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Abstract: Albert Breier's music
can be characterized by its chang-
ing, but fluent musical course.
The composer does not rely so
much on compositional structure,
as he does on his playing with
the listeners’ memory and the
awareness of similarities. Such an
approach leads to conscious work
with time. It is time that creates
the continuity and awareness of
coherence, rather than the usually
stressed aspect of pitches or tone
systems. In Breier's compositions
neither literally repeated patterns
nor easily recognizable variations
of motifs can be found. His work
is definitely influenced by his deep
knowledge of Chinese ink painting
where he attempts to transfer the
basic brush strokes into sound. In

a detailed analysis of the Quintet
for clarinet, two violins and violon-
cello, some compositional tools
are described which allow Brier to
achieve fluent undulation of some-
what indistinct melodies, recalling
the music of the Netherlands mas-
ters of polyphony. The treatment of
memory and coherence compre-
hension in his music is very much
approximating the perception of an
unwound long scroll of Chinese ink
painting. The field of vision does
not cover the composition as
a whole, but details and coherence
attain a crucial significance -
aiming towards the precision of
an inspired free gesture. Listeners
(as well as performers) are made
to step outside the normal musical
situation.
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Postupim, oblibené sidlo Bedficha Velikého, ma svoji nezaménitelnou atmosféru poza-
staveného Casu, tolik odliSnou od upachténého kosmopolitniho Berlina. Je zde klid a do-
statek zelené i vodnich ploch. OvSem osviceny despota vytvofil v Postupimi maly mo-
del dnesnich metropoli — sezval tam pfislusniky rliznych narodd, kterym nechal zbudovat
Ctvrti s jejich typickou architekturou, takZze Postupim byla vskutku multikulturni. Chtél mit
kolem sebe ,cely svét”, a co nebylo dosazitelné, nechal si udélat: je tu tfeba ,egyptsky”
obelisk s nepravymi hieroglyfy nebo ,&insky” pavilon, jehoz tvlrci hodné popustili uzdu
fantazii. Na kopci nad méstem se ty&i uméle postavené ruiny, je zde plno jezer a parkd
v anglickém stylu. Je zde slavna ,Einsteinova véz* — astronomickd observator architekta
Ericha Mendelsohna, jedna z nejznaméjSich staveb expresionistické architektury. K Po-
stupimi ndleZi i predmésti Babelsberg, kde jsou filmové ateliéry DEFA. Ale bylo tu i vy-
hlaSené vézeni, které po roce 1945 zfidili pro skutecné i domnélé odpirce komunismu
specialisté ze sovétského KGB. | kdyz je Postupim malé mésto, Berlin je blizko a snad-
no dostupny, takZe nic z nabidky velkomésta tu vlastné nechybi.

V tomto zvlastnim prostiedi Zije skladatel Albert Breier. KaZdodennimi prochazka-
mi v pfirodé si provétrava hlavu od stereotypnich mysSlenek, ¢asto usedne nékde venku
a komponuje. Prestéhoval se sem z Berlina v roce 2001, kdyZ se rodina rozrostla a jeho
manzelka, violoncellistka Adelheid Schloemann, ziskala misto v Postupimském komornim
orchestru (Kammerakademie Potsdam). Breierova tvorba je rozsahla: zahrnuje symfonic-
ka dila i mnozstvi komornich skladeb. Pocetné jsou i jeho sborové kompozice uréené pro
katolickou liturgii — ty v8ak zUstdvaji zatim neprovedeny. Jeho hudba stoji mimo veSkeré
hlavni proudy, s jakymi se v sou€asné némecké hudbé mizeme setkat.

Albert Breier se narodil roku 1961 v Paderbornu v severozapadnim Némecku (spolkova
zemé Severni Poryni-Vestfalsko). Vyrastal v katolické rodiné a kromé hudby se uz v détstvi
vyrazné zajimal o botaniku a matematiku. Studoval kompozici, klavir, hudebni védu a filo-
sofii v Koliné nad Rynem, Liibecku, Hamburku a Vidni. V Koliné nad Rynem se pohyboval
v okruhu zakd Mauricia Kagela a jako interpret vypomahal pfi provedenich jejich skladeb.
Samotné studium kompozice jej vSak pfili§ neuspokojovalo, pfipadalo mu, Ze $kolometsky
uplatiiovana pravidla kompozice se s hudbou jaksi mijeji. Daleko vice se o hudbé dozvé-
dél od svého ugitele klaviru ve Vidni Rolanda Kellera. Zprvu se také vénoval koncertni dra-
ze. Ale ani tam se neorientoval na povinny repertoar a velkd jména, Beethoven ani Bach
mu pfili§ neucdarovali... S klavirem si v8ak rozumél dobre. A pokud mohu posoudit jeho
pianistické schopnosti, jak je predved! v Ivesové Concord Sonaté na brnénské Expozici
nové hudby 1996, byly skute€né mimoradné. Jesté po letech, kdyZ uz s koncertni kariérou
davno prestal, dokdzal vy&arovat neuvéfitelné jemné nuance Uhozu pfi interpretaci své-
ho Klavierstiicku VI, ktery hral na koncerté sdruzeni Konvergence v Praze 13. 12. 2005.
Ostatné diky iniciativé OndFeje Stochla ze sdruzeni Konvergence je Breierova hudba u nas
pomérné Casto uvadéna, violova Weisse Elegie pak vznikla pfimo pro négj.
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Kompozici se Breier zaCal vénovat brzy. V ranych skladbach se snazil utvaret for-
mu z navzajem ostie kontrastnich dild. Bylo to pod vlivem B. A. Zimmermanna, ov§em
bez pourziti citatd (které byly pro Zimmermanna tak typické). Rozhodujici pro Breieriv
skladatelsky vyvoj v8ak bylo setkani s hudbou Mortona Feldmana. Vénoval se ji jako in-
terpret — na vlastni znace Edition Laura vydal Feldmanovu skladbu Piano, pro zna&ku
NCA pak s houslistkou Kristinou Radcke a violoncellistkou Adelheid Schloemann nahral
také Feldmanovo Trio, coz je viibec prvni nahravka této prvni z Feldmanovych ,dlouhych
skladeb”. Ve vlastnim kompozi¢nim vyvoji znamenal Feldman pro Breiera predevsim po-
vzbuzeni v hledani vlastni cesty (Feldman sehral pro né&j vlastné stejnou roli, jakou pro
Feldmana samotného sehral John Cage). Dulezité bylo také zjisténi, Ze Feldmanova hud-
ba neni konstruovana na zakladé néjakého jednotného systému (coz se v povale¢ném
vyvoji, vychazejicim z Webernova kompoziéniho stylu a inklinujicim k maximéalni proorga-
nizovanosti hudebnich parametri, Casto zaménovalo za kompozici jako takovou), a pfece
dosahuje velké sily vyrazu (coz u disledné systémovych kompozic neni nutnym vysled-
kem). Breier si uvédomil, Ze Feldman znal tajemstvi, jak pusobit dokonale ,logicky*, aniz
by poslucha¢ musel rozumét tomu, jak je skladba ,udélana, jak je toho dosazeno. Jeji
neuchopitelny, podivné kolisavy charakter — je to hudba, ktera se spiSe vznasi, nez sto-
ji pevné na zemi — byl Breierovi rovnéz vzorem a ukazal mu smér, kterym se bude jeho
vlastni hudba ubirat. Imponovala mu také svym klidem a vyrovnanosti, coZ v sou¢asné
némecké hudbé nejsou lplné béZzné vlastnosti. Zejména Feldmanovy pozdni skladby,
které daleko presahuji béZné rozméry koncertnich dél a vétSinou se drzi po celou dobu
v nizké dynamické roviné, mu byly vzorem v rozvijeni jeho vlastni koncepce hudebni for-
my, jeZ je uz na Feldmanovi zcela nezavisla. Po Feldmanové smrti zacal psat Smycco-
vy kvartet &. 2, kterym chtél uctit pamatku tohoto skladatele. Je to hodinova kompozice,
plynouci v jednom proudu a drZenda prevazné ve velmi nizké dynamické hladiné. Dokon-
Cil ji v roce 1988, ale dockala se provedeni az v roce 2011, kdy ji v Berliné proved| So-
nar Quartett. Mezitim se samoziejmé Breierovo pojeti hudebni kompozice zménilo a bylo
tedy zajimavé sledovat pribéh dila jiz s védomim dlsledkd, které tato skladba méla.
Skladatelovym zamérem bylo pokryt rozmérnou ¢asovou plochu volné utvafenou hud-
bou. | kdyZ zde stale jesté pracuje se stfidanim kontrastnich typG hudby, jako napt. akor-
dickd sazba ¢i jednohlasd melodie nezfidka rozdélend mezi vice nastrojd, a jsou zde
¢asti charakterizované rozdilnym pohybem, celkové vyznéni uz predjima pozdé;si sklad-
by, v nichz prevlada sice neustéle proménlivy, ale plynuly hudebni tok. Pokus o hudeb-
ni dilo pracujici s vét§im Casovym rozpétim pfived| Breiera (podobné jako uz pfedtim
Feldmana) k postrehu, Ze v takovych pfipadech uzZ struktura nehraje tak zasadni roli jako
pfi mensich rozmérech. Ze kompozice pracuje spie s paméti a védomim podobnosti.
Diky tomu se zacal hloubégji zamyslet nad pojetim ¢asu v Zapadni hudbé a dospél k po-
mérné kritickému pohledu:
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Rik4 se (a je to ogividné), Ze hudba je uméni probihajici v &ase, je to tedy Sasové uméni. Pokud
je to ale pravda, pak si Zapadni hudba nezasluhuje byt nazyvana hudbou. ProtoZe od svych po-
¢atkl se aktivné stavi proti Casu. Za sv(j zéklad ustanovuje tén jako bod v prostoru. Stavi punc-
tum contra punctum a z tént, chapanych jako stavebni kameny, buduje stavby — zprvu skromné
a pozdéji stale honosnéjsi a vétsi. NemuZe existovat bez partitury — tedy obrazu a stavebniho
planu v jednom. A zabydlovala skuteéné stavby: katedrély a dvorské saly, az si nakonec vynu-
tila koncertni sifi — pro sebe zfizenou stavbu, kterou sama vyplfiuje a jiz pIné vladne. Ale pres
vSechny triumfy, co se tyCe prostoru, neni mozno zabranit ranam, které ji dava skute¢ny cas.
Stopy po téchto zranénich se nazyvaji déjiny hudby. Jingymi slovy: dé&jiny hudby mohou byt psa-
ny bud z hlediska dobyvani prostoru, nebo na zékladé poznavani téch hudebnich staveb, kte-
ré jesté nepodlehly ¢asu.'

V evropské hudebni teorii se vZdy kladl ddraz spise na prostorovy aspekt, tedy na té-
novou vysku, tj. na vertikalu, na souzvuky. Védomi €asu bylo vétSinou omezeno na jedno-
duché poméry v rdmci rytmiky, ¢asova slozka byla pravdépodobné povaZovana za vedlejsi
a v praxi za samoziejmou. Nicméné pravé rytmickym citénim, tedy pojetim Casu, se jed-
notlivé epochy a jednotlivé styly (a také jednotlivi skladatelé!) od sebe lisi. A je to pravé
spiSe Casova slozka, kterd vytvari kontinuitu a védomi souvislosti, nez tolik zddraziiovany
tonovy systém. Pfesnéji FeCeno, tdnové systémy (napt. tonalita) jsou vazany na urdity typ
¢lenéni casu. To kdyZ se zméni, zméni se i vnitini soudrznost. Ve své stati O case? Breier
pfipomind, ze aspekt ¢asu byl hudebni teorii silné opomijen: stfedovék se jim zabyva jen
mélo, 18. a 19. stoleti se k nému viibec nevyjadfuje. Teprve zaatkem 20. stoleti si zagina-
ji teoretikové a teoretizujici skladatelé ¢asu v§imat, nebot v souvislosti s rozpadem tonali-
ty se ukazalo, Ze je to veli¢ina, jejiz vyznam byl dlouho podceriovan. Situace vSak zastihla
v8echny nepfipravené: pro védecky podloZené zkoumani hudebniho Easu nebyl vytvoren
dostate€ny pojmovy aparat, a prestoZze dnes existuje jiz dosti velké mnoZstvi téch, ktefi se
Gasem teoreticky zabyvaji, dosud nebylo dosaZeno obecné shody v téch nejzakladnéjsich
otdzkach. Skladatelé hledaji odpovéd u fyzikd a ti zase u psychologli a kognitivnich véd.
Kazdému je sice jasné, Ze Cas a prostor spolu souvisi, ale nezfidka jsou to pravé sklada-
telé, ktefi ve svych dilech nastoluji otdzky a pfinaSeji odpovédi na otazky o povaze Casu.

Ve svych Uvahach Breier doSel k nékolika zajimavym postfehlm. Jednak upozorfiuje,
Ze o Case jsme schopni mluvit pouze v metaforach tykajicich se prostoru:

Kdo mysli, pohybuje se v prostorech. Hudebni mysleni ve smyslu Zapadni hudby se pohybuje
v paldcich. Teorie Zapadni hudby néleZi k mistrovskym dildm lidského ducha. Existence hudeb-

ni védy v na8em (Zapadnim) smyslu je snad na celém svété jedinecna. Skladatel jako Ugitel je

1 Musik als Kunst der Zeit. [cit. 2013-21-10] Dostupné z WWW: <http://www.albert-breier.de/redemusikzeit.ntm>
2 Um Zeit. Positionen 75, Berlin, Mai 2008, s. 8-11.
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podivuhodny zjev. KdyZ se ale tyto hudebni prostory, tyto myslenkové palace, s poslednim t6-
nem rozplynou, zlistdva ml¢eni. Hudebni prostory se sesuly, zmizely, zanikly. Hudba se zda byt
Bohem a svétem opusténa. ®

Svym zplisobem je hudba Cistym projevem Zivota a jeho pomijivosti. Vznika a zanika,
i kdyZ naSe usi stale néco slysi. Je nehmotna a neni mozno ji vlastnit (vlastnit mizeme
pouze jeji zdznam). Je to vlastné dar, ktery je mozno jen sdilet. AvSak hudebni dila — at uz
jsou jakéhokoliv druhu, komponovana &i improvizovana, experimentalni nebo tradi¢ni — nas
vzdy nékam zavadéji. Mohou to byt mista, ktera se nam libi nebo nelibi, v nichz bychom
chtéli byt porad, nebo bychom z nich nejradé&ji utekli, ale v kazdém pfipadé se po dobu
jejich trvani nachdzime nékde jinde nez obvykle. N&jakym zplisobem nas odvadéji z vSed-
nosti, upoutdvaji nasi pozornost, v téch nejlepsich pripadech nds tpIné pohlti, zapomi-
name na svoje okoli, zapomindme na svoje starnuti. ProZitkem hudebniho dila se jakoby
na chvili vydélime z Casu. A tento zazitek neziidka pUsobi jako opium — je toto snad skry-
tym divodem obliby hudby minulych dob? Je toto divodem, pro¢ jsou nékterym sklad-
bam pfipisovany ,nad€asové hodnoty“?

N&kdy snim o rajském stavu, kdy se Hudba a Cas neodliuji, ale jsou naprosto prolnuty... Vim,
Ze lidskymi prostfedky toho nemlzZe byt dosazeno — hudba je uméleckou formou, ktera vzdy
néjak ,vystupuje z Casu"“. Ale méli bychom se vyvarovat negativniho postoje k asu. Mozna, Ze
mistrovska dila evropské hudby, dnes tolik cenén4, jsou ve skute€nosti k Casu nepratelska. Za-
obirani se ¢asem je nebezpecna véc — Cas rozhodné nahani hriizu. Ale snad hudba muiZze na-
vazat s Casem pratelstvi; mozna ze déla slysitelnym jeho plynuti, které nenf nikdy monoténni.*

Tim, Ze Albert Breier Zije blizko centra, avS8ak ponékud stranou, Ze jeho hudba je zndm3,
ale nendlezi k mainstreamu némeckych skladatel(l, ktefi jsou pravidelné hrani na prestiz-
nich festivalech, a neni tedy pohlcen podminkami sou¢asného novohudebniho showbyz-
nysu, a v neposledni fadé i Sifi z4jmd, které nejsou jen hudebni, je dan urdity odstup, ktery
mu umoZfiuje uvazovat o hudbé v SirSich souvislostech. PfedevS§im si uvédomuje proble-
matiénost Ulohy skladatele v dne&nim svété. Zatimco v dobach, kdy se pojem ,skladatel”
formoval, existovalo jejich pfimé napojeni na instituce, jako byla cirkev &i dvdr, a profesio-
nalné vytvarend hudba méla viceméné stalé (byt v nejednom pfipadé ne Gplné idealni)
materialni zajisténi. Byla to koneckoncd zadbava mocenské elity, jez byla zéroven elitou in-
telektualni — vsichni ostatni byli prakticky mimo hru. A nemélo skladatelll nalezelo pfimo
k vladnouci vrstvé, uvazime-li, Ze cirkev byla mimoradné silnym mocenskym nastrojem.
Hildegard von Bingen, Leoninus, Perotinus, Binchois, Dufay a mnoho dalSich zastavali

3 Musik als Kunst der Zeit. [cit. 2013-21-10] Dostupné z WWW: <http://www.albert-breier.de/redemusikzeit.ntm>
4 St‘astny, Jaroslav. Matematika, etika a ¢as v hudbé. Rozhovor s Albertem Breierem. HIS Voice 6/2009.
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vyznamné cirkevni pozice, Guillaume de Machaut byl diplomat, Johannes Ockeghem byl
néco jako ministr financi. Porovndme-li to s dneskem, netfeba komentare.

Ve skute¢nosti dnedni hudebni Zivot v oblasti tzv. ,klasiky* (koncerty, opery, hudebni
Skolstvi) je zaloZen na obecné pfijaté tiché dohodé, Ze hudba uZ skongila, Ze vSechno, co
mé néjakou hodnotu, jiz bylo vytvofeno. Docela Easto se setkdvame s otazkou, zda ma
vibec smys| v tomto sméru je$té néco délat. A ten, kdo presto hudbu tvofi, musi — aby
byl pfijat mezi ,skladatele — napred zemfit.

V urditém smyslu se d4 fict, Ze dnes ,existuji” jen mrtvi skladatelé. Zivi si viibec nemohou byt
jisti, zda ,jsou” nebo ,by méli byt"; dokonce ani nevédi, zda se vibec mohou nazyvat ,sklada-
teli” nebo radéji néjak jinak...

Vznikne v budoucnu instituce, které by skladatel mohl slouZit, aniz by obétoval svoji integritu? Jak
vidim, dnes Zadna takova neni. Netroufam si prorokovat, kdy osamélost — tato nemoc moderni
doby — skladatele opusti. Ale mam za to, Ze nepracuji jen sdm pro sebe. Bez pratelstvi bych ne-
mohl preZit. Ale pratel je jen par a jsou roztrouseni po celém svété. Presto se nevzdavam nadéje.®

Mezi pratele, ktefi poméhaji Breierovu hudbu uplatnit, patfi prazsky skladatel a vio-
lista Ondfej Stochl. Diky nému mélo i nage publikum nékolikrat moZnost slySet Breiero-
vy skladby a Breier sam je pravideln& zvan na Stochlem zaloZené prazdninové kurzy pro
mladé skladatele v Kroméfizi.®

Smyé&covy kvartet &. 2 byl do znaéné miry pfelomovym dilem. Jednak predstavuje zavr§e-
ni pfedchoziho Breierova skladatelského vyvoje, na druhé strané uz naznacuje novy smér,
kterym se jeho hudba bude ubirat. Breierova hudba je podobnym zplisobem neuchopitel-
na jako Feldmanova. Pfesto se neda fici, Ze by byla epigonska, nebot jeji charakter je vy-
razné odli§ny a pracuje také s jinymi prvky. Nevyskytuji se v ni doslovné opakované vzor-
ce a dokonce ani poznatelné variace motivl. Neni v8ak &isté intuitivni a obsahuje i velmi
raciondlni elementy. K intuitivnim prvkdm Breier fadi stanoveni délek jednotlivych ténd
i celych usekl ¢i dokonce trvani celé skladby. Snazi se napfiklad vyhybat jednoduchym
matematickym pomérdm nejen v rytmu, ale i v ténovych vyskach. V rozhovoru s Ondfe-
jem Stochlem?, kdyZ mluvi o své kompoziéni technice, fika napfiklad, Ze nikde nepouziva
Useky, jejichZ délka by byla v poméru 2:1. U intervalG zachazi velmi opatrné s oktavami
a kvintami, které jsou podle néj ,nejsilngj$i* a ,nejpevnéjsi“. V jeho hudbé nejsou zcela
vylou€eny, ale pokud se objevi, musi se neutralizovat néjakou ,protivahou” — tfeba u kvinty

5 Tamtéz.
6 Pod nazvem POSTFEST jsou soucasti festivalu spirituédlniho uméni FORFEST.

7 Stochl, O. Albert Breier — Musim psat hudbu a zéroveri hudbu psat nesmim. [cit. 2013-20-10] Dostupné
z WWW: <http://atemporevue.janfila.com/?go=rozhovory&det=091001-rozhovor-albert_breier&show=1>
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je to sexta. VétSinou upfednostiiuje intervaly jako kvarta, sexta ¢i sekunda, tj. jejichZ za-
kladni t6n neni basovym ténem. Pomér konsonanci a disonanci ma byt pokud mozno vy-
vazeny: pfili§ mnoho disonanci zplsobuje zatuhlost, nehybnost vyrazu.

Rik4, Ze kdy? komponuije, plat pro n&j: ,Prvni tén je volny, ostatni jsou vdzané."® A i kdy
ma tfeba o Casovych pomérech ve skladbé intuitivné jasno, musi kazdy novy tén ,propra-
covat" a ,promyslet”, takZe neni vyloZené intuitivné nalezen. PFisahat v§ak na jedinou kom-
poziéni metodu je mu bytostné cizi. Misto toho a misto orientace na hudebni vzory hleda
vyvoj byla klasicka ¢inska malba. To jej opét sblizuje s Mortonem Feldmanem, ktery nej-
podstatnéjsi rysy své tvorby transformoval do hudby rovnéz z vytvarného uméni. Sinologif
a studiem staré ¢inské malby se Breier zabyva sice pouze ,amatérsky”, ale jeho znalosti
v tomto sméru jsou pomérné podrobné. Peclivym zkoumanim originald v orientélnich sbir-
kach Etnologického muzea v Berliné-Dahlemu strévil od zacatku devadesatych let hodné
Casu, stejné jako studiem odbornych publikaci, takZe je schopen komunikovat i s profe-
sionalnimi sinology. Snad pravé diky svému pohledu zvendi, dokazal postfehnout urcité
souvislosti, které by odbornika ponofeného do svého oboru asi nenapadly.

Vztahu &inské malby a evropské hudby vénoval knihu Die Zeit des Sehens und der
Raum des Hérens (Cas vidéni a prostor slySeni, Stuttgart 2002). V ni se zabyva podi-
vuhodnymi paralelami mezi Einskou tuSovou malbou a evropskym symfonismem. Navzdo-
ry bézné rozsifenému ndzoru, ktery déli uméni na ,prostorova“ a ,Casova“, a na zakladé
dlouhodobého pozorovani si uvédomil, Ze €inska tuSova malba je rovnéz Gasovym ume-
nim. Nejen, Ze k prohlédnuti obrazu malovaného na svitku, jenZ se musi rozvinovat po ¢as-
tech, ¢lovék potrebuje rovnéz ¢as — podobné jako k vyslechnuti hudebni skladby — ale
i to, Ze Ginské obrazy v sobé skryvaji jakousi ,hudebnost". (Kdo nékdy vidél &inské mistry
Stétce pfi praci, jisté da za pravdu, Ze samotny akt malby je vysostné hudebnim zazZitkem
— s velmi propracovanou rytmikou a Gasto i s vokalnim projevem, kterym malif doprovazi
jednotlivé tahy.) Breier si v8ak vS§iml, Ze v uréitém ohledu jsou obrazové svitky jakousi vi-
zudlni analogii symfonickych skladeb: ¢inské obrazy, zejména vyjevy z méstského Zivota,
ukazujici mnoZstvi lidi¢ek pfi rdznych ¢innostech. Tim v podstaté odpovidaji partiturdm,
v nichZ skladatel povéfuje mnozZstvi nastroji rlznymi tkoly. U takovych obrazli je mozno
mluvit o ,orchestraci“ nejen z hlediska barev, ale i z hlediska zobrazovanych vyjevl a je-
jich rozvijeni v Ease:

V &inském malifstvi nachazime velmi zajimavé a velmi dokonalé utvareni ¢asu. To je pozoruhod-

né, protoze malifstvi se poklada za prostorové uméni. Myslim, Ze evropska hudba se utvarenim

Gasu dosud pfili§ nezabyvala, starala se spiSe o prostorové formy, architekturu atd. Pro mne je

¢inské malitstvi velkym vzorem, protoZe mé na jedné strané pfisna, v8eobecné platna pravidla,

8 Tamtéz.
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na druhé strané se v8ak vztahuje p¥imo k télu a duchu (a du8i) individuiniho umélce. Také,
i kdyZ je Cinské maliFstvi velmi abstrakini, pfece vzdy rozezname, Ze je z ruky umélce (jinak nez
napt. fotografie). Rovnéz tak si myslim, Ze i ve velmi abstraktni hudb&é maZeme citit hlas (dech)
jejiho autora. V tom spociva svazanost, stejné jako svoboda.®

V knize jsou vedeny paralely mezi konkrétnimi dily na obou stranach, nékdy az prekvapivé.

V horizontélnich svitcich Breier nachazi cit pro ¢asové proporce, které je mozno nazvat
hudebnimi &i dokonce symfonickymi (uz pfed sto lety byl sinologem Bertholdem Lauferem
&insky polomyticky malif Wang Wei pfirovnavan k Beethovenovi). Ostatné Ginské malif-
stvi mélo i svého skuteéného Beethovena: malif Huang Binhong (1864-1955) v posled-
nich letech svého Zivota ztratil zrak, presto v8ak pokracoval v tvorbé i po svém oslepnuti.
Diky tomu, Ze uz predtim si vytvoril osobity, jakoby ,neumély“ styl, dokazal malovat i bez
zrakové kontroly a jeho obrazy jsou vysoce cenény.

Z vizualni sféry, predstavované klasickou ¢inskou malbou, Breier pfijal nejen podnéty
pro utvareni hudebni formy, ale i charakteristiky obrazovych prvki, k nimz hleda ekvivalen-
ty v hudebni oblasti. Jeho skladby maji obvykle formu ,krajiny* rozvinuté v ¢ase. Jednot-
livé tény nebo melodické uryvky maji povahu ¢ary vedené Stétcem, souzvuky pfipomina-
ji barevné skvrny.

V dal§im kompozi¢nim vyvoji se Breier postupné odpoutaval od architektonického mys-
leni, k némuz byl za svych studii kompozice vychovavan. Prikladem tohoto odpoutavani je
Kvintet pro klarinet, dvoje housle, violu a violoncello psany v letech 1987-1993. Breier
pracoval na tomto dile s prestavkami dlouhych pét let — mezitim vytvoril celou fadu dal-
Sich skladeb, na kterych si ujastfioval svoje kompoziéni smérovani. Byla to zejména dosud
neprovedena devadesatiminutova orchestrélni skladba Verbundene Berge (1992-93), v niz
se zaméfil na adaptaci principt ¢inské krajinomalby do svého hudebniho projevu, véetné
pokusu o prevedeni zakladnich §tétcovych tah(i do zvuku.

Aplikaci principu obrazovych cykl(, kdy je panordma krajiny rozloZzeno do vice na sebe
navazujicich obrazt, pak mizeme naijit v Breierové fadé tii Kompozic bez ndzvu z roku 1997,
které jsou psany pro riizna obsazeni a je sice mozZno je hrat samostatné, ale spolu tvori
jediny celek. Prvni je pro housle, violoncello a klavir, druha pro dvoje housle a klavir, tfe-
ti pak pro 4 klarinety, smy&cové kvarteto a klavir. V druhé z téchto skladeb pak previada
jedind melodicka linka, vytvarena vzajemnym prolinanim a doplfiovanim v8ech tfi nastro-
ja. Klavir k ni pak navic pfidava jesté barevné skvrny (P¥. 1).

Prestoze Breier tvrdi, Ze co se tyCe pribéhu Casu, snazi se vyhybat Cistym matematickym
pomértm, bliz§i pohled na jeho Kvintet pro klarinet, dvoje housle, violu a violoncello (1993)
odhaluje velmi zajimavou a podle vSeho presné vykalkulovanou konstrukci formy. Hlavnim

9 Stochl, A Tempo revue 2009. Dostupné z WWW:
<http://atemporevue.janfila.com/?go=rozhovory&det=091001-rozhovor-albert_breier&show=1>
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principem utvareni formového pribéhu se zda byt soubéZnost dvou temp a postupny pro-
ces jejich sjednocovani. Klarinet ma pfedepsan osmidoby (8/4) takt v tempu MM = 90,
dvoje housle, viola a violoncello pak devitidoby (9/4) v tempu MM = 80. Jedna se tedy
o pohyb dvou rychlosti v poméru 8 : 9. V nésledujicim prdbéhu se postupné tyto vzéjem-
né poméry proménuji, pficemz tempo zlstava zachovano — dokud nedojde k sjednoceni
poétu dob: v tom momenté se nepatrné zpomali (Un poco meno mosso). Neni to ovéem
pfimocary vyvoj, (,gradual process*, s jakym se setkdvame tfeba v ranych dilech Steva Re-
icha a dalich minimalist()), ale poné&kud nepravidelny, mirné zvinény. Navic je tento proces
naruSovan pomoci rytmu: napfiklad v oddile, kde hraje klarinet v tfidobém taktu a smy¢-
ce proti nému ve Ctyfdobém, objevuje se v partu klarinetu rytmus Styf te€kovanych osmin
(tedy kvartola), zatimco prvni a druhé housle hraji proti tomu velkou triolu (tedy t¥i pulo-
vé noty do 4/4 taktu). Takovymi prostredky dochazi k naru$ovani jednoznaénosti nastrojo-
vych roli a zaroven k prolinani rychlosti — hra&i pfipravuji prechod na dalsi oddil, charak-
terizovany novym pomérem a zaroven si musi byt védomi obou pulzaci.

Z hlediska taktovych zmén je skladba ¢lenéna na fadu Usekd, jejichZ rozmér se dost
nepredvidatelné méni:

9-9-6-1-9-83-20-7-1-18-11-1-1-1-8-100-174 - 26

Ovsem nékteré tyto Useky se spojuji do vétsich oddill — podle toho, kdy dochézi v kla-
rinetovém partu ke zméné poctu dob, coz je v partitufe vyznaceno vzdy dvojcarou. Tyto
Useky, jichZ je celkem osm, vykazuji uz mnohem jasné&jsi zakonitost: prvni ma 18 taktd,
druhy 19, tfeti 20, Stvrty 21, paty 22, Sesty 100 (tedy soucet v8ech pfedchozich), sed-
my 174 a osmy 26. Sedmy a osmy spojuje stejné tempo ve v8ech néstrojich, mizeme
je tedy chépat jako jeden celek o poctu 200 taktd. Podrobnéjsi pribéh procesu ukazu-
je nasleduijici tabulka:

formové oddily | A = 18 B=19 |C=20| D=21 E=22 F=100|G + H = 200
pogettaktd |9 |9 |6 1|9 |3| 20 [7|1[13|11|1|1|1]|8]| 100 | 174 | 26
,\l'l‘,'\jr:%‘o s|s8|7|7|7|7| 6 |5|5|5|a|al|alala| 3 2 5
,\’/‘I‘Kﬂuies'b olo|s|7|8|7| 7 |e6|5|6|5|5|4|4a|5]| 4 2 5
nouslet |o|ols|8s|8|7| 7 |e|e|6|5|5(5|4f5] 4 | 2 |5
Mh‘ﬁi‘i“so 9|lo|s|s8|8|7| 7 |6|6|6|5|5|5|5|5]| 4 2 5
voncelo | o lg|8|7|7|7| 6 |6|6|6|5|4falal5| 4 | 2|5
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Celkova forma o rozméru 400 taktd je tedy zaloZena na symetrické konstrukci 200+ 200
taktd, ovSem ¢lenéné na 100+ 100 a 174+ 26, pri¢emz prvnich 100 taktd je ¢lenéno na pét
oddilli, usporadanych aditivnim zpGsobem (18+19+20+21+22). To je ovSem ryze teo-
retickd forma, nebot takty nemaji stejny rozmér a postupné se zkracuji, probihaji zde tedy
dva protichiidné procesy souc¢asné (PY. 2).

Zatimco celd prvni polovina skladby je viceméné zalozena na metrice, tj. na konfron-
tacich paralelné probihajicich metrickych pasem, druh& pdle, v niz je jiz metrika sjedno-
cena, se zaméfuje na bohatsi rytmické ¢lenéni ¢asového proudu. Nachézime zde drobné
rytmické dryvky, mnoZstvi repetovanych tona (v riznych rychlostech) a také rytmicko-me-
lodickych figuraci, Casto zaloZenych na lichém déleni dob. To vSe se déje na pozadi riiz-
né dlouho drZzenych ténd, z néhoz se ob&as vynofuji zpévné melodické uryvky. Melodicky
prvek pak prevlada v zavéreéném oddilu (H), kde dochazi k celkovému zklidnéni. Melo-
dicky duktus vsak pfilis nepfipomina hudbu, jakou si spojujeme s timto ,brahmsovskym*
obsazenim. Daleko spiSe zde miZeme vystopovat vliv Johannese Ockeghema, skladate-
le, jehoz dilem se Breier jiz del$i dobu podrobné zabyva. Odmyslime-li si neustéle se mé-
nici oktdvové polohy a bohatou ornamentiku, v melodickych postupech prevladaji malé
a velké sekundy obdas prokladané malymi i velkymi terciemi. Cely vstupni oddil (A) je
vlastné jednohlasou, témér chorélni melodii. Ta je rozdélena do tfi¢lennych melodickych
bunék, jeZ zaznivaji bud v sélech, nebo v unisonu (napojeni bunék pomoci opakovanych
tond je vyznaceno tuéné, opakované skupinky jsou podtrZeny):

a-c-b/b-a-c/a-c-h/h-c-d/e-g-fis/e-g-fis/h-c-d/d-c-h/h-c-d/d-c-h/d-c-h/a-g-h/a-g-f/c-d-e/d-c-e/c-e-d
Na prvni pohled je zfejmé, Ze jsou zde uplatnény permutace, transpozice a variace tfi

prvkd, ale néjaky jednoduchy princip organizace celku zde vysledovatelny neni. Distribuci
melodickych bunék mezi jednotlivé nastroje ukazuje tabulka:

cl
vni

vn2

vla

I

S vyjimkou posledniho (osmnéctého) taktu, ktery je prazdny, klarinet pravidelné vyplru-
je sudé takty. Smycce se objevuji nepravideln€, avsak jejich distribuce se zda byt rovnéz
fizena: prvni housle zazni 3%, druhé 5x, viola 5x a violoncello 4x. | ve zvuku je zacatek
skladby spisSe zdrzenlivy a pfipomind spole¢nou modlitbu &i mezi rGzné hlasy rozdéleny
choralni introitus. Podobnymi prostiedky se Breier bliZi spiSe nizozemskym polyfonikim
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nez soudobé hudbé, jakou slychdvdme na prestiznich festivalech. | kdyZ dalsi vyvoj hudeb-
niho proudu se postupné komplikuje, hlavnim rysem zdstava plynulé vinéni nepfilis vyraz-
nych melodickych linii, jaké zname pravé od Ockeghema. Melodické postupy charakterizu-
je jakési polydiatonika: melodické tvary jsou tvoreny vyrezy rdznych diatonickych stupnic,
delSi tvary pak jejich kombinacemi. Tim je dosaZeno zvlastni neuchopitelnosti — neni to
zjevna chromatika, presto se postupné uplatiiuji vSechny tény. Ténovy terén se opét mir-
né vini: ve stfedni poloze se vinéni zhustuje az k chromatice, na okrajich se zfeduje. Chro-
maticky ténovy terén je ovSem opét ryze teoreticky, nebot zde chromatika nikdy pIné ne-
zazni, protoZe je rozloZena v Case.

Jak dlouho v8ak ¢lovék vnima, co v8echno patfi k sobé a jak je schopen tyto celky po-
rovndvat mezi sebou? Takové otdzky Breiera zajimaji. Jeho Uvahy se vzdy stacely k asu
- jak vlastné probiha a jak funguje v posluchadové mysli? A také — jak funguje v predsta-
vivosti interpreta? Nebot Breier patii k tém skladatelim, ktefi si uvédomuiji, Ze komunika-
ce hudby s posluchaem je do velké miry podminéna komunikaci autora s interpretem.
V jeho skladbéch hraje mimofadnou roli snaha vtadhnout interpreta do hry s vnitfnim pro-
Zivanim Casu. Melodické fraze maji svlj vnitini rytmicky tah a maji byt citény jako gesta —
u Breierovy hudby neni moZno nemyslet na gesto malifovy ruky pfi tahu §tétce. To musi
byt (v pfipadé Ginského malite) velmi pfesné. Neni to vSak presnost méfitelna, rozlozitelna
na jednotky miry, nebot gesto celé je jednotkou. Jednotky v8ak nemusi byt identické, na-
opak — kazdy umélec si vytvari své vlastni a navic jsou cenény pravé jejich obmény. Ne-
jednd se v8ak o nedisciplinovanou akci! Ruka musi byt vycvi¢ena natolik, Ze prenasi mys-
lenku prakticky bezprostfedné. Ale mysl je zaroven totoZnd s tim, co na zakladé ne zcela
predvidatelnych vlastnosti materidlu na papite vznikd. Maximalni koncentrace je spojena
s maximalni uvolnénosti a otevienim se pfitomnému okamziku. V tom vzacném okamziku,
kdy zmizi rozdil mezi subjektem a objektem, dochazi ke skute&né tvorbé&. Evropské umé-
ni tuto skuteCnost sice také zna, ale v bézné hudebni praxi, tj. v hudebni interpretaci, sta-
le prevlada urdity odstup mezi hudebnikem a hudbou, kterou hraje. (Nezapominejme, Ze
prvni orchestry vznikaly hlavné z panskych lokajd a jejich mentalita je ve svété profesio-
nalnich hudebniki hluboce zakofenéna.) Kde se podafi tento odstup zmensit, tam vzni-
ké silny zazitek pro vSechny zicastnéné; kde je naopak odstup zdirazriovan, hudba trpi.

Pro Alberta Breiera je pravé feSeni téchto otazek nesmirné dllezité. Proto se snazi vést
svoje interprety smérem k hlub&imu pochopeni hudebniho déni pomoci tak uzplisobené-
ho notového zapisu, ktery co nejlépe vystihuje subtilni toky energii v jeho hudbé... O jeho
hudbé se da Fict, Ze spiSe ,plyne” nebo se ,vznasi“, na rozdil od vétSiny dél klasické hud-
by, ktera v podstaté ,pochoduje” nebo alespon ,spofadané kradi“.

Pravé z tohoto divodu Breier vypracoval vlastni zplsob notace rytmu, ktery pomérné
presné vyjadfoval ono ,pfirozené plynuti“. Jednalo se o modifikaci béznych notacnich zna-
&ek pro rytmus, které v8ak ve spojeni s artikulaénimi znaménky (jako pro staccato, tenu-
to atp.) vyjadfovaly zkraceni &i prodlouZeni taktovych dob. Skladatel tak doséhl pomérné
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presného zdznamu mirné nepravidelnosti metrickych jednotek pfi jejich synchronizaci. Pou-
Zit zapis bez taktovych &ar mohl, kdyz psal dlouhé Duo pro violoncello a klavir & 2 (1998,
P¥. 3), nebot na violoncello hrala jeho Zena Adelheid a na klavir hral sdm. Z tohoto davo-
du mohli na skladbé& pracovat mnohem UZeji, nez byva bézné zvykem. Breier pouzil tuto
notaci jesté v celé fadé skladeb: kromé zmifiovaného Dua ¢&. 2 to bylo je$té Trio pro flét-
nu, violoncello a klavir (1999), Smy&cové trio (2001), Skladba pro orchestr (2002/2003)
a Smyccovy kvartet & 4 (2004). Pavodné takto byly notovany i skladby Wald der Kldnge
des Gedenkens (pro smy¢ce a zvony, 1999), Kompozice bez nadzvu (pro 3 flétny, 3 kla-
rinety a 3 lesni rohy) a Kompozice pro orchestr (2008-2010). Z praktickych diivodt se
v8ak musel u skladeb pro vétSi obsazeni vratit k nota¢nim konvencim, jez jsou jeho hu-
debnimu mysleni vlastné vzdalené. Nakonec tedy prepsal Wald der Kldnge des Geden-
kens do bézné notace a ve zbyvajicich dvou skladbach pouZil notace smiSené: zacho-
val sice systém r@izné dlouhych dob, pro lepsi orientaci vSak znovu zaved| taktové ¢ary.

Podle svédectvi OndFeje Stochla, ktery s Ensemble Konvergence nacvidil a provedl
Breieriv Smyccovy kvartet ¢. 4 (PF. 4), nebylo nejvétsim problémem této notace uZivani
béznych symboll v jiné funkci nez je zvykem, to se dalo osvojit pomé&rné rychle. Breiero-
va notace také vyborné vyjadrovala ducha hudby a naznacovala jeji frdzovani velmi pres-
né. UmozZiiovala i precizni souhru a spole¢né citéni nespoditatelnych rytmd, ale zvladnuti
rozmérné a narocné kompozice zapsané timto zplsobem vyZadovalo mnohem vice ¢asu,
nez je ji mozno v sou€asnych podminkach doprat. Zde tedy Breierova hudba nutné nara-
Zi na Uzce vymezené mantinely dané ekonomickymi hledisky — na vysoce specializovany
vycvik, jaky by jeho hudba vyZadovala (jak si to zaved| napfiklad Karlheinz Stockhausen
¢i dal§i autofi pracujici s vlastnimi soubory), prosté nejsou prostfedky...

K nejambiciéznéjsim Breierovym pokusim o hudebni uchopeni ¢asu pomoci kompo-
ziénich prostredkll odvozenych z &inské krajinomalby je téméf dvouhodinovy sextet pro
flétnu, klarinet, housle, violoncello, bici nastroje a klavir, nazvany Der Weg und die Zeit
(Cesta a das) z roku 2006. Adelheid Schloemann ve svém komentéri k nahravce, kterd
vysla na znaéce NCA/Kulturradio, pouziva poetické vyrazy evokujici staré taoistické spisy:

Cesta, ktera je samoziejma, nevyZaduje 7adné Uceni. Cas, ktery je samoziejmy, nevyZaduje
74dné Cvigeni. Pro hudbu jsou v8ak dnes Cesta i Cas ponoreny v temnotg&. Jednozna&ny vyvoj
hudby jednim smérem jiz neexistuje. Co je ¢as hudby, je stéle nejasnéjsi. Uceni o Cesté a Cvi-
&eni Casu se objevuiji jako nutné, nicméné osidné pokusy. Slova a pojmy pfi nich nejsou k ni-
¢emu. Odpovédi na hudebni otdzky dé nejlépe hudba sama. Tyto odpovédi neziistanou nejas-
né tomu, kdo pozorné naslouchd.”®

10 Schloemann, Adelheid. Weglehre — Zeitiibung. Zu Albert Breiers Komposition. DER WEG UND DIE
ZEIT, text k CD (NCA/Kulturradio).
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Pozorné naslouchéani je pfedpokladem komunikace. Na toto téma se Albert Breier
rozhovofril pfi své prezentaci, kterou mél na kompoziénich kurzech v Kromé¥izi. Pro situa-
ci skladatele pouzil metaforu Clovéka, uvéznéného o samoté v kobce, ktery jen tusi, Ze
za zdmi mohou byt podobni vézni, o nichz vSak nevi viibec nic. Ani nevi, zda mluvi jeho ja-
zykem. Zkousi tedy vytukavat riizné signaly tak dlouho, az zachyti ozvénu — nékdo odpo-
védél opakovanim. Spojeni bylo navazano. Tuto ozvénu, odpovéd vyjadrenou opakovanim
zachyceného signalu, povazuje Breier za prvni znak vzadjemného vztahu. Je to moment,
kdy se osamocenost méni v kontakt a z kontaktu vznika vztah.

Vsechny tyto viemy plsobi na posluchace ponejvice v podvédomé roviné. Breier neni
zrovna typ, ktery se vyjadfuje polopaticky, ale pfi pozorném poslechu mize ¢lovék poro-
zumét, nebot v hudbé nachdzi zvukovou metaforu situaci, jaké zna ze svého Zivota. Rea-
guje proto jinak, nez kdyby poznéval pouze podobnosti s jinou hudbou. Dostava se vice
do hloubky a poznava, Ze vS§echny odpovédi uz tam jsou.

Der Weg und die Zeit je koncipovana jako dlouhé putovani, které zac¢ina dlouhym mo-
nologem klaviru, jakoby vystupujicim ,z hlubin* (skladba vyZaduje néstroj, ktery ma celou
subkontra oktavu!). Teprve po del§i dobé se (napfed formou ozvény) pridava violoncello
a skladba se déle rozviji v dialogu (P¥. 5). Jen velmi pozvolna vstupuji do hry dal$i nastro-
je a hudba se rozviji do Sirokého panoramatu, jehoZ rozméry nebyly dfive tuseny (P¥. 6).

PrestoZe je to hudba prevazné ticha a pomald, neni nikdy zcela staticka, ale neusta-
le se proménuje (PY. 7) a na konci dospiva do poloh, které by se na zacatku daly téZko
odhadnout.

Breierova hudba je velmi nevypoditatelna. Paradoxné pravé tento skladatel se matema-
tikou zabyva velmi intenzivné. V poslednich letech se vénoval spisovani osobitych tvah
o vlivu matematiky na lidské mysleni a konani, zejména pak na umélecké projevy. Tento
traktat, nazvany Zah/ und Moral (Cislo a morélka) je psan formou struénych pozorovanti,
jez se dotykaji pomalu se proménujicich témat. Na vice nez 600 stranach Breier timto
zplUsobem komentuje prakticky celé zndmé déjiny lidstva z hlediska matematického mys-
leni. Pfitom se nejedna o ryze védecké pojednani, nybrz o vhled do dané problematiky
podavany s ur¢itym nadhledem a objasriovany zplisobem pfistupnym prakticky kazdému.
V nasem rozhovoru jsme se jeho vztahu k matematice nékolikrat dotkli:

Jaroslav Stastny: Casto se ik, Ze hudba a matematika maji mnoho spole&ného. Kromé fyzi-
kélnich aspektd ténu a nékterych strukturélnich prostiedki v kompozici vidim jako dal$i spo-
leGnou véc pouZivani formuli, do kterych se dosazuji riizné veliSiny (zvl&st§ typické to je pro
historické styly). Podle tvého ndzoru zpisob matematického mysleni oviiviiuje také hudebni
tvorivost, je to tak?
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Albert Breier: Je asi pravdou, Ze neexistuje hudba, kterd by byla matematikou naprosto nedo-
téena (ale zd4 se, Ze to plati i naopak — slavny francouzsky matematik Jean Dieudonné nazval
matematiku ,hudbou rozumu”). Dokonce i skladatelé, ktefi se ve svych partiturdch viibec védo-
mé matematikou nezabyvaji, musi mit na paméti, Ze jednoho dne mdZe néjaky muzikolog obje-
vit v jejich hudbé velmi komplikované matematické postupy a struktury.

Problém formuli — v hudbé stejné jako v matematice — spog&iva v tom, Ze vytvareji zdani univer-
zalni platnosti a aplikovatelnosti.

Era baroka — zlaty vék matematickych a hudebnich formuli - rozvinula ideu mathesis universa-
lis, univerzélniho systému mysleni, zaloZzeného na matematice. (Leibniz, nejvétsi propagator ma-
thesis universalis, je dnes vysoce cenén jako nejvyznamnéjsi z praotct kybernetiky).

| kdyZ ona formulova konstrukce mlze mit svij podil na dnedni popularité barokni hudby, pochy-
buiji, Ze skute¢na hudebni tvofivost se mize zakladat na takovych metodach.

J4 se spiSe snazim svoji hudbu matematiky zbavit. V poslednich partiturdch jsem zkousel vyhnout
se vSem Ciselnym vyjadienim, coz vibec neni snadné. Matematika vystrkuje rizky na nejméné oce-
kavanych mistech a je tfeba mit se na pozoru — nékdy je dokonce nutné uzavfit s nepfitelem mir.
(Ale abych nebyl nespravedlivy: citim spfiznénost s matematickym hnutim zvanym ,intuicionis-
mus”, které na po¢atku dvacétého stoleti zalozil holandsky matematik L. E. J. Brouwer. Brouwero-
vi také vdécime za nékteré paradoxni vyroky o matematice, napf. ,matematika je vice Cinnost
nez nauka”. A Brouwer také fekl: ,VSechna matematika je hfigna...")

J. 8. : Matematika a hudba jsou pokladény za vysoce abstraktni discipliny, stojici mimo dob-
ro a zlo. Obé jsou nicméné pouZivany ¢i zneuZivany jak k dobrym, tak ke zlym ucelim. Nejde
v nich nakonec o otézku etiky, které bychom se (t&mito disciplinami) mozné chtéli vyhnout?

A. B.: Matematika, a zejména vysokd matematika, byla vzdy uspé8na ve vytvareni aury jakési
neposkvrnéné Cistoty kolem sebe. Néktefi skladatelé se chtéji na této aure pfrizivit — predstavu-
il si, Ze matematicka Cistota automaticky produkuje Cistotu hudebni. Ale nic neukazuje, Ze by to
byla pravda. Ba co vic: matematické Cistota viibec nezarucuje Cistotu mravni! Jisté je, Ze bom-
ba, ktera znicila Hiro8imu, byla triumfem Cisté matematiky (nékdo fika, Ze vic nez triumfem fy-
ziky). Vztah mezi matematikou a etikou zlstéva stale prakticky neprozkoumany. Ale nas bézny
disledky této skutenosti.

Pro mne jsou jak Cista matematika, tak Cista hudba ¢iré myty. To neznamend, Ze neuznévam Usi-
Ii o &istotu v hudbé (jsem velky obdivovatel Weberna), ale matematicka pfisnost hudebni struk-
tury rozhodné neni jedinym prostfedkem, jak Gistoty dosahnout. Podle v§eho byl matematicky
aspekt Webernovych partitur Darmstadskou $kolou pfehnané zdlraznén — u Webernovy hud-
by je mnohem dlilezit&jsi jeji uvolnény lyricky tah."

" Sfastny, J. Matematika, etika a ¢as v hudbé. Rozhovor s Albertem Breierem. HIS Voice 6/2009, s. 21-22.
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»Uvolnény lyricky tah" je pfesné to, o€ Breier sam ve svych skladbach usiluje. V jeho
skladbach prevladd, forma jeho skladeb je pokazdé jind, ale vzdy vychazi z néj. Pro inter-
prety, ktefi by chtéli do Breierovy hudby proniknout, by mozna nebylo od véci nejen se bli-
Ze seznamit s klasickou ¢inskou krajinomalbou, ale také si zkusit aspon par tahd Stétcem,
nebot takova zkuSenost jim miiZze pribliZit onu nedefinovatelnou a zarovefi velmi uvolnénou
(tedy bé&Znou notaci nepostizitelnou) pfesnost, kterou tato hudba vyZaduije.
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