
V Paper Piece (1960) Bena Pattersona vzniká zvukový výsle-
dek na základě pouze slovy popsané akce pro libovolný počet 
účinkujících. Přesné zadání (počet kusů papíru a co s nimi 
dělat) má však být interpretováno individuálně. V době svého 
vzniku byl Paper Piece hlavně upozorněním na zvukovou kvali-
tu materiálu obecně braného jako pouhý „nosič myšlenek“. Zá-
roveň tím, jak je provedení umožněno prakticky všem, uvolňuje 
potlačenou dětskou hravost, kterou jsme ztratili výchovou.

S odstupem času, v jehož průběhu jsme neustále zavalováni 
čím dál větším množstvím zbytečně potištěného papíru, získá-
vá toto dílo ještě další rozměr...
� Jaroslav Šťastný

Ostravská banda je mezinárodní komorní orchestr, který vznikl 
v roce 2005 pro potřeby Ostravských dnů. Od té doby je jeho 
rezidenčním tělesem a je známý svým vysokým pracovním na-
sazením a schopností interpretovat ty nejnáročnější partitury 
hudby 20. a 21. století. Členy orchestru jsou instrumentalisté, 
většinou sólisté z Evropy a USA, kteří se zaměřují na interpre-
taci soudobé hudby. Kromě uměleckého šéfa orchestru Petra 
Kotíka s Ostravskou bandou pravidelně spolupracují také diri-
genti Bruno Ferrandis, Johannes Kalitzke nebo Ondřej Vrabec. 
Repertoár Ostravské bandy tvoří zásadní díla 20. století (John 
Cage, Morton Feldman, György Ligeti, Luigi Nono, Edgard 
Varèse či Iannis Xenakis) a kompozice současných skladatelů 
(Petr Bakla, Petr Cígler, Peter Graham, Petr Kotík, Bernhard 
Lang, Alvin Lucier, Olga Neuwirth, Phill Niblock, Wolfgang 
Rihm, Rebecca Saunders, Salvatore Sciarrino, Martin Smolka, 
Miroslav Srnka nebo Christian Wolff a desítky dalších). Kromě 
festivalu Ostravské dny vystupuje Ostravská banda také na 
samostatných koncertech: na Pařížské konzervatoři, v Carne-
gie Hall či Lincoln Center v New Yorku, Akademie der Künste 
v Berlíně, Vredenburg Music Centre v Utrechtu a dalších. Na 
festivalu NODO (Dny nové opery Ostrava) plní Ostravská banda 
funkci operního orchestru. Orchestr svou existencí inspiruje 
řadu skladatelů k vytvoření nových kompozic.

Ivo Kahánek, rodák z Moravskoslezského kraje, světoznámý 
klavírista ukotvený v klasicko-romantickém repertoáru, ob-
jevuje svět avantgardní hudby díky koncertům spojeným mj. 
s Ostravským centrem nové hudby. Večer, na kterém vystoupí 
v Klavírním koncertě Johna Cage, bude jeho druhým umělec-
kým setkáním s Petrem Kotíkem. Vloni v prosinci uvedl Ivo 
Kahánek v programu Promeškaná příležitost PKF – Prague 
Philharmonia dvě stěžejní klavírní sóla: WU (2003) Rudolfa 
Komorouse a Spontano (1964) Petra Kotíka. Do přímého, aktiv-
ního kontaktu s avantgardní hudbou, vstoupil tenkrát poprvé. 
„Chci se v tomto repertoáru vzdělat, poznat soudobý koncept 
hudby, být otevřený a zjistit, co to se mnou udělá,“ řekl při té 
příležitosti Ivo Kahánek.

Irena Troupová se před několika lety na pilotním koncertě Mu-
sic in Dialog – Claudio Monteverdi und Luciano Berio v berlín-
ské Staatsoper definitivně přesvědčila, jak ji přitahuje hudba 
dneška. Od té doby, vedle pokračujících koncertů tzv. staré 
hudby, spolupracuje intenzivně se skladateli, jako je například 
Marek Kopelent, Ondřej Štochl, Jan Dušek, s ansámbly jako 
BCO, Prague Modern, Orchestr Berg a dalšími. K jejímu re-
pertoáru tak patří vedle virtuózních skladeb baroka i neméně 
virtuózní díla skladatelů, jako jsou György Ligeti, Jonathan 
Harvey, Michael van der Aa a další.

Petr Kotík (1942). Je nezávislým skladatelem a hudebníkem. 
Jako flétnista a dirigent uvádí díla vlastní a kompozice sklada-
telů hudby dneška, mnozí z nich náleží do okruhu umělců, s ni-
miž spolupracuje. Kotíkovy aktivity – koncerty a projekty, které 
inicioval – byly vždy vedeny úsilím vyrovnat se s uměleckými 
a hudebními otázkami tak, jak je on sám vidí a cítí. Jeho tech-
nická vybavenost výkonného umělce mu umožňovala realizo-
vat náročné projekty, často považované za nerealistické. Od 
počátku dráhy výkonného umělce založil a vedl hudební sou-
bory věnující se nové hudbě. Ještě v Praze to byly Musica Viva 
Pragensis a QUaX Ensemble, v New Yorku S.E.M. Ensemble 
a The Orchestra of the S.E.M. Ensemble. Od roku 1997 působí 
Petr Kotík též v Ostravě, kde inicioval vznik festivalu Ostravské 
dny a podílel se na vzniku dalších projektů, jejichž rámec vždy 
přesahoval hranice České republiky: Festival hudby výjimeč-
ných délek v Praze, Dny nové opery Ostrava / NODO, Beyond 
Cage festival v New Yorku, založení orchestrů Ostravská 
banda a ONO a další. Kotík studoval skladbu privátně v Praze 
u Vladimíra Šrámka a Jana Rychlíka (1960–1963), následně na 
Vídeňské hudební akademii u Karla Schiskeho a Hannse Jelin-
ka (1963–1966). Jeho skladatelská tvorba zahrnuje symfonická, 
komorní i operní díla. Kotík je uměleckým ředitelem Ostravské-
ho centra nové hudby, žije a pracuje v New Yorku a Ostravě. 
V roce 2017 mu byla udělena Cena ministerstva kultury za pří-
nos v oblasti hudby.

Ostravské centrum nové hudby (OCNH) vzniklo v roce 1999 díky 
iniciativě Petra Kotíka jako vyústění koncertů v Praze a Ostravě 
s Janáčkovou filharmonií Ostrava. Na nich zazněly skladby pro 
velký orchestr od Johna Cage, Vlastislava Matouška, Pauline 
Oliveros a skladby pro tři orchestry Alvina Luciera, Karlheinze 
Stockhausena, Earle Browna a Giovanni Gabrieliho. OCNH 
vzniklo původně jako instituce pořádající bienále Institutu 
a Festivalu Ostravské dny (poprvé v roce 2001). Činnost OCNH 
se postupně rozšířila na založení smíšeného sboru Canticum 
Ostrava (2003, sbormistr Jurij Galatenko), mezinárodního 
komorního orchestru Ostravská banda (2005), bienále festivalu 
nové opery New Opera Days Ostrava / NODO (poprvé v roce 
2012). V roce 2017 vznikl jako rezidenční symfonický orchestr 
Ostravských dnů Ostrava New Orchestra / ONO. Kromě výše 
zmíněných festivalů pořádá OCNH též mimořádné koncerty 
a turné a vydává odborné publikace (včetně CD).

www.newmusicostrava.cz

Centrum současného umění DOX vzniklo díky soukromé 
iniciativě přestavbou bývalé továrny v pražské čtvrti 
Holešovice. Jeho posláním je vytvářet prostředí pro zkoumání, 
prezentaci a diskuzi o zásadních společenských tématech, 
kde vizuální umění, literatura, performing arts a další disciplíny 
umožňují kritický přístup k tzv. realitě dnešního světa. Výstavní 
plochu více než 3000 m2 doplňuje multifunkční sál DOX+ 
(kapacita 400 osob), architektonická intervence Vzducholoď 
Gulliver, kavárna, knihkupectví a designový obchod.

www.dox.cz
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Ostravská banda a hosté
Ivo Kahánek, klavír
Irena Troupová, soprán
Petr Kotík, dirigent

Yoshi Wada: Lip Vibrators (1973)	�      5–10’
La Monte Young: Composition 1960 #7 (1960)	�  25’
John Cage: Concert for Piano and Orchestra (1957–58)� 20’

přestávka

Petr Kotík: The Plains at Gordium (2004)�  30’
Ben Patterson: Paper Piece (1960)		�       5–10’

Když řekl Arnold Schönberg svému žákovi Johnu Cageovi, 
že jeho problém s tradičním pojetím kompozice mu bude 
stát v cestě jako zeď, John mu odpověděl: „Dobře, pak budu 
tedy do té zdi celý život bušit hlavou.“ To se stalo roku 1934 
a Cageovi bylo 22 let.

Hudební kompozice byla počátkem 20. století poznamenána 
úsilím oprostit se od principů pozdního romantismu 19. století. 
Nebylo to lehké ani pro skladatele, ani pro publikum – duch ro-
mantické éry byl tehdy brán bez pochyb jako podstata samot-
ného hudebního projevu. Dnes nám připadá většina této „mo-
derní“ hudby jako překroucený Brahms. Konečný „odchod“ 
od romantismu nastal až v polovině minulého století, v kompo-
zicích Johna Cage, La Monte Younga a dalších. Nemají již nic 
společného s myšlením a formou tvorby předcházejících dvou 
století. Jejich hudba, a ta, co následovala, je založená spíše na 
principech předromantické doby.

Zatímco John Cage svým konceptem ticha jako zdroje zvuku 
a nepředvídatelnými gesty udělal čáru za vším, co bylo před 
ním, La Monte Young učinil další krok vpřed. Vrátil se ke kon-
centraci na tónově-akustický zážitek, zredukovaný pouze na 
prvky naprosto nezbytné. Počátkem šedesátých let ovlivnil 
La Monte prakticky celou scénu, včetně Cage a jeho násle-
dovníků. Obecně je považován za iniciátora a zakladatele 
minimalismu.

Ve stejné době, koncem padesátých let, vzniklo hnutí mladých 
umělců, kteří demonstrativním způsobem také odmítli roman-
tický koncept hudby a performance (v té době obecně pova-
žovaný za normu). Jejich úsilí se projevilo v celé šíři umělecké 
tvorby (hudba, divadlo/happening, výtvarné umění, poezie 
atd.) a vyústilo v roce 1962 v hnutí, které nazvali FLUXUS. 

Mimochodem, jedním ze základních impulsů pro jeho vznik 
byly přednášky „Avantgardní hudba“ Johna Cage z let 1958–59 
v newyorské The New School. Poprvé se tam setkali hlavní 
aktéři tohoto hnutí, např. Allan Kaprow, Al Hansen, George 
Grecht, Dick Higgins a další. Benjamin Patterson a Yoshi Wada 
jsou dva významní představitelé FLUXUSU. Patterson byl spo-
lu s Georgem Maciunasem a Namem Junem Paikem v roce 
1962 jedním z organizátorů festivalu ve Wiesbadenu, kterým 
byl FLUXUS oficiálně zahájen. (Kotíkův pražský soubor QUaX 
Ensemble provozoval díla Bena Pattersona a La Monte Youn-
ga v Československu už v polovině šedesátých let. Benjamin 
Patterson byl také roku 2009 jedním z hlavních lektorů a rezi-
denčních skladatelů Institutu a Festivalu Ostravské dny.)
� Petr Kotík

Pro umělce hnutí FLUXUS bylo jedním z cílů vymezení se proti 
elitářskému, profesionalizovanému a komerčnímu umění. Je-
jich akce, založené na stručných návodech, byly realizovatelné 
prakticky kýmkoliv. Yoshimasa (Yoshi) Wada (1943–2021) zúro-
čil v hudební tvorbě zkušenosti ze svého občanského povolání 
instalatéra: vytvářel vlastní nástroje z instalatérských trubek. 
Tyto nástroje byly často složité a rozměrné, někdy kombinova-
né s elektronikou či hrou na dudy. Jeho koncept Lip Vibrators 
je naopak založen na extrémní jednoduchosti: hraje se na 
lepenkové roury, podobným způsobem jako na australské did-
geridoo. Ve velkém kolektivu se z toho stává rituál, při kterém 
zúčastnění zažívají pocit sounáležitosti – snad něco podobné-
ho jako při hudebních seancích kdysi na úsvitu lidstva...
� Jaroslav Šťastný

La Monte Young byl od dětství přitahován dlouhotrvající 
zvuky o stálé frekvenci, které nemají „začátek“ ani „konec“, 
např. zvuky elektrické sítě či telefonních sloupů. Fascinace 
těmito zvuky do značné míry ovlivnila a nasměrovala jeho 
tvorbu. Pro Youngův skladatelův vývoj však bylo důležité též 
setkání s indickou hudbou, japonským gagaku a v neposlední 
řadě i s dodekafonickými a seriálními kompozicemi. Při 
analýze díla Antona Weberna si Young mimo jiné povšiml 
„statických“ ploch, v jejichž rámci skladatel uvádí tónové 
výšky z dodekafonické řady ve stále stejných oktávách. Např. 
expozici první věty Webernovy Symfonie, op. 21 bychom 
tak mohli chápat jako neměnný a neustále obnovovaný 

(na základě poměrně podrobného návodu) vlastní part. Vizu-
álně atraktivní notace (jež se poněkud pomýleně stala em-
blémem tzv. „grafické hudby“) je zde kompoziční pomůckou, 
porovnatelnou se zápisem hádankových kánonů nizozemské 
školy – skladatelův zápis musel být nejprve dešifrován, někým 
realizován a potom teprve mohl být proveden. Na rozdíl od 
této praxe, kdy na základě úsporného zápisu mohlo vzniknout 
vícehlasé dílo, Cageův komplexní zápis vyžaduje redukci na 
míru odpovídající hratelnosti.  

Oproti klasickému koncertu, který nechává vyniknout sólistu 
a v jeho doprovázení předvádí disciplinovanost orchestru, 
zde neexistuje hierarchie a všichni mají stejnou důležitost, 
byť rozsah jejich přispění k celku je různý. Nic není striktně 
vyžadováno a nikdo nekontroluje správnost provedení. Navíc 
je možno provádět skladbu v jakkoliv nekompletním obsazení 
či současně s některými jinými Cageovými kompozicemi (Aria, 
Fontana Mix, Solo for Voice 1 – 2, Song Books). Dílo je naprosto 
závislé na sebekázni jednotlivců. Není proto divu, že při pre-
miéře v New Yorku (Town Hall, 15. 5. 1958) někteří orchestrální 
hráči při provedení totálně selhali: hráli známé melodie jiných 
autorů a dělali, co jim samým připadlo vtipné. Od té doby je 
Concert for Piano and orchestra prubířským kamenem morální 
vyspělosti hudebníků.
� Jaroslav Šťastný

Když v roce 334 př. Kr. dorazil Alexandr Veliký do frýžského 
města Gordion (to se nacházelo v oblasti dnešního středního 
Turecka), byl postaven před hlavolam, na jehož řešení nikdo 
nebyl schopen přijít. Alexandr zjevně uspěl, ale vše, co z příbě-
hu přežilo, je legenda o gordickém uzlu. V létě 2004 jsem čelil 
mnoha problémům, které se zdály téměř neřešitelné. Je mož-
né, že to byl důvod, proč jsem si vzpomněl na legendu o gor-
dickém uzlu, když jsem hledal název pro tuto kompozici. 

Na skladbě The Plains at Gordium (Gordické planiny) jsem 
pracoval od června do srpna 2004 a je věnována Charlottě Ko-
tíkové. Impulzem k jejímu vytvoření bylo pozvání napsat sklad-
bu pro brněnskou skupinu DAMA DAMA. Tento ansámbl má 
ale pouze čtyři členy, zatímco The Plains at Gordium vyžadují 
šest hráčů. Rozsah díla se též vzpírá standardním skladbám 
pro perkuse.

The Plains at Gordium lze zařadit do skupiny skladeb, které 
jsem začal komponovat v průběhu 70. let. I když se jedná o sa-
mostatná díla, všechny tyto kompozice jsou založeny na pra-
videlném pulzu a mohou být (nebo jejich části) zkombinovány 
způsobem koláže. Pravidelný puls je jednotícím prvkem a vy-
tváří z různorodých částí koherentní celek. Svým způsobem lze 
říci, že všechna má díla z období 70. let mohou být chápána 
jako jedna nekonečná, kontinuálně rozvíjející se kompozice 
s proměnlivým obsazením. Skladba The Plains at Gordium je 
založena na podobné myšlence, ovšem bez úmyslu k ní při-
pojit, způsobem koláže, další díla, nebo její části začlenit do 
jiných kompozic (i když možné to je). Oproti dílům ze 70. let se 
hudba občas „rozletí“ v dvojnásobném tempu. Ve skladbě jsou 
rovněž použity zvonky, které doplňují soupravu šesti různě na-
laděných bubnů každého hráče.
� Petr Kotík

dvanáctizvuk. Popisovaný atribut Webernových děl Younga 
zaujal a pokusil se jej rozpracovat; výsledkem byla jeho 
přelomová kompozice Trio for Strings (1958). V této zhruba 
hodinové skladbě Young využívá dlouho držené tóny, které se 
rozličně překrývají a kombinují. Kontemplativní vyznění díla 
podtrhují též rozsáhlá „tichá“ místa. 

Dalším významným impulzem pro tvůrčí rozvoj mladého skla-
datele byla účast na Mezinárodních prázdninových kurzech 
Nové hudby v Darmstadtu v roce 1959, kde se prostřednictvím 
přednášek Karlheinze Stockhausena seznámil s hudbou Johna 
Cage. Tvorba tohoto umělce na Younga učinila velký dojem – 
začal více pracovat s náhodnými operacemi a v jeho díle se 
také objevují první konceptuální partitury, jež obsahují pouze 
slovní pokyny pro interprety; příkladem může být Poem (1960). 
Tuto skladbu lze pokládat za pomyslného předchůdce auto-
rových slavných Compositions 1960, které vznikly nedlouho 
poté. Jedná se o ryze konceptuální díla, která narušují běžné 
pojetí koncertní situace; snad by bylo přesnější označit je jako 
„návody k happeningům“. Některé instrukce jsou poněkud 
výstřední, jako např. pokyn k vypuštění motýlů do prostoru, 
v němž je skladba prováděna z Composition 1960 no. 5; jiné 
v sobě ukrývají určitý filozofický podtext, jako např. pokyn 
„nakresli rovnou čáru a následuj ji“ z Composition 1960 no. 10. 
Zvláštní místo v tomto cyklu pak zastává Composition 1960 
no. 7 – jde totiž o jedinou skladbu, kde je kromě slovního před-
pisu „souzvuk má být držen po dlouhou dobu“ uveden též kon-
krétní notový zápis (souzvuk h–fis1). Young nevymezuje, jaké 
hudební nástroje by měly být využity a blíže nespecifikuje kon-
text, v němž by měly tóny zaznívat. V rámci tohoto díla s námi 
autor vlastně sdílí své rané vzpomínky na dlouhotrvající ne-
měnné zvuky a nabádá nás k tomu, abychom společně s ním 
pronikali do vnitřní struktury právě znějícího souzvuku.
� Petr Zvěřina 

Cageův Concert for Piano and Orchestra (1957–58) má s kla-
sickou či neoklasickou koncertantní hudbou sotva co společ-
ného. Především tu chybí typický protiklad sólisty a orchestru 
(který je spíše podměrečný), ale i jakákoliv běžně chápaná 
hudební souvislost. Na rozdíl od klasických skladatelů, kteří 
napodobovali jeden druhého, zde John Cage usiluje o napodo-
bení Přírody – ve způsobu jejího jednání. A zatímco oni usilova-
li o to, aby žádná nota ve skladbě nebyla zbytečná, Cage se in-
spiroval přírodní hýřivostí, její obrovskou nadprodukcí neustále 
vznikajících a zanikajících forem života (jakou demonstruje 
například nepoměr mezi množstvím spermií a jejich úspěšností 
v oplodnění vajíčka). Dalším inspiračním zdrojem mu byla ko-
existence a symbióza různých přírodních systémů, které spolu 
sdílejí čas a prostor, ale jsou na sobě prakticky nezávislé.

Dílo proto nemá partituru, ale je pouze kolekcí jednotlivých 
partů, které se hrají nezávisle na sobě v rámci trvání určené-
ho potřebami programu. Instrumentální party rovněž nabízejí 
více možností, jak mohou být hrány, a je nutno si z nich vy-
brat – připravit si vlastní cestu. Klavírní part je v tomto směru 
nejkomplikovanější: pianista si ve skutečnosti musí sestavit 

Klasická hudba
			   naruby

O skladbách na   
        dnešním večeru


