v Praze prvni ¢esky ansambl pro novou hudbu Musica viva pragensis. Zasadni
bylo setkani s Vladimirem Sramkem, ktery Kotikovi oteviel cestu k tomu, ,,byt
skladatelem® — Sramek poukazal na moZnost uvaZovat v jinych kategoriich, ne je
klasicky harmonicko-melodicky systém, pro Kotika tehdy nezajimavy. V roce 1969 se
Kotik piestchoval do USA, kde v roce 1970 zalozil S.E.M. Ensemble (ten v roce 1992
rozs§ifil na orchestr s ndazvem The Orchestra of the S.E.M. Ensemble). Jako interpret
spolupracoval dlouhodobé¢ s Johnem Cagem (od poloviny Sedesatych let az do jeho smrti)
a dalsimi americkymi experimentalnimi skladateli, Kotikova vlastni hudba se nicmén¢
vyvijela autonomné. Po dlouhou dobu bylo zakladem Kotikovy prace volné kombinovani
samostatné komponovanych hlast, resp. dvojhlasti vedenych v paralelnich konsonantnich
intervalech. Vyrazna linearita je vlastni i pozdé¢jsim Kotikovym skladbam, které jsou jiz
komponovany v podobé¢ standardni partitury. Kotika nezajimaji standardni koncepce
psychologizujici vystavby hudebni formy, jeho hudba je koncipovana spise jako ,,objekt
k pozorovani‘, nesnazi se manipulovat emocemi posluchace, cilem neni ,,ohromovat*
zvukovymi gesty — v tomto ohledu je spfiznénost Petra Kotika s americkou
experimentalni scénou zfejmad, ackoli charakter Kotikovy hudby jako takové je odlisny.
Mezi nejznaméjsi skladby Petra Kotika patii Many Many Women (1976-78) na text
Gertrudy Steinové, Explorations in the Geometry of Thinking (1978—81) na texty R.
Buckminstera Fullera, ale téz orchestralni skladby Hudba ve dvou vetach (Fragment a
Asymmetric Landing, 1998-2002) a Variace pro tii orchestry (2005). Roku 2000 zalozil
Kotik Ostravské centrum nové hudby, rok na to se konalo prvni biendle Ostravské dny,

v soucasnosti nejveétsi a nejvyznamnéjsi tuzemsky festival soucasné vazné hudby, jehoZz
je Kotik uméleckym feditelem. Od r. 2008 Zije Kotik stiidavé v New Yorku a Ostravé.



